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ï. 


OBJET  KT  PLAN  DE  CE  LIVRE. 


M.  Félis  a  dit,  il  y  a  environ  vingt-cinq  ans  :  «  Il  est  désirable  qu'un  dictionnaire  analy- 
tique et  historique  de  la  musique  soit  entrepris  par  un  musicien  littérateur  pourvu  des 
qualités  et  de  l'instruction  nécessaires.  MM.  Perne  et  Clioron  me  paraissent  dignes 
de  satisfaire  à  ce  souhait  par  l'étendue  de  leurs  connaissances.  Un  pareil  livre  serait  u-e 
espèce  d'encyclopédie  musicale,  où  toutes  les  questions  seraient  traitées  à  fond  et  accoiu 
pagnées  de  documents  nécessaires;  ce  serait  peut-être  l'ouvrage  le  plus  utile  qu'un  pour- 
rail  entreprendre  (a).  » 

Nous  commençons  par  déclarer  que  nous  n'avons  eu  nullement  la  prétention  de  remplir 
le  programme  tracé  par  le  célèhre  critique  :  notre  plan  n'est  pas  le  môme;  on  nous  deman- 
dait, non  un  Dictionnaire  de  musique,  mais  un  Dictionnaire  de  ptain-chant  et  de  musique 
religieuse,  et  le  fardeau  était  déjà  bien  lourd  pour  nous.  11  est  vrai  qu'il  nous  était  difficile 
de  laisser  de  côté  un  grand  nombre  de  questions  qui  se  rattachent  à  la  science  du  moyen 
âge,  et  de  nous  interdire  également  quelques  excursions  dans  le  domaine  de  la  musique 
profane,  puisqu'une  foule  de  notions  sont  communes  à  l'art  religieux  et  à  l'art  mondain. 

Malgré  cela,  nous  reconnaissons  que  le  dictionnaire  pour  lequel  M.  Félis  faisait  appel  à 
Choron  et  a  Perne,  qui  sont  morts  sans  l'avoir  entrepris,  reste  encore  à  faire,  et  nous 
formons  le  vœu  que  M.  Fétis  lui-même,  le  musicien  vraiment  encyclopédique  de  notre 
époque,  consacre  à  cette  œuvre  une  partie  des  loisirs  de  sa  longue  et  laborieuse  carrière. 

Tel  qu'il  est,  nous  ne  faisons  aucune  difficulté  d'en  convenir,  notre  travail  était  au-dessus 
de  nos  forces.  Nous  ne  l'eussions  jamais  entrepris,  si  nous  eussions  prévu  d'avance  à  quels 
découragements,  à  quelles  incertitudes,  aridités  et  angoisses  nous  devions  nous  attendre  : 
tribulations  d'esprit  auprès  desquelles  la  peine  matérielle  n'est  rien.  Et  il  est  fort  heureux 
qu'il  en  soit  ainsi.  Il  est  fort  heureux,  lorsqu'un  auteur  a  conçu  l'idée  d'une  œuvre  utile 
et  sérieuse,  et  qu'en  dehors  de  toute  pensée  de  spéculation  matérielle,  il  se  propose  de  In 
mettre  en  lumière;  il  est  fort  heureux,  disons-nous,  que  la  Providence  lui  fasse  la  grâce 
de  lui  dérober  la  connaissance  du  fardeau  de  la  gestation  et  des  douleurs  de  l'enfantement. 
S'il  pouvait  seulement  soupçonner  la  dixième  partie  des  tourments  auxquels  il  se  con- 
damne, le  plus  déterminé  reculerait  bien  vite. 

Nous  avons  donc  commencé  notre  tâche,  sans  trop  savoir  ce  que  nous  entreprenions;  nous 
l'avons  poursuivie  par  la  force  des  engagements;  puis  enfin  nous  y  avons  pris  goût  et 
nous  l'avons  menée  a  terme  avec  un  attrait  et  une  pensée  de  dévouement  qui  nous  ont 
fait  sinon  surmonter,  du  moins  aborder  courageusement  les  difficultés  les  plus  rebutantes. 
Ce  n'est  pas  que  nous  nous  fassions  illusion  sur  les  imperfections  de  notre  travail.  Nous 
les  connaissons  mieux  que  personne,  ou  plutôt,  nous  en  avons  la  conscienceà  tel  point  que 
nous  ne  serons  ni  surpris,  ni  même  trop  affligé  lorsqu'on  nous  signalera  des  oublis,  des 
lacunes,  des  erreurs  graves,  et,  ce  qu'il  y  a  de  moins  pardonnable,  des  contradictions. 

(a)  Curiosités  de  ta  Musique,  Paris,  1851,  p.  ICI;  mais  l'article  d'où  ces  paroles  sont  lirccs  avait  paru 
auparavant  dans  la  Revue  musicale. 
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Dans  la  disposition  d'esprit  où  nous  nous  trouvons,  nous  croyons  pouvoir  répondre  au 
tant  de  notre  gratitude  envers  toute  critique  bienveillante,  que  de  notre  docilité  enver.» 
toute  critique  acerbe  et  sévère,  dont  nous  pourrons  tirer  quelque  profit  pour  l'améliora- 
tion de  notre  ouvrage. 

Nous  ne  savons  plus  qui  a  dit  que  celui  qui  commence  un  livre  n'est  que  l'élève  de  celui 
qui  le  termine.  C'est  qu'un  livre  est  un  enseignement,  et  que,  s'il  faut  apprendre  pour  en 
seigner,  il  faut  surtout  enseigner  pour  apprendre.  On  croit  savoir  d'abord  certaines  choses, 
et,  prises  isolément,  on  les  sait  en  effet;  mais  ces  choses  vous  en  font  étudier  une  foule 
d'antres,  et  à  mesure  qu'on  apprend  les  dernières,  on  réapprend  les  premières,  et  l'on  voit 
qu'on  s'est  bien  souvent  trompé,  faute  de  les  avoir  envisagées  sous  une  multitude  de  rap- 
ports qu'en  premier  lieu  on  n'avait  pas  aperçus.  D'où  il  suit  qu'il  n'y  a  jamais  un  mo- 
ment où  l'on  puisse  dire  avec  certitude  qu'on  ne  se  trompe  pas,  puisque,  en  effet,  on  s'est 
t>éjà  trompé.  Ajoutons  que,  dans  un  livre  de  la  nature  de  celui-ci,  il  y  a  une  foule  de 
sujets  qui  ne  tiennent  pas  essentiellement  au  plan  général ,  mais  qui  s'y  rattachent  comme 
hors-d'œuvre  et  que  l'on  n'aurait  jamais  étudiés,  s'il  n'avait  fallu, autant  que  possible,  com- 
pléter la  nomenclature.  En  définitive,  à  mesure  qu'on  avance  dans  un  semblable  Iravaii, 
on  sait  bientôt  que  les  choses  qu'on  sait  ne  sont  rien  en  comparaison  de  celles  qu'on  no 
sait  pas  :  Unum  scio  quod  nil  scio.  Celui  qui  saurait  tout  co  qu'il  a  rais  dans  un  livre 
d'érudition  et  de  recherches,  serait  un  homme  qui  saurait  tout  effectivement,  puisqu'un 
livre  d'érudition  et  de  recherches  touche  à  tout,  et  que  tout  se  lie.  C'est  pourquoi  un  livre 
tomme  celai-ci  peut  bien  être  commencé,  mais  n'est  jamais  fini 

Il  faut  néanmoins  le  publier,  lorsqu'il  est,  pour  ainsi  dire,  arrivé  à  un  tel  degré  de  matu- 
rité qu'on  en  puisse  utilement  recueillir  quelques  fruits;  mais  a  la  condition  de  le  per- 
fectionner sans  cesse,  de  le  compléter  dans  l'ensemble,  d'élaguer  les  parties  surabon- 
dantes et  parasites,  de  remplir  les  vides,  de  le  mettre  en  de  justes  proportions,  de  lo 
dégager  des  redites,  de  le  préciser  dans  les  détails,  etc.,  et  de  donner  la  première  édition 
comme  une  ébauche  imparfaite  et  informe  de  ce  qu'il  sera  un  jour.  Le  bloc  est  taillé  et 
à  peine  dégrossi  :  voilà  la  première  édition.  L'œuvre  de  l'artiste  et  du  ciseleur  commence 
ensuite. 

Malgré  ce  que  nous  venons  de  dire  des  défauts  connus  ou  pressentis  de  notre  livre,  il 
aura  son  utilité;  il  nous  a  donné  trop  de  peine  pour  qu'il  n'en  soit  pas  ainsi.  Et  puis,  si 
nous  ne  nous  abusons,  il  ouvre  une  veine  dans  les  études  de  la  liturgie  musicale.  1]  est 
sans  précédents,  en  France  du  moins. 

Notre  littérature  nous  offre,  sur  le  plain-chant,  quelques  ouvrages  fort  estimés,  connus 
de  tout  le  monde,  mais  qu'il  serait  difficile  de  réunir  aujourd'hui,  vu  leur  rareté.  Au 
nombre  de  ces  livres  sont  :  La  science  et  la  pratique  du  plain-chant,  par  un  religieux  béné- 
dictin de  la  Congrégation  de  Saint-Maur  (Dom  Jumilhac)  in-V,  Paris,  1673;  le  Traité  his- 
torique et  pratique  sur  le  chant  ecclésiastique,  par  l'abbé  Lebeuf,  in-12%  Paris,  1741;  le 
Traité  théorique  et  pratique  dit  plain-chant,  appelé  grégorien  (par  Léonard  Poisson)  in  12, 
Paris,  1750;  auxquels  il  faut  joindre  la  Dissertation  sur  le  chant  grégorien,  de  Gabriel  Ni- 
vers  ,  Paris,  in-12, 1683  ;  le  Dictionnaire  de  Brossard  et  quelques  autres.  Or,  les  études  dont 
le  plain-chant  a  été  l'objet  depuis  une  quinzaine  d'années,  ont  rendu  ces  livres  assez  rares 
et  assez  chers.  Un  seul,  le  plus  rare  comme  le  plus  excellent  de  tous,  La  science  et  la  pratique 
du  plain-chanl  de  Dom  Jumilhac,  a  été  réimprimé  dans  ces  derniers  temps,  par  les  soins  de 
MM.  Th.  N isard  et  Leclercq.  Les  savants  éditeurs  ont  présenté  dans  un  meilleur  ordre  le  travail 
de  Jumilhac,  en  faisant  correspondre  à  chaque  page  du  texte  les  notes  que  Jumilhac  avait 
reléguées  à  la  fin  du  volume;  ils  l'ont  enrichi  de  curieuses  dissertations;  ils  en  ont  donné 
une  édition  fort  belle  et  fort  correcte;  mais,  malheureusement,  édition  de  luxe,  et  par  celp 
même,  a  la  portée  d'un  petit  nombre  de  bourses.  Pour  être  agréable  aux  amateurs  de  chan' 
liturgique  et  aux  ecclésiastiques,  nous  avons  eu  l'intention  formelle  de  réunir  en  un  seu1  iorp» 
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do  volume,  non-seulement  In  substance,  mais  encore,  autant  que  cela  se  pouvait,  le  texte 
dos  auteurs  français  que  nous  venons  de  nommer.  Nous  avons  presque  entièrement  re- 
produit le  texte  de  Poisson,  en  grande  partie  celui  deLebeuf,  et  celui  de  Jumilliac  dont  nous 
as  uns,  en  une  foule  d'articles,  presque  toujours  adopté  la  doctrine.  Car  Jumilliac  doit  être 
considéré  comme  le  maître  des  maîtres.  Il  est  long  et  diffus  dans  son  style,  qui  est  celui 
du  temps;  niais  c'est  un  esprit  profond,  philosophique  et  nourri  delà  plus  pure  substance 
des  didaetieiens  du  moyen  Age,  de  Guido  d'Arezzo  entre  autres. 

En  outre,  l'abbé  Lobeuf,  plus  estimable  encore  comme  antiquaire  et  archéologue  que 
comme  symphoniste,  l'abbé  Lebeuf  a  disséminé,  dans  la  volumineuse  collection  du  Mer- 
cure de  France,  un  certain  nombre  de  dissertations  sur  quelques  questions  de  chant  gré- 
gorien, sur  des  usages  et  des  curiosités  liturgiques.  Nous  avons  reproduit  en  totalité  ou 
en  partie  ces  dissertations  peu  connues,  dont  l'histoire  pourra  tirer  parti.  Sans  parler 
du  De  conta  H  musica  sacra  et  des  Scriptores  de  Gerbert,  que  nous  avons  consultés  sur  tous 
les  points,  si  nous  venons  h  notre  époque,  nous  voyons  que  plusieurs  musiciens  littéra- 
teurs, MM.  Dnnjou,  S.  Morelot,  de  Coussemaker,  Th.  Nisard,  l'abbé  David.  Lambillotte, 
etc.,  etc..  à  la  tête  desquels  il  faut  toujours  placer  M.  Fétis.  nous  ont  fourni  des  traités 
complets  sur  diverses  matières,  tant  sur  la  science  musicale  du  moyen  Age  que  sur  le  chant 
grégorien.  Quand  nous  avons  trouvé  chez  ces  auteurs,  comme  chez  les  précédents,  un  ar- 
ticle fait  avec  toute  la  compétence  désirable,  en  un  mot,  un  article  fait  et  non  h  refaire, 
nous  le  leur  avons  emprunté.  Souvent  même,  au  risque  de  tomber  dans  l'inconvénient 
du  double  emploi,  nous  avons  multiplié  les  articles  sur  le  même  mot,  pour  que  le  leeteur 
fût  à  même  de  comparer  soit  Jumilliac,  Leheuf,  Poisson,  soit  MM.  Fétis,  Danjou,  Nisard 
entre  eux.  Malgré  cela  rarement  nous  sommes-nous  abstenu  de  donner  notre  opinion,  si 
ce  n'est  en  certains  détails  sur  lesquels  il  ne  nous  était  pas  permis  d'en  formuler  une,  la 
question  de  la  notation  du  moyen  âge  par  exemple.  D'ordinaire  notre  article  précède  ou 
suit,  ou  relie  entre  eux  les  articles  cités,  suivant  qu'il  y  a  lieu  de  montrer  les  divergentes 
opinions  de  nos  auteurs  ou  de  les  ramener  à  un  point  de  vue  commun.  Sur  le  mot  Mode, 
sujet  très-important,  nous  n'avons  pas  craint  de  donner  tout  au  long  le  traité  de  Poisson, 
et  de  le  Faire  suivre  d'une  exposition  qui  nous  appartient,  bien  qu'elle  contienne  certains 
aperçus  reproduits  de  Poisson  lui-même,  exposition  où  le  mécanisme  des  modes,  leur 
réduction  ou  leur  transposition  sont  expliqués  d'une  manière,  ce  nous  semble,  plus  lo- 
gique et  plus  serrée.  Nous  avons  donc  beaucoup  cité.  Avons-nous  toujours  bien  fait? 
L'espace  ne  nous  manquant  pas,  nous  avons  dit  donner  au  lecteur  la  faculté  de  prendre  et 
de  laisser  :  Maluimus  abundare  quam  deficere,  ainsi  que  dit  Guido  d'Arezzo.  Nous  avouerons 
sans  peine  pourtant,  que,  dans  les  premières  lettres,  la  crainte  de  ne  pouvoir  remplir  le 
vaste  cadre  qui  nous  était  imposé  nous  a  rendu  peut-être  un  peu  trop  prodigue  de  cita- 
tions. Nous  nous  en  apercevons  aujourd'hui  que  notre  travail  est  imprimé  et  qu'il  nous 
reste  entre  les  mains  au  moins  un  cinquième  des  matériaux.  Avec  plus  de  coup  d'œil,  nous 
eussions  pu  nous  resserrer  davantage;  mais  quant  aux  citations,  nous  le  répétons,  elles 
étaient  dans  le  dessein  de  notre  livre.  Nous  pensons  avoir  acquis  une  assez  longue  habi- 
tude de  tenir  la  plume  pour  croire  que,  si  nous  avions  voulu,  dans  la  plupart  des  cas, 
prendre  la  peine  de  retourner  un  article  et  nous  l'approprier,  nous  serions  parvenu  à 
dissimuler  le  larcin,  du  moins  aux  yeux  des  lecteurs  superficiels;  mais  le  vol  dans  l'ombre 
nous  a  toujours  répugné.  Au  lieu  de  nous  parer  sournoisement  des  plumes  du  paon,  nous 
avons  mieux  aimé  le  montrer  lui-même,  et  comme  les  auteurs  cités  ne  parlent  pas  tou- 
jours le  meilleur  français,  en  montrant  les  plumes  du  paon  nous  lui  avons  aussi  laissé 
son  ramage.  D'ailleurs,  cette  diversité  de  styles  donne,  ce  nous  semble,  à  notre  ouvrago 
une  certaine  couleur  originale,  et,  sans  lui  rien  faire  perdre  de  son  unité,  lui  ôte  peut-être 
de  la  monotonie. 

A  l'égard  de  Rousseau,  à  qui  nous  avons  fait  beaucoup  d'emprunts,  nous  avons  à  pré- 
senter plusieurs  observations.  D'abord,  quel  que  soit  le  dédain  que  les  théoriciens  affectent 
aujourd'hui  pour  lui,  quelle  que  soit  la  défiance  avec  laquelle  on  doive  lire  ceux  de  so> 
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articles  qui  ont  rapport  à  la  théorie  moderne,  l'ouvrage  de  Rousseau,  si  nous  nous  rap- 
portons à  l'état  de  la  littérature  musicale  à  l'époque  où  il  a  été  écrit,  ne  nous  parait  pas 
mériter  le  diserédit  dans  lequel  il  est  tombé.  L'esprit  de  Rousseau  est  sans  doute  offusqué 
de  bien  des  préjugés  pour  ce  qui  regarde  la  musique  moderne;  il  a  des  idées  fausses  sur 
la  mélodie  et  l'harmonie.  Néanmoins,  il  est  certains  sujets  qu'il  avait  suffisamment  étu- 
diés. Il  avait  lu  attentivement  Poisson,  Lebeuf,  Brassard;  il  s'est  servi  beaucoup  de  ce 
dernier,  et  pour  ce  qui  est  de  Poisson  et  de  Lebeuf,  nous  l'avons  surpris  bien  souvpnt  les 
mains  dans  leur  poche,  comme  disait  Nodier.  Certains  théoriciens  des  temps  plus  reculés, 
entre  autres  Jean  de  Mûris,  ne  lui  étaient  pas  inconnus.  En  second  lieu,  on  remarquera 
que  nous  n'avons  emprunté  à  Rousseau  que  de  très-courts  articles,  ceux  qui  se  rapportent 
à  celles  des  notions  de  la  théorie  des  Grecs  sur  lesquelles  il  était  inutile  d'insister.  Eu 
troisième  lieu,  l'objection  qu'on  pourra  nous  faire  à  ce  sujet,  et  que  des  amis  nous  on' 
déjà  faite  sur  la  correction  des  épreuves,  cette  objection  n'a  trait,  pour  ainsi  dire,  qu'à  l'œil. 
Si,  au  lieu  de  citer  Rousseau  entre  guillemets  et  de  faire  suivre  chacun  de  ses  articles  de 
sa  signature,  comme  nous  avons  cru  devoir  le  faire  consciencieusement,  nous  nous  étions 
sans  façon  approprié  ses  textes,  l'œil  n'étant  pas  averti  ,  on  n'aurait  trouvé  rien  à 
dire 

Mais  entre  l'inconvénient  de  citer  et  celui  de  copier,  nous  n'avons  pas  hésité.  Copier 
est  le  fait  d'un  homme  qui  n'a  pas  d'opinion  à  lui  et  qui  prend  en  aveugle  une  opinion 
toute  faite.  Citer  est  le  fait  d'un  homme  qui,  tout  en  ayant  une  opinion  à  lui,  croit  devoi. 
s'étayer  sur  celle  des  autres,  ou  du  moins  la  faire  connaître,  alors  même  qu'il  ne  la  partage 
pas;  ou  bien  qui  regarde  comme  temps  perdu  celui  de  refaire  un  article  déjà  bien  fait.  Ce 
que  nous  pouvons  dire,  c'est  qu'en  citant  nous  avons  toujours  scrupuleusement  indiqué 
les  sources  où  nous  avons  puisé.  Néanmoins  il  est  arrivé  dans  quelques  cas  que,  par 
négligence  du  copiste,  nous  n'avons  pu  indiquer  la  page,  et,  une  fois  même,  nous  sommes 
resté  en  doute  sur  l'auteur.  Il  est  bon  d'en  avertir,  car  nous  nous  attendons  à  rencontrer 
des  lecteurs  minutieux. 

D'après  ce  que  nous  venons  de  dire  sur  le  grand  nombre  de  nos  citations,  on  corn 
prendra  que  nous  n'avons  pas  eu  la  prétention  de  donner  beaucoup  de  neuf.  Notre  ambi- 
tion, au  contraire,  a  été  de  donner  beaucoup  de  vieux,  de  ce  bon  vieux  qui  est  peut-être 
plus  difficile  à  trouver  que  le  neuf,  et  qui  redevient  neuf  à  force  d'être  vieux.  Nous  avons 
tâché  aussi  de  faire  connaître,  sur  les  rapports  du  chant  d'église  avec  les  usages  litur- 
giques, bien  des  choses  depuis  longtemps  oubliées  et  de  faire  un  livre  qui,  tel  quel, 
dispensât  de  beaucoup  d'autres.  Pour  ce  qui  est  des  usages  liturgiques,  uous  avons  large- 
ment mis  à  contribution  le  Catalogue  raisonné  des  manuscrits  de  M.  de  Cambis-Yellcron  ; 
Avignon,  Chambaud,  1770  :  livre  précieux  et  rarissime,  comme  disent  les  bibliophiles; 
surtout  les  Voyages  liturgiques  du  sieur  de  Moléon  (lisez  :  Lebrun-Desmarettes);  Paris, 
1718:  excellent  ouvrage  qui  n'est  pas  non  plus  commun,  et  d'autres  encore.  Nous  eussions 
pu  en  consulter  un  plus  grand  nombre,  mais  il  fallait  se  borner,  et  puis  nous  n'avons  pas 
eu  trente  ans  de  notre  vie  à  donnera  notre  Dictionnaire,  lequel,  au  bout  do  trente  ans,  au 
lieu  de  huit,  laisserait  encore  beaucoup  à  désirer. 

Ainsi  ceux  qui  se  flatteraient  île  rencontrer  dans  notre  livre  quelque  nouveauté,  quelque 
découverte,  seraient  trompés  dans  leur  attente.  Nous  n'avons  jamais  rien  découvert  en 
matière  de  monuments  et  défaits.  Cette  fortune  n'est  pas  faite  pour  un  esprit  comme  le 
nôtre,  sérieux  et  réfléchi  peut-être,  mais  tant  soit  peu  rêveur,  et  qui  n'est  pas  assuré,  à 
l'heure  qu'il  est,  d'avoir  su  plier  ses  facultés  aux  habitudes  positives  et  rigoureuses 
de  l'érudition.  En  revanche,  il  est  certains  principes  que  nous  pensons  avoir  envisagés 
sous  un  aspect  en  quelque  sorte  nouveau,  mais  ceci  est  tout  autre  chose,  et  nous  allons 
en  parler  tout  à  l'heure. 

Mais,  dira-t-on,  il  est  impossible  qu'ayant  multiplié  à  ce  point  les  citations,  au'ayant 
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|un'sé  à  droite  et  a  gauche,  vous  ayez  pu  donner  a  voire  ouvrage  de  l'unité,  en  un  mol , 
suivie  un  plan.— Nous  espérons  que  ceux  qui  seraient  tentés  do  nous  adresser  ce  repro- 
che'seront  bientôt   détrompés.  Les  citations  sont  nombreuses,  trop  nombreuses  même  ; 

mais  nous  les  avons  choisies  et  disposées  de  manière  à  ce  qu'elles  concordent  avec 
notre  point  do  vue  général.  Il  nous  est  cependant  arrivé  de  citer  des  morceaux  entiers 
écrits  dans  un  sens  absolument  opposé  a  ce  que  nous  croyons  être  la  saine  doctrine  (a), 
et  nous  croyons  avoir  réussi  alors  h  fortifier  celle-ci  par  l'extravagance  même  ou  l'absur- 
dité de  l'opinion  contraire.  Mais  cela  n'a  eu  lieu  qu'accidentellement,  comme,  par  exemple, 
pour  le  cknnC  sur  le  livre.  Après  avoir  dressé  notre  nomenclature,  laquelle,  du  reste,  s'est 
accriie  et  complétée  jusqu'au  dernier  moment,  nous  avons  divisé  notre  travail  en  diverses 
séries  d'idées,  et  nous  nous  sommes  imposé  l'obligation  de  ne  passer  de  l'une  à  l'autre 
qu'après  avoir  épuisé  la  première. 

Ainsi,  la  notion  do  mode  comporte  une  foule  de  choses  :  les  mots  authentique,  playal , 
pair,  impair,  compair,  connexe,  mixte,  régulier,  irrégulier,  dominante,  finale,  médiunle, 
final,  confinai,  affinai,  transposition,  etc.,  etc.,  en  dépendent.  Voilà  une  série  d'idées.  Ce 
n'est  qu'après  l'avoir  complétée  que  nous  en  avons  abordé  une  nouvelle.  De  cette  ma- 
nière, nous  étions  bien  sûr  de  faire  concorder  chaque  article  avec  tous  ceux  qui  lui  cor- 
respondent dans  la  série  à  laquelle  il  appartient,  et  de  montrer  sur  tous  les  points  l'appli- 
cation des  principes  qui  régissent  la  série  tout  entière.  On  conçoit  qu'il  n'en  aurait  pu 
être  ainsi,  et,  en  même  temps,  à  quelles  incohérences  et  à  quelles  fatigues  d'esprit  nous 
eussions  été  condamné,  si,  notre  nomenclature  étant  faite,  nous  nous  étions  mis  à  rédiger 
chaque  article  l'un  après  l'autre,  en  nous  astreignant  rigoureusement  à  l'ordre  alphabé- 
tique ;  ce  qui,  pour  le  dire  en  passant,  nous  a  l'ait  comprendre  l'impossibilité  d'un 
Dinioniiaire  de  ce  genre  fait  par  plusieurs  mains.  En  supposant  la  plus  entière  compétence 
chez  les  auteurs,  et  l'excellence  de  chaque  article  pris  à  part,  le  tout  ne  formerait  qu'un 
assemblage  confus,  monstrueux,  sans  proportion  et  sans  méthode.  Que  dirait-on  d'un 
dictionnaire  où  l'article  Mode  serait  fait  par  l'un,  l'article  Tétracorde  par  un  autre,  l'articlo 
Uexaeorde  par  un  troisième,  et  ainsi  de  suite  des  articles  Muances,  Solmisation,  etc.,  qui 
forment  autant  de  sujets  se  liant  entre  eux  et  se  rattachant  à  la  même  doctrine?  Malgré 
les  avantages  de  l'ordre  logique  que  nous  nous  sommes  imposé,  nous  pouvons  dire  au- 
jourd'hui que  celle  étroite  obligation  de  ne  dire  ni  plus  ni  moins  qu'il  ne  faut  sur 
chaque  mol,  de  ne  pas  empiéter  sur  le  sens  d'un  mot  correspondant  ou  relatif,  que  cette 
préoccupation  constante  de  l'unité  au  milieu  d'une  nomenclature  qui  contient  des  choses 
si  diverses,  font  d'un  dictionnaire  une  des  œuvres  les  plus  compliquées  et  les  plus  diffi- 
ciles, même  au  point  de  vue  de  l'art,  un  vrai  casse-tête  par  la  nécessité  où  l'on  est  sans 
cesse  de  se  resserrer  dans  les  limites  d'un  sujet,  tandis  que  l'imagination  devance  la 
plume  et  se  préoccupe  involontairement  de  toutes  les  rauiilications  du  même  sujet,  et  a 
fort  à  faire  pour  se  débrouiller  au  milieu  de  quelques  centaines  de  mois  différents  qui 
s'eiitre-choquent  dans  le  cerveau. 

Tour  donner  un  aoerçu  oes  autres  séries  d'idées,  nous  énumérerons  : 

1*  Les  pièces  liturgiques  en  rapport  avec  l'office  divin  et  ses  diverses  parties,  antiennes, 
graduels,  hymnes,  proses,  invitatoires,  psalmodie,  elc. 

(a)  Bien  plus,  sur  nue  question  fondamentale,  celle  de  l'accompagnement  du  plain-chant,  nous  avons  de- 
manilë  nous-même  un  travail  spécial  à  un  savant  qui  professe  sur  ce  point  une  opinion  diamétralement  op- 
posée a  ta  nôtre.  M.  Th.  Nisard  s'est  acquitté  <le  celle  tàclieavec  l'indépendance  de  son  talent.  Tout  en  étant 
profondément  convaincu  do  riiicontpatibitilé  do  l'harmonie,  quelle  qu'elle  soit,  avec  le  plain-chant,  nous 
no  sommes  pas  inoins  convaincu,  et  avant  tout,  de  noire  propre  faillibililé.  El  c'est  précisément  parce  que 
notre  ouvrage  a  été  rédigé  sous  l'empire  de  celle  idée  que  le  plain-chant  ne  saurait  comporter  aucune  es- 
pèce d'harmonie,  el  qui'  tout  système  d'accompagnement  ne  peut  qu'en  hàler  la  mine,  que  nous  avons  sol- 
licité un  Traité  à  fond  sur  l'harmonisation  i\n  chant  liturgique.  Il  ne  s'agit  point  ici  d'une  lutte  cuire  adver- 
saires; il  ne  s'agit  point  d'étaler  de  pari  et  d'autre  des  arguments  sans  réplique.  Une  mauvaise  cause  peut 
èire  très-habilement  el  ircs-savaniineni  soutenue.  Une  bonne  cause  peut  être  défendue  par  de  fort  pauvres 
raisonnements.  El  nous  croyons  pouvoir  dire,  au  nom  de  M.  Nisard,  comme  au  notre,  que  nous  ne  tenons 
nullement  au  triomphe  des  idées  qui  nous  sont  personnelles  :  nous  ne  tenons  qu'au  triomphe  de  la  vérité, 
dans  lé  moment  et  par  les  moyens  qu'il  est  utile  que  sa  inauifestalion  ail  lieu. 
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2"  Dédiant,  organisation,  chant  sur  le  livre,  faux-bourdon,  de. 

•  3°  Notation,  neumes,  etc 

h"  Musique  figurée,  mesurée,  notation  noire,  blanche,  etc. 
i'  Muances,  hexacorJes,  tétracordes,  solmisalion,  main,  de. 
G"  Musique  religieuse,  messes,  motets,  etc. 
7*  Orgue,  organiste,  facture  d'orgue,  et  le  reste. 

Mais  de  même  que  les  articles  composant  une  même  série  d'idées  se  groupent  autour 
d'un  principe  commun  ,  de  même  les  diverses  séries  d'idées  se  rattachent  à  une  idée 
fondamentale  ;  de  telle  sorte  que  celle-ci  circule  à  travers  toutes  les  parties  de  notre 
ouvrage,  comme  le  sang  circule  dans  les  veines  et  les  plus  petits  vaisseaux  du  corps 
humain,  et  c'est  cette  circulation  d'une  pensée  générale  qui  fait  l'unité  d'un  livre  comme 
elle  en  fait  l'ordre.  Il  faut  en  quelques  mots  faire  apprécier  cette  donnée  fon- 
damentale. 

Il  se  présente,  à  notre  époque,  un  fait  qui,  nous  osons  l'affirmer,  ne  s'est  pas  présenté 
ueux  fois  dans  les  fastes  de  l'art  musical.  C'est  la  coexistence  de  deux  tonalités  reposant 
sur  des  éléments  non-seulement  différents,  mais  encore  opposés,  contradictoires,  incom- 
patibles. Ce  fait  remonte  déjà  assez  haut  ;  mais  on  verra  dans  notre  ouvrage  de  quelle  ma- 
nière il  arrive  que  l'on  n'en  a  eu  réellement  conscience  que  de  nos  jours.  On  verra  aussi 
que  ce  fait  est  plus  apparent  que  réel,  qu'il  est  plus  dans  les  mots  que  dans  les  choses; 
car,  par  cela  même  que  les  deux  tonalités  dont  nous  parlons  sont  incompatibles,  elles  ne 
sauraient  réellement  coexister  ensemble,  l'organisation  humaine  étant  une,  et  ne  pouvant 
subir  à  la  fois  deux  lois  tonales  opposées  (a).  Quand  donc  nous  parlons  de  la  coexistence 
des  deux  tonalités,  nous  avons  en  vue  les  gens  qui  se  figurent  pouvoir  réinstaller  dans 
l'oreille  des  peuples  le  chant  grégorien,  tandis  qu'il  est  démontré  que  le  chanl  grégorien 
est  presque  entièrement  absorbé  par  la  musique  moderne;  et  ceux  qui  s'obstinent  à  for- 
muler, en  dehors  de  ce  même  chant  grégorien,  une  musique  religieuse  distincte  de  la 
musique  profane.  Les  uns  et  les  autres  se  débattent  vainement  contre  cet  écueil  de 
la  tonalité. 

Cette  loi  de  la  tonalité  et  toutes  ses.  conséquences,  c'est  là  la  donnée  fondamentale  de 
notre  livre  :  tonalité  du  plain-chant ,  tonalité  de  la  musique  moderne;  leur  distinction, 
leurs  limites,  leur  incompatibilité,  et  par  suite  l'absorption  de  la  première  par  la  seconde, 
la  domination  toujours  croissante  de  celle-ci ,  l'extinction  progressive  de  celle-là.  C'est 
sous  l'empire  de  cette  idée  que  nous  avons  tant  insisté  sur  les  anciennes  méthodes,  sur 
les  muances,  la  solmisalion  par  hexacordes,  par  tétracordes,  dont  le  mécanisme  peut  pa- 


(a)  M.  Fétis  a  formellement  admis  le  principe  de  l'organisation  humaine  subissant  la  loi  lonale  par  mie 
formule  unique,  dans  une  lettre  qu'il  nous  fil  l'Iionneur  de  nous  adresser  le  25  mai  IS.S1  dans  la  Revue  ri 
Cadette  musicale   : 

i  Dès  que  l'homme  a  déterminé  la  formule  qui  résume  ses  conceptions  de  relations  des  sons,  il  en  suliii 
les  conséquences.  C'est  la  loi  tonale  qui  doit  recevoir  toutes  ses  applications  jusqu'à  ce  que,  celles-ci  étant 
épuisées,  la  nécessité  d'émotions  sans  cesse  renouvelées  pousse  à  la  recherche,  ou  plutôt  à  l'intuition  de 
rapports  nouveaux,  dont  la  formule  à  son  lotir  recevra  successivements  toutes  les  applications  qui  en  dépendent,  i 

Que  ce  soit,  comme  M.  F-éiis  le  pense,  Vliomme  qui  détermine  la  formule  qui  résume  ses  conceptions  de  rela- 
tions dessous,  ou,  comme  nous  le  croyons,  que  celte  formule  se  détermine  d'elle-même  et,  se  dégageant  de 
mille  circonstances  complexes,  s'impose  à  l'oreille  de  l'homme,  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  celui-ci  eu 
subit  les  conséquences.  S'il  y  a  quelque  chose  d'évident,  c'est  que  celle  loi  tonale  ne  peut  régir  l'organisation 
humaine  que  par  l'unité  d'une  même  formule,  ou  d'une  même  échelle,  puisqu'il  sérail  contradictoire  que 
l'oreille  fùl  à  la  fo  s  sollicitée  par  deux  formules  dont  les  éléments  seraient  antipathiques,  telles  que  l'échelle 
du  plain-chant  et  celle  de  la  musique  moderne.  Il  en  est  ainsi  jusqu'à  ce  que  tontes  les  applications  de  la  loi 
tonale  soient  épuisées.  Nous  osons  affirmer  que  M.  Félis  a  été  frappé  de  cette  vérité  en  écrivant  le  pas>age 
qu'on  vient  de  lire,  et  cet  autre  passage  où  il  avance  que  la  tonalité,  c'est  la  musioue  tout  entière  avec  se» 
«Uribnts  harmoniques  et  mélodiques. 
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raltre  absurde,  et,  comme  on  dit,  irrationnel  aui  yeux  de  ceux  qui  se  préoccupent  exclu- 
sivement de  la  théorie  moderne,  mais  qui  n'en  était  pas  moins  à  nos  yeux  la  seule  sauve- 
garde de  la  tonalité  du  plain-clinnt.  C'est  aussi  sous  l'empire  de  cette  idée  que  nous  avons 
poursuivi  partout  la  note  sensible,  la  modulation,  la  dissonance,  le  triton,  l'harmonie, 
l'orgue  d'accompagnement,  la  prétendue  musique  religieuse  moderne,  comme  les  ennemis 
mortels  de  cette  même  tonalité.  Et,  en  faisant  tout  cela,  nous  savons  très-bien  que  tous 
nos  eiïorts  ne  pourront  redonner  la  vie  à  la  tonalité  du  plain-chant  ;  mais,  dans 
l'impossibilité  de  ressusciter  le  chant  ecclésiastique,  nous  aurons  l'ait  du  moins  son  oraison 
iunèbre. 

Après  avoir  fait  connaître  l'idée  générale  et  le  plan  de  ce  Dictionnaire,  il  faut  en  donner 
la  clef. 

Nos  articles  peuvent  ôtre  rangés  en  diverses  catégories:  1°  les  articles  de  doctrine: 
2°  les  articles  de  théorie  ancienne  et  moderne;  3"  les  articles  liturgiques;  4°  les.  articles 
historiques;  5°  les  articles  d'archéologie,  de  curiosités,  de  variétés,  etc.,  etc.  Nous  n'avons 
pas  besoin  de  définir  ces  différentes  sortes  d'articles  :  disons  seulement  que  nous  enten- 
dons par  articles  de  doctrine  ceux  où  il  a  été  nécessaire  de  pénétrer,  pour  ainsi  parler, 
jusqu'à  l'intimité  des  éléments  constitutifs  de  l'art,  la  mélodie,  léchant,  l'harmonie,  le 
rhythme,  la  mesure,  etc.,  pour  étudier  les  lois  qui  dérivent  de  leur  essence  et  de  leur  na- 
ture, ainsi  que  leurs  rapports  avec  les  lois  universelles  des  êtres. 

Pour  ies  articles  de  théorie,  ils  rentrent,  soit  dans  le  domaine  de  la  tonalité  du  plain- 
chant,  soit  dans  le  domaine  delà  tonalité  moderne.  Si  les  mots  Canon,  Fugue,  Contrepoint 
et  autres  appartiennent  d'un  côté  à  la  théorie  actuelle,  il  n'est  pas  moins  vrai  que  d'un 
autre  côté  les  formes  d'art  que  ces  mots  représentent  ont  été  mises,  entre  les  mains  des 
contrapuntistes  du  xvi*  siècle,  au  service  de  la  tonalité  ecclésiasliquoetdecelte  science 
que  M.  Vilet  a  appelée,  par  comparaison  au  plain-chant,  la  nouvelle  musique  sacrée.  Il  n'en 
est  pas  moins  vrai  que  ces  mêmes  formes  d'art  ont  eu  l'Eglise  pour  berceau.  Nous  avons 
dû,  par  conséquent,  en  expliquer  les  règles,  que  nous  avons  puisées  dans  les  traités  d'har- 
monie les  plus  recommandés,  particulièrement  dans  ceux  de  M.  Fétis.  Nous  nous  sommes 
arrêté  au  point  où  la  théorie  exposée  par  nous  rentrait  en  plein  dans  la  science  des  conser- 
vatoires. Toutefois  il  fallait  en  quelque  sorte  poser  les  bornes  des  deux  tonalités;  il  faftait 
montrer  les  influences  de  la  tonalité  moderne  sur  le  plain-chant,  sur  les  habitudes  des  har- 
monistes, des  organistes,  et  faire  voir  combien  de  fois  l'esprit  mondain  s'est  glissé  dans 
l'oreille  des  chantres.  De  plus,  il  est  certaines  notions  usuelles  qui  nous  ont  semblé 
ne  pas  devoir  être  négligées,  bien  qu'elles  ne  se  rapportent  pas  au  plain-chant  :  ce  sont 
ces  notions  qui,  pour  être  élémentaires,  n'en  sont  pas  moins  ignorées  de  ceux  qui  ont 
plus  d'instinct  que  d'études.  Un  ecclésiastique  de  campagne  ayant  à  faire  apprendre  aux 
enfants  de  la  première  communion  ou  aux  congréganistes  un  cantique,  uu  motet,  etc., 
peut  être  embarrassé  de  savoir  ce  que  veulent  dire  ces  molsandantc,  larghetto,  etc.  Il  fallait, 
ce  nous  semble,  le  dispenser  de  recourir  à  un  solfège  ou  à  une  méthode  qu'il  n'a  pas  aisé- 
ment sous  la  main. 

Pour  revenir  aux  diverses  catégories  d'articles,  il  faut  observer  que  ces  catégories  ne 
sont  pas  tellement  tranchées  qu'elles  ne  se  pénètrent,  pour  ainsi  parler,  les  unes  les  au- 
tres. Il  est  tels  articles  qui  sont  à  la  fois  philosophiques,  théoriques,  historiques,  liturgi- 
ques, etc.  Quant  aux  articles  de  variétés,  d'archéologie,  de  curiosités,  ces  articles  ne  te- 
nant nas  essentiellement  au  fond  du  sujet,  on  peut  les  considérer  comme  étant  superposés 
à  notre  plan  ;  on  jugera  s'ils  en  troublent  l'ensemble.  Tels  sont  les  articles  Pilota,  Li  en anteor 
de  Sens,  Spectacles  religieux  etc.,  que  nous  avons  insérés  autant  pour  réunir  dans  notre 
livre  les  diverses  dissertations  que  l'abbé  Lebeuf  avait  enfouies  dans  la  collection  du  Mer- 
cure  de  France,  que  pour  recueillir  diverses  singularités  qui  se  rattachent  à  l'histoire  du 
chant   liturgique.    M.  C.  Leber,  M.  Rigolleau.  d'Amiens,  auteur  des  Monnaies  des  évéqxtes 
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des  innocents  et  des  fous  el  surlout  le  Glossaire  de  DuCange  nous  ont  fourni  bon  nombre  de  • 
ces  articles.  Pour  ce  qui  est  de  ce  dernier,  nous  prévenons  qu'alors  môme  que  l'article  cité 
appartient  à  Carpenlier,  continuateur  de  DuCange,  c'est  toujours  ce  dernier  que  nous 
nommons.  C'est  du  reste  la  dernière  édition  de  Didot  (  184-0-1846)  que  nous  avons  suivie.  Nous 
prévenons  également  que,  par  une  confusion  qui  s'est  faite  entre  les  deux  dossiers  du 
deux  articles  différents  ,  confusion  d'autant  plus  excusable  que  les  deux  articles  sont 
sous  Je  même  mot,  une  partie  des  définitions  ou  des  citations  de  Du  Cange,  relatives  au 
mot  Neuma,  pris  dans  le  sens  de  Jubilus,  ont  été  portées  à  Neuma,  pris  dans  le  sens  de  no- 
tation ;  nous  nous  en  sommes  aperçu  après  l'impression  et  lorsqu'il  n'était  plus  temps  de 
corriger  sans  de  grands  frais  celte  irrégularité. 

A  tout  lecteur  sérieux  qui  ne  se  contente  pas  de  lire,  un  article  isolément  par  manière 
de  distraction  ou  suivant  la  curiosité  du  moment,  mais  qui  réfléchit  et  qui  veut  se  ren- 
dre compte  des  doctrines,  des  opinions,  des  faits  qui  composent  un  livre,  nous  recomman- 
derons avant  tout  deux  articles  qui  sont,  h  notre  point  de  vue,  comme  le  pivot  de  l'ou- 
vrage, la  clef  de  voûte  de  l'édifice,  si  édifice  il  y  a.  Ces  deux  articles  sont  :  Philosophie  de 
la  musique  et  Tonalité  (a).  De  ces  deux  articles  découle  l'idée-mèrequi,delà,  sedissémino 
dans  tout  le  corps.  Après  ces  deux  articles,  viennent  Mode  et  ceux  qui  en  dépendent  ;  puis 
Muances,  Tétracorde,  Hexacorde,  Solmis ation  ;  puis  Attr actiom ,  Mélodie,  Harmonie, 
Rhythme,  Mesure,  Uepos,  Plaix-ciiant,  Plain-cdant  musical,  etc.,  etc.  Il  n'est  pas  besoin 
d'aller  aussi  loin   pour  ôlre  parfaitement  orienté. 

La  méthode  que  nous  avons  suivie  nous  a  conduit  h  l'application  d'un  procédé  que 
nous  croyons  très-propre  à  éviter  la  confusion  qui,  dans  tout  dictionnaire,  résulte  du  pêle- 
mêle  fatal  de  l'ordre  ou  plutôt  du  désordre  alphabétique.  Rien,  à  notre  avis,  de  plus  gê- 
nant, de  plus  fatigant  pour  celui  qui  consulte  un  dictionnaire  que  les  renvois  d'un  mot  à 
un  autre,  renvois  tellement  multipliés  que  si  l'on  ne  prenait  le  parti  de  s'arrêter,  on  fini- 
rait par  lire  le  livre  en  son  entier;  et  nous  convenons  que,  pour  le  nôtre,  la  dose  serait  un 
peu  forte.  Nous  avons  évité  cet  inconvénient,  et  cela  par  u".  moyen  bien  simple: 
nous  avons  supprimé  tout  renvoi.  De  cette  façon,  notre  livre  se  trouve  débarrassé  de  ces 
rappels  réitérés  qui  offusquent  l'œil  et  l'esprit.  Nous  savons  bien,  qu'en  plusieurs  cas,  les 
renvois  ont  pour  but  de  faire  connaître  les  diverses  expressions  synonymes  d'un  sujet. 
Nous  ne  nous  sommes  pas,  quant  à  nous,  méfié  h  ce  point  de  l'intelligence  de  nos  lecteurs, 
Gt  si  quelquefois  le  parti  que  nous  avons  pris  nous  a  obligé  à  quelques  répétitions, 
entre  deux  inconvénients  nous  avons  choisi  le  moindre. 

Il  ne  faudrait  pas  s'imaginer  que  nous  avons,  en  quelque  sorte ,  profité  de  ce  Diction- 
naire pour  utiliser  d'anciens  articles  publiés  par  nous  à  diverses  époques.  A  l'exception  de 
quelques-uns  qui  sont  :  Philosophie  de  la  musique,  Orgue,  Cloches,  Messe  de  requiem, 
Chapelle  Sixtixe,  que  nous  eussions  été  obligé  de  faire,  s'ils  n'eussent  été  déjà  faits, 
et  deux  ou  trois  courts  fragments,  tout  ce  qui,  dans  ce  volume,  est  de  notre  propre  fonds 
a  été  rédigé  ad  hoc.  Nous  avons  fait  peut-être  douze  à  quinze  articles  sur  la  musique  reli- 
gieuse pour  les  journaux  et  les  revues;  nous  les  avons  laissé  reposer  en  paix.  Nous  avions 
publié  ,  il  y  a  quelques  années,  un  article  sur  le  mois  de  Marie;  nous  avons  donné  la  pré- 
férence à  un  travail  de  M.  Danjou  sur  le  même  sujet.  Au  reste,  les  cinq  ou  six  articles  écrits 
par  nous  antérieurement  à  ce  Dictionnaire,  ont  été  en  grande  partie  remaniés  et  refondus. 
Si,  après  cela,  ils  portent  encore  la  trace  et  comme  l'impression  de  l'époque  où  ils  ont  été 
écrits,  le  mal  ne  sera  pas  grand  puisqu'on  sera  averti. 


(a)  Os  deux  articles,  tirés  à  part  et  à  petit  nombre,  forment  une  brochure  que  nous  publions  sons  les 
litre  A  Introduction  à  l'élude  comparée  des  Tonalités  et  principalement  du  Chant  grégorien  el  de  la  musique 
moderne.  La  vérité  nous  fait  un  devoir  de  déclarer  que  le;  tirage  à  part  de  la  Pliilonophie  de  la  musii/ne 
présente  quelques  changements  qui  n'ont  pu  clic  introduits  dans  l'article  du  Dictionnaire. 
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Malgré  ce  que  nous  avons  ait  sur  les  inconvénients  d'un  livre  du  genre  de  celui-ci  fait  par 
plusieurs  mains,  nous  avons,  pour  quelques  sujets,  accepté  le  concours  de  trois  de  nosamis: 
M.  Th.  Nisard, ainsi  que  nous  l'avons  annoncé,  nous  a  donné  un  grand  article  sur  I'Accompa- 
u  moment,  et  plusieurs  autres  non  inoins  importants;  M.  l'abbé  Arnaud,  fidèle  à  une  bonne  et 
vieille  amitié  do  trente  ans,  après  avoir  encouragé  nos  premiers  essais,  a  bien  voulu  nous  per- 
mettre de  nous  appeler  son  collaborateur:  il  nous  a  donné  quelques  articles  d'une  érudition 
vraiment  littéraiCe  sur  les  mots  Cantique,  Épitre  i  ahcie,Noel,Écolati»e,  etc.,  etc.,  M.N.Da- 
vid, dont  nous  ne  saurions  trop  reconnaître  le  dévouement  tout  à  fait  désintéressé  avec  lequel 
il  nous  a  secondé  dans  cette  publication,  nous  a  iourni  de  curieux  détails  sur  les  Carillons 
et  autres  sujets.  Nous  saisissons  cette  occasion  de  remercier  d'autres  savants  qui,  soit 
par  les  recherches  qu'ils  ont  faites  pour  nous,  soit  par  les  matériaux  qu'ils  ont  mis  entre 
nos  mains,  ont  une  part  réelle  dans  cet  ouvrage.  Nous  nommons,  avec  un  vif  sentiment  do 
reconnaissance,  MM.  Paulin  Paris,  J.  Quicherat ,  E.  de  Fréville,  Vallet  de  Yiiiville, 
Daguerre. 

M.  Danjou  prenant  congé  de  ses  lecteurs  aans  le  dernier  numéro  de  sa  Revue  de  musique 
classique  et  religieuse,  formait  le  vœu  que  les  études  auxquelles  cet  habile  critique  et  ses 
collaborateurs  s'étaient  livrés  no  fussent  pas  perdues  pour  l'avenir  :  «  Il  en  sera  de  même, 
disait-il ,  de  tous  les  principes  que  nous  avons  rappelés  dans  le  cours  de  cette  publication  , 
semés  dans  le  vaste  désert  de  l'indifférence.  Le  vent  en  a  porté  quelques  grains  dans  une 
terre  plus  fertile  :  ils  y  germeront  et  d'autres  temps  les  verront  s'épanouir.  »  Nous  espé- 
rons que  ces  paroles  pourront  être  appliquées  à  quelques  parties  du  moins  de  notre 
œuvre. 

Passons  maintenant  à  la  seconde  partie  de  cette  introduction ,  celle  qui  a  trait  à  la  con- 
clusion que  l'on  peut  tirer  de  ce  Dictionnaire. 


II. 


CONCLUSION  DE  CE  LIVRE. 


La  conclusion  de  ce  livre  est  assez  singulière  e  inattendue,  et  nous  consenti- 
rions, bien  volontiers,  à  laisser  à  d'autres  le  soin  de  la  tirer  pour  se  donner  l'innocente 
satisfaction  de  nous  la  jeter  è  la  face  comme  contradictoire  avec  le  livre  môme  ,  si  nous 
n'avions  à  cœur  de  montrer  que  nous  ne  nous  sommes  fait  aucune  illusion  sur  les  résultats 
de  la  longue  et  laborieuse  tache  que  nous  avons  tant  bien  que  mal  remplie.  En  effet,  noire 
livre  est  intitulé  :  Dictionnaire  de  plain-chant  et  de  musique  religieuse.  Or ,  pour  ce  qui  est 
du  plain-chant ,  la  conclusion  finale  est  qu'il  n'existe  plus,  qu'il  a  été  absorbé  par  la  musi- 
que mondaine;  que  c'est  une  langue  que  nous  n'entendons  plus, qui  a  été,  pour  ainsi  dire, 
enassée  de  notre  oreille  et  de  notre  mémoire  (Voir  notre  article  Tonalité,  et  une  foule  d'au- 
tres );  et  quant  à  la  musique  religieuse  ,  la  conclusion  est  qu'elle  existe  sans  doute  ,  puisque 
beaucoup  de  musiciens  en  composent  et  que  tout  le  monde  en  parle;  mais  comme  personne 
en  définitive  ne  peut  dire  en  quoi  elle  consiste  .  ni  en  donner  une  définition  claire,  nette 
et  précise  ;  comme  on  est  plus  embarrassé  encore  pour  en  offrir  des  modèles  ,  nous  sommes 
en  droit  do  dire  que  si  la  musique  religieuse  existe  ,  c'est  absolument  comme  si  elle 
n'existait  pas. 

Sans  douto,  c'est  déjà  un  grand  point  que  le  Fait  de  l'existence  de  la  musique  religieuse 
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soit  admis;  c'est  alors  la  conscience,  le  sentiment  unanime  qui  proclament  qu'il  doit  exister 
une  musique  religieuse  parce  qu'il  est  impossible  que  l'art,  qui  a  un  mode  pour  exprimer 
les  rapports  de  l'homme  à  l'homme,  les  rapports  de  l'homme  avec  la  nature, —  ce  qui 
constitue,  ainsi  que  nous  le  dirons  bientôt,  les  diverses  nuances  que  l'on  appelle  musique 
dramatique  et  musique  [lyrique  ou  instrumentale,  — n'ait  pas  un  mode  pour  exprimer 
les  rapports  de  l'homme  à  Dieu. 

Mais  on  comprend  parfaitement  qu'il  importerait  peu  de  s'entendre  sur  ce  premier 
point,  si  on  ne  s'entendait  également  sur  un  second ,  savoir  que  la  musique  religieuse 
consiste  en  telle  et  telle  chose ,  repose  sur  telle  et  telle  donnée,  présente  tel  ou  tel  carac- 
tère. Or,  c'est  sur  ce  second  point  précisément  que  personne  ne  peut  s'accorder,  pas  plus 
les  musiciens  entre  eux,  que  les  ecclésiastiques  et  les  gens  du  monde. 

Oui ,  tous  admettent  une  musique  religieuse  ,  une  musique  sacrée ,  une  musique  d'église, 
parco  que,  aux  yeux  de  tous,  religieux  ou  indifférents,  croyants  ou  non  croyants  ,  ces 
mots  expriment  un  de  ces  besoins  vagues  ,  indistincts,  mais  naturels  et  profonds  ,  dont 
chacun  a  plus  ou  moins  le  sentiment.  Mais  si  le  senliment  est  partout,  la  véritable  notion, 
et,  à  plus  forte  raison,  la  véritable  théorie  n'est  nulle  part. 

Pourquoi  cela?  Nous  le  dirons  avec  une  entière  franchise,  c'est  parce  que,  sur  cette 
question,  comme  sur  une  foule  d'autres  questions  plus  graves  ,  les  hommes  religieux  et 
croyants  se  sont  laissé  gagner  par  les  indifférents  et  les  non  croyants;  parce  qu'en  dehors 
des  idées  religieuses  positives,  leurs  opinions  se  sont  laissé  modifier,  éraousser,  amollir 
parles  idées  du  siècle.  Chacun  paye  son  tribut  au  scepticisme,  les  hommes  religieux 
comme  les  autres  en  ce  qui  ne  touche  point  directement  aux  principes  de  leur  foi.  Autant 
ils  sont  fermes  sur  ceux-ci ,  autant  ils  sont  flexibles  et  pliables  sur  le  reste. 

Cela  étant,  il  est  tout  simple  que  chacun  définisse  la  musique  religieusea  sa  manière. 
Dès  là  qu'on  se  base  sur  ce  qu'on  appelle  le  sentiment  religieux,  il  n'y  a  plus  de  règles  , 
plus  de  limites.  Qui  prendra  pour  type  Palestrina,  qui  Léo  ou  Pergolèse,  qui  Haydn  ou 
Mozart ,  qui  Beethoven  ou  Cherubini ,  qui  Rossini  et  son  Stabat.  11  n'y  a  rien  à  répliquer, 
le  goût  individuel  étant  pris  pour  seul  arbitre. 

Pourtant  si  nous  faisons  remarquer  que  le  style  du  Stabat  de  Rossini  est  identiquement 
le  même  que  le  style  de  ses  autres  ouvrages  ;  que  le  Requiem  et  les  messes  do  Mozart 
pourraient  sans  inconvénient  échanger  tels  et  tels  de  leurs  morceaux  ,  contre  tels 
et  tels  autres  morceaux  de  Don  Juan ,  de  la  Flûte  enchantée ,  des  Noces ,  de  Cosi  fan 
lutte,  etc.;  que  l'on  pourrait  faire  la  même  substitution  entre  certaines  parties  des  messes 
tant  vantées  de  Cherubini,  et  ses  opéras  non  moins  vantés  de  Médée,  d'Elisa,  des  Deux 
journées;  qu'il  n'y  a  pas  la  moindre  différence  de  style  entre  les  symphonies  de 
Beethoven  et  ses  messes,  si  ce  n'est  que  celles-ci  sont  bien  inférieures  à  celles-là; 
qu'enfin  toute  la  musique  dite  religieuse  de  notre  époque  ne  présente  rien  de  plus  grave, 
de  plus  noble  ,  de  plus  élevé  ,  aue  certains  fragments  des  opéras  de  Gluck  ,  de  la  Vestale, 
de  Moïse,  de  Guillaume  Tell,  elc,  etc.;  nous  prierons  les  hommes  religieux  de  nous  dire, — 
car  c'est  pour  eux  que  nous  écrivons,  —  si  la  foi  qu'ils  professent  n'a  pas  dû  inspirer,  pour 
honorer  Dieu  ,  une  autre  forme  musicale  que  la  forme  qui  se  confond  avec  celle  dont  on 
se  sert  pour  exprimer  les  passions  profanes. 

Ils  nous  répondront  peut-être  que  les  œuvres  dites  religieuses  ont  été  faites  pour  l'église, 
les  autres  pour  le  théâtre. 

Entendons-nous  :  Les  unes  ont  été  faites  sur  des  textes  sacrés  ,  les  aulres  sur  des  paroles 
mondaines;  voilà  tout.  Et  qu'importe  que  ceso.it  pour  le  temple  que  le  musicien 
écrive,  s'il  écrit  indifféremment  pour  l'église  comme  pour  la  scène?  Qu'importe  qu'il 
prenne  pour  thème  des  paroles  profanes  ou  des  textes  de  la  liturgie  (que  le  plus  souvent 
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il  ne  comprend  pas),  si  ces  paroles  profanes  ou  ces  lestes  liturgiuues  ne  réveillent  en   lui 
qu'un  même  ordre  d'insoirations? 

Nous  pouvons  vous  citer  des  faits. 

Plusieurs  parties  de  l'opéra  de  la  Muette  de  M.  Auber  sont  tirées  d'une  messe  que  lo 
compositeur  avait  faite,  et  qui  n'a  pas,  croyons  nous   été  achevée. 

A  l'égard  du  Stabut  de  Rossini,  nous  nous  tromperions  fort  si,  à  l'exception  de  qui  iques 
morceaux  écrits  sur  certaines  parties  de  cette  prose,  les  autres  morceaux  ne  sont  pas  des 
rognures  d'anciens  opéras  que  l'illustre  maestro  a  repris  en  sous-œuvre.  Quoi  qu'il  en 
soit,  Rossini,  do  l'humeur  dont  nous  le  connaissons,  a  dû  bien  rire,  en  voyant  quelques-uns 
de  ses  enthousiastes  quand  même  prendre  son  Stabat  au  sérieux,  nous  ne  disons  pas  musi- 
calement, mais  religieusement. 

ht  quant  à  certains  bons  vieux  amateurs,  qui  s'obstinent  à  nous  représenter  le  Stabat 
de  Pergolèso  comme  le  modèle  du  style  religieux,  nous  leur  ferons  observer  humblement 
qu'ils  se  laissent  prendre  aux  formes  du  temps,  aux  tournures  anciennes  de  cette  musique. 
Il  ne  sera  pas  hors  de  propos  de  leur  faire  connaître  l'opinion  du  savant  P.  Martini  sur  ce 
fameux  Stabat:  «  Questa  composizione  de  Pcrgolesi,  se  si  confronti  con  l'altrasuade  l'in- 
termezzo inlitolato  la  Serva  pàdrona,  si  scorge  affaito  simile  a  lei.et  dellostesse  caraltere, 
eccelluatinealcuni  pochi  passi.  In  ambedue  si  veggono  lo  stesso  stile,  gli  stessi  passi,  le 
stesse  stessissime  délicate,  e  graziose  espressioni.  E  corne  mai  puo  quella  musica,  che  è 
alla  ad  esprimere  sensi  burlevoli  e  ridieoli,  corne  auella  délia  Serva  padrona,  notre  essere 
acconcia  ad  esprimere  sentiment!  pii,  devoti  e  compuntivi....?  Si  l'on  compare  cette  com- 
position de  Pergolèse  avec  cette  autre  du  même  auteur,  intitulée  la  Servante  maîtresse,  on 
voit  qu'à  l'exception  de  quelques  passages,  elle  est  parfaitement  semblable  à  celle-ci  et  du 
même  caractère.  Dans  l'une  et  l'autre  on  remarque  le  môme  style,  les  mêmes  traits,  la  même 
grâce  et  la  même  délicatesse  d'expression.  Et  comment  une  musique  qui  est  propre  à  expri- 
mer, comme  celle  de  la  Servante  maîtresse,  des  sentiments  vulgaires  et  grotesques,  pourra- 
t— elle  se  prêter  à  l'expression  des  sentiments  de  piété,  de  dévotion  et  de  componction?  » 
;  Martini,  Sagtjio  del  contrapunto  sopra  il  canto  fermo,  Pref.,  o.  7J 

Y  a-t-il  de  la  témérité  à  dire  que  si  le  P.  Martini  vivait  de  nos  jours  il  ne  se  ferait  aucun 
cas  de  conscience  de  porter  un  jugement  analogue  sur  le  Stabat  de  Rossini,  comme  sur 
une  foule  d'œuvres  de  prétendue  musique  religieuse? 

Madame  de  Sévigné  rapporte  que  Baptiste  —  c'est  ainsi  que  les  contemporains  nom- 
maient Lulli  —  entendant  un  jour  chanter  à  la  messe  un  air  qu'il  avait  fait  pour  le 
théâtre,  s'écria  :  «  Seigneur,  je  vous  demande  pardon,  je  ne  l'avais  pas  fait  pour  vous  1  » 
Nos  compositeurs  de  messes,  motets,  saluts  et  mois  de  Marie,  sont  moins  scrupuleux. 
Ils  composent  absolument  pour  l'église  comme  ils  composeraient  pour  l'Opéra,  les  concerts 
et  les  salons.  Ils  font  mieux  encore:  ils  arrangent  sur  des  paroles  sacrées  des  fragments 
de  nos  œuvres  lyriques  les  plus  en  vogue.  Ils  les  font  exécuter  dans  nos  cérémonies  par  des 
chanteurs  à  grandes  roulades  et  à  grandes  fioritures.  Puis,  loin  d'en  demander  pardon  à 
Dieu,  ils  ont  l'air  de  s'en  glorifier  devant  lui  et  de  lui  dire:  «  Voilà,  Seigneur,  ce  que  j'ai 
fait  pour  vous;  je  pense  que  cela  doit  vous  plaire,  car,  quant  à  moi,  j'en  suis  pleinement 
satisfait.  <;  Et  c'est  alors  que  l'on  voit  paraître  dans  les  journaux  de  jolies  petites  réclames 
comme  celle  qui  suit:  «  Toutes  les  célébrités  de  la  musique  assistaient,  le  jour  de  la  Tous- 
saint, à  Saint-Roch,  pour  entendre  une  messe  d'une  composition  toute  nouvelle.  L'église 
était  pleine  au  point  qu'on  ne  pouvait  plus  se  remuer.  On  a  remarqué  un  Credo  arrangé 
sur  différents  motifs   de  nos  opéras  les  plus  en  vogue.  Décidément,  il  taidra  avoir  sa 
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chaise  a  Saint-Roch  comme  on  a  sa  loge  aux  Italiens.  »  C'est  l'ancien  journal  le  Temps 
qui  publia  ce  petit  article.  Nous  regrettons  aujourd'hui  d'en  avoir  perdu  la  date. 

Nous  parlons  ici  pour  les  personnes  religieuses,  les  seules  que  nous  pouvons  espérer 
ramener  à  des  idées  vraiment  raisonnables;  car,  pour  les  autres,  pour  celles  qui  ne 
prient  pas,  ou  qui  croient  prier,  mais  à  leur  manière;  quant  à  celles  qui  glorifient  Dieu  de 
la  môme  façon  qu'elles  glorifient  la  créature,  et  qui  vont  jusqu'à  prétendre  môme  que  glo- 
ritier  la  créature  c'est  glorifier  le  Créateur,  il  est  évident  que  nous  devons  désespérer  de 
les  gagner,  à  moins  que,  de  l'indifférence  passant  à  la  foi,  elles  ne  pénètrent  certains  mys- 
tères qui  leur  sont  fermés. 

Mais  jusqu'à  ce  qu'il  en  soit  ainsi,  .1  est  évident  aussi  que  les  unes  et  les  autres  doivent 
envisager  l'art  religieux  sous  des  aspects  absolument  opposés.  Que  dit,  en  effet,  la  religion 
au  Chrétien  ?  Elle  lui  dit  qu'il  y  a  deux  ennemis  irréconciliablesen  lui  :  l'esprit  et  les  sens, 
la  volonté  supérieure  et  la  volonté  inférieure:  sibi  invicemadversantur,  et  qu'il  n'y  a  paix  et 
repos  pour  lui  qu'autant  que  la  volonté  inférieure  est  dominée  parla  volonté  supérieure, 
dominée  à  son  tour  par  la  volonté  divine;  paix  et  repos,  autant  du  moins  que  la  condition 
humaine  le  permet,  parce  que  Dieu,  être  infini,  peut  seul  satisfaire  ce  désir  d'un  bien  infini 
que  l'homme  porte  en  soi,  et  qui  ne  peut  être  pleinement  rassasié  que  par  son  union 
définitive  avec  Dieu  même,  son  principe  et  sa  fin. 

Quel  est,  au  contraire,  le  langage  du  monde?  Le  monde  dit  à  l'homme  Que  la  première 
loi  est  de  suivre  ses  penchants,  ses  convoitises  ;  que  tout  doit  ôlre  subordonné  aux  jouis- 
sances des  sens;  et  il  est  certain  alors  qu'il  ne  peut  y  avoir  pour  l'homme  qu'ivresse 
momentanée  suivie  de  lassitude,  de  dégoût,  de  trouble  et  d'agitation,  puisque  le  cercle  des 
plaisirs  terrestres  est  bieulôtépuisé.etque  les  créatures  bornées  en  elles-mêmes  ne  sauraient 
conlenir  le  dernier  terme  des  désirs  et  des  vœux  par  lesquels  l'homme  aspire  sans  cesse 
vers  l'infini. 

Donc  il  existe  une  manière  de  louer  Dieu  autre  que  celle  dont  on  glorifie  la 
créature;  et  si  l'amour  divin  comporte  un  élément  plus  noble,  plus  élevé,  plus  pur 
que  l'amour  terrestre;  si  cet  amour  divin  s'alimente  et  se  dilate  dans  la  contemplation 
de  l'Être  infini;  si,  pour  se  mettre  en  communication  parfaite  avec  l'Être  infini,  il  exige  à 
Ja  fois  la  libre  expansion  de  la  partie  supérieure  de  nous-môme  et  la  complète  immolation 
de  la  partie  inférieure,  il  s'ensuit  qu'il  doit  exister  dans  l'art,  expression  de  l'homme  et 
de  tout  l'homme,  une  forme  particulière,  appropriée  à  l'expression  de  cet  ordre  de  senti- 
ments, dégagée  de  tout  ce  qui  est  humain  et  périssable. 

Or,  nous  ic  disons  sans  détour:  le  système  ae  musique  moderne,  celui  qui  est  basé  sur 
l'élément  de  la  note  sensible,  de  la  modulation,  de  la  transition,  de  la  dissonance,  et  qui, 
par  conséquent,  ne  porte  pas  l'idée  de  repos,  ou  du  moins  qui  ne  la  porte  qu'accidentelle- 
ment, est  le  seul  propre  à  cet  ordre  de  sentiments  qui  a  la  créature  et  les  sens  pour  objet. 
Le  système  de  musique  fondé  sur  la  constitution  du  plain-ohant,  sur  ce  qu'on  appelle  la 
tonalité  ecclésiastique,  qui  porte  irrésistiblement  l'idée  de  repos,  est  le  seul  propre  à 
l'expression  de  cet  ordre  de  sentiments  qui  se  rapporte  à  l'esprit  et  à  Dieu.  C'est  ce  qui  est 
expliqué,  analysé  en  cent  endroits  de  ce  livre,  et  ce  qui  est,  comme  l'on  dit  aujourd'hui,  un 
fait  acquis  à  la  science 

Et  qu'on  ne  nous  mette  pas  en  contradiction  avec  nous-môme.  Nous  avons  dit  tout  à 
l'heure  qu'il  y  avait,  dans  les  symphonies  de  Beethoven,  dans  les  œuvres  lyriques  de  Gluck, 
de  Spontini,  dellossini, de  Webcr,  de  Meyerbeer,  des  beautés  au  moins  aussi  grandes  et  aussi 
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soleunclles  que  pelles  qui  brillent  dans  les  œuvres  dites  religieuses  do  notre  temps.  Cela 
est  vrai.  Nous  ne  prétendons  nullement  interdire  à  la  musique  mouerne  l'expression  des 
sentiments  nobles  et  élevés.  Nous  disons  seulement  que  dans  ce  système  qui  repose  sur 
la  dissonance,  élément  de  l'expression  purement  humaine,  il  est  impossible,  pour  ce  qui 
est  de  la  distinction  île  la  musique  religieuse  et  de  la  musique  mondaine,  du  domaine  de 
l'une  et  de  l'autre,  comme  de  leurs  limites  respectives,  de  pouvoir  fixer  le  point  précis  où 
l'une  finit  et  où  l'autre  commence;  en  un  mot,  de  pouvoir  dire:  ici  la  musique  religieuse 
entre  dans  la  musique  profane;  la.  la  musique  profane  envahit  le  terrain  de  la  musique 
d'église. 

La  distinction  de  deux  systèmes  d'arien  rapport  avec  la  double  manifestation  de 
Fhomme  double,  a  frappé  les  meilleurs  esprits  :  «  11  est  de  certains  systèmes  de  tonalité 
dans  la  musique,  dit  M.  Félis,  qui  ont  un  caractère  calme  et  religieux,  et  qui  donnent 
naissance  a  des  mélodies  douées  et  dépouillées  de  passion,  comme  il  en  est  qui   ont  pour 

résultat  nécessaire  l'expression  vive  et  passionnée Quoiqu'on  fasse,  on  ne  dormira  jamais 

un  caractère  véritablement  religieux  à  la  musique  sans  ta  tonalité  austère  et  l'harmonie  conson- 
nante  du  plain-chant;  il  n'y  aura  d'expression  passionnée  et  dramatique  possible  qu'avec 
une  tonalité  susceptible  de  beaucoup  de  modulations  comme  celle  de  la  musique  moderne.  » 

Parlant  ensuite  de  la  création  de  la  musique  dramatique  par  Claude  Montevçroe,  le 
même  écrivain  ajoute  :  «  Le  draine  musical  prend  naissance;  mais  le  drame  vi.t  d'émo- 
tion, et  la  tonalité  du  plain-chant ,  ijrave,  sévère  et  calme,  ne  saurait  lui  fournir  d'accents  passion- 
nes, car  l'harmonie  de  cette  tonalité  ne  renferme  pas  les  éléments  de  la  transition  (a),  »  etc. 

A  i  égard  de  l'emploi  ues  instruments  dans  la  musique  sacrée,  M.  Fétis  dit  encore  : 
«  Les  variétés  de  sonorité  des  instruments  sont  des  moyens  d'expression  des  passions 
humaines,  qui  ne  devraient  pas  trouver  place  dans  la  prière...  Les  qualités  de  ce  genre  do 
musique  sont  celles  de  la  douceur,  du  calme,  de  la  majesté,  du  sentiment  religieux;  elles 
brillent  au  plus  haut  degré  dans  les  œuvres  de  Palestrina...  Après  lui  on  a  fait  de  belles 
choses  d'unautregenre.maisoùily  a  moins  de  solennité,  de  dévotion  et  de  convenance  [b).  » 

Il  y  a  donc  deux  sortes  de  tonalités,  deux  sortes  de  musique,  l'une  religieuse,  l'autre 
mondaine. 

L'expression  oes  rapports  de  l'homme  à  Dieu,  principe  et  fin  de  toutes  les  existences, 
constitue  proprement  la  musique  religieuse. 

Les  rapports  ae  l'homme  aux  autres  hommes,  rapports  fondés  sur  sa  double  nature  spi- 
rituelle et  sensible, constituent  la  musique  dramatique. 

Il  y  a  en  outre  l'expression  aes  rapports  de  l'homme  avec  la  nature  physique,  qui 
constitue  la  musique  instrumentale.  Mais  la  différence  de  ce  genre  tient  à  un  ordre  d'idées 
étranger  à  la  question,  et  d'ailleurs  la  musique  instrumentale  rentre  pleinement,  parla  to- 
nalité, dans  la  musique  mondaine  ou  profane. 

Voilà  donc  deux  ordres  fondamentaux  d'inspirations  dans  l'art,  parfaitement  distincts, 
dérivant  de  deux  ordres  de  rapports  fondamentaux  également  distincts.  Or,  ces  deux 
ordres  de  rapports  déterminent,  dans  la  constitution  de  chaque  système,  des  caractères 
particuliers,  des  types  radicaux. 


(a)  Résumé  philosophique  de  l'hitt.  de  la  musique,  pp.  Lin  el  ccxxn 

(b)  Ibiil.,  p.  ccx\.— Voir  aussi  la  Revue  musicale,  G"  année,  p.  1%. 
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C'est  ce  que  nous  avons  lâché  d'exposer  le  plus  clairement  qu'il  nous  a  été  pos.-iblc  dans 
les  articles  Philosophie  de  la  musique,  Tonalité,  et  plusieurs  autres. 

Mais  cette  musique  religieuse,  mais  cette  tonalité  ecclésiastique,  où  est-elle  maintenant  ? 
Où  sont  les  œuvres  contemporaines  qu'elle  a  inspirées?  Hélas!  il  faut  bien  l'avouer, 
elle  a  disparu,  elle  a  été  anéantie  peu  à  peu  depuis  la  création  de  la  musique  dramatique. 
Ce  qu'il  faut  remarquer,  c'est  qu'avant  celte  époque,  toute  musique,  même  celle  composée 
sur  des  sujets  profanes,  appartient  généralement  au  genre  sacré  (nous  exceptons  toutefois 
certaines  mélodies  populaires);  tandis  qu'après  celte  époque,  toute  musique,  même  celle 
destinée  au  temple,  appartient  fondamentalement  au  genre  mondain.  Tour  à  tour,  l'inspi- 
ration religieuse  et  l'inspiration  mondaine  dominent  les  intelligences  et  régnent  exclusive- 
ment. Et  c'est  ce  qui  nous  fait  comprendre  pourquoi  Palestrina, —  c'était  en  1563,  au  mo- 
ment où  le  concile  de  Trente  prohiba  l'emploi  de  la  musique  profane  dans  les  temples,  et 
proposa  de  supprimer  la  musique  harmonique  pour  qu'on  s'en  tînt  au  plain-chant;  —  c'est 
ce  qui  nous  fait  comprendre,  disons-nous,  pourquoi  Palestrina,  après  s'être  présenlé  aux 
cardinaux,  a  saint  Charles  Borromée,  au  Pape,  pour  régénérer  la  musique  d'église,  fut 
d'abord  discuté  par  eux;  et  pourquoi  enfin  il  fut  par  eux  accueilli,  non  à  titre  de  composi- 
teur religieux,  mais  à  titre  de  compositeur  séculier.  La  tonalité  ecclésiastique  étant  la  seule 
qui  existât  au  temps  de  Palestrina,  il  y  avait  des  nuances  que  nous  ne  pouvons  pas  saisir 
aujourd'hui;  mais  il  est  certain  que  les  messes  de  eu  grand  homme  furent  admises  dans  la 
chapelle  pontiticale,  non  comme  plain-chant,  mais  comme  musique.  Cette  musique  de 
Palestrina,  comparée  aux  productions  modernes,  nous  paraît  aujourd'hui,  et  aven  juste 
raison,  la  plus  haute  expression  de  l'inspiration  religièus-e  dans  l'art.  Mais,  en  réalité,  ello 
n'csl  telle  à  nos  yeux  que  parce  qu'elle  est  écrite  suivant  le  système  des  modes  ecclésias- 
tiques, et,  sous  ce  rapport,  il  faut  reconnaître,  avec  M.  Fétis,  qu'elle  auii  caractère  de  gra- 
vité et  de  convenance  que  notre  art  n'égalera  jamais.  Après  Palestrina,  que  voyons-nous? 
Alors  même  que  les  maîtres  de  i'école  romaine,  ses  successeurs,  Nanini  «t  Benevoli, 
Allcgri  et  Foggia,  s'efforcent  de  maintenir  le  style  sacré,  tout  en  croyant  devoir  faire 
néanmoins  quelques  concessions  à  l'inspiration  dramatique,  celle-ci  fait  partout  irruption; 
elle  se  glisse  dans  le  sanctuaire,  déguisée  sous  le  jiom  de  concertos  d'église,  et,  grâce  à 
l'influence  du  génie  de  Carissimi ,  de  Scarlatli,  de  Léo  ,  de  Durante,  l'accent  humain, 
l'expression  passionnée,  sont  en  tout  lieu  substitués  au  caractère  religieux  et  plein 
d'onction  de  la  prière  chantée.  Marcello  s'est  peut-être  préoccupé  de  donner  à  ses 
psaumes,  qui  ne  sont  pas  tous  également  beaux,  la  couleur  antique,  l'accent  prophétique; 
il  ne  s'est  nullement  préoccupé  de  la  tonalité  du  plain-chant.  Loin  de  lui  l'idée  de  vou- 
loir imiter  le  style  des  lamentations,  des  improperia  de  Palestrina.  Il  n'écrivit  pas  d'ailleuis 
pour  l'église;  il  voulut  laisser  une  œuvre  d'art  et  de  génie.  Handel  a  composé  ses 
oratorios,  celte  musique  monumentale,  mais  froide  aussi  comme  un  monument,  dans  le 
même  style  que  ses  opéras.  Jean-Sébastien  Bach  a  deviné  des  agrégations  harmoniques 
que  notre  théorie  moderne  a  à  peine  pressenties;  il  les  a  combinées  par  l'effort  prodi- 
gieux de  son  vaste  esprit,  avec  les  formes  canoniques  les  plus  savantes.  Plus  tard,  la 
musique  religieuse  n'est  plus  qu'une  Qction  ;  les  textes  sacrés,  un  canevas  sans  signifi- 
cation sur  lequel  on  peut  broder  à  l'aise.  Déjà,  en  France,  sous  Catherine  de  Médicis, 
on  avait  introduit  dans  l'église  la  musique  des  ruelles,  et,  sous  Louis  XIV,  à  propos  d'une 
cérémonie  religieuse,  madame  de  Sévigné  nous  dit  encore  que  toute  la  musique  del'Opéra 
y  faisait  rage.  Puis,  à  partir  de  la  période  qui  s'étend  depuis  Michel  Haydn  jusqu'à  nous, 
en  passant  par  Joseph  Haydn.  Mozart,  Graiin,  Beethoven,  Schneider,  Lesueur,  Cherubini, 
on  dirait  que  l'art  profane,  trop  à  l'étroit  sur  la  scène,  s'ouvre  une  seconde  scène  dans 
le  sanctuaire,  où  il  déploie  le  même  luxe  de  forces  vocales  et  de  ressources  orchestrales. 

Voilà  où  nous  en  sommes.  Mais  de  ce  que  la  musique  d'église  n'existe  pas  à  notre 
époque,  en  co  sens  que  nous  ne  pouvons  dire,  à  propos  d'une  œuvre  réellement  inspirée  : 
Oui,  c'est  là  la  véritable  musique  religieuse!  .«'ensuit-il  que  le  clergé,  que  les  Chrétiens 
doivent  abjurer    leurs   principes    et   se  laisser   traîner  à  la   remorque    par    nos  beaux 
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csj.rils  de  salon,  les  orislarquea  de  foyers,  les  feuilletonistes  blasas,  les  compositeurs 
israéliles  eux-mêmes,  auteurs  do  messes  tout  aussi  religieuses  que  celles  des  autres  mu- 
siciens, et  qui,  tous,  n'admettent  pas  d'autre  mode  d'expression  pour  les  pensées 
du  ciel  que  celui  sur  lequel  ou  célèbre  les  passions  terrestres?  Celte  musique 
religieuse,  elle  existe;  je  la  sens  en  moi.  Malheureusement,  je  me  sens  incapable  de  la 
réaliser.  Si  j'avais  le  génie  de  Beethoven  ou  de  Weber,  j'imagine  que  je  la  trouverais. 
Mais  si  je  la  sens,  )e  me  dis  que  d'autres  la  sentent  également,  et  je  ne  désespère  pas  que 
quelqu'un  ne  la  trouve.  Quant  aux  prêtres  musiciens  d'aujourd'hui  ,  car  nous  avons 
des  prêtres  compositeurs  religieux  qui  font  de  la  musique  profane,  très-profane,  cent  fois 
plus  profane  que  nos  musiciens  d'opéras,  nous  leur  «lirons  qu'ils  font  beaucoup  de  mal. 
Ce  qui  fait  à  la  fois  leur  erreur  et  leur  excuse,  c'est  que,  n'allant  pas  au  théâtre,  ils 
ne  peuvent  apprécier  comme  nous  combien  sont  choquantes,  dans  le  sanctuaire,  des  mé- 
lodies qui,  à  la  scène,  sont  l'expression  de  sentiments  que  ces  mêmes  ecclésiastiques 
condamnent  sévèrement  et  a  bon  droit.  Les  prêtres  dont  nous  parlons,  —  et  ils  sont  nom 
breux  puisqu'on  en  trouve  au  moins  un  dans  le  plus  petit  village, —  sont  assurément  très- 
réguliers,  très-exemplaires.  Mais  il  n'est  pas  moins  vrai  qu'en  fait  de  musique,  ils  sont 
totalement  dépourvus  de  sens  moral  (a).  Le  mot  est  dur,  nous  le  savons,  et  nous  nous 
gardons  bien  de  l'effacer.  Nous  ne  sommes  pas  chargé  de  faire  des  compliments  à  ceux 
qui,  par  ignorance,  par  irréflexion,  et,  disons-le,  par  un  motif  de  mesquine  gloriole,  tuent 
l'art  en  insultant  à  la  liturgie.  Encore  s'ils  ne  tuaient  que  Part!  mais  la  religion  I  mais  la 
foi!  Dans  l'exercice  de  leur  ministère,  ces  prêtres  font  du  bien;  cela  est  incontestable. 
Mais  il  est  non  moins  incontestable  qu'il  démolissent  d'une  main  ce  qu'ils  édifient  de 
l'autre. 

Que  les  hommes  sérieux  y  réfléchissent,  et  qu'ils  essayent  oe  se  renore  compte  ne  ce  que 
peut  être  l'expression  religieuse  dans  un  système  d'art  qui  fournit  aux  passions  humaines 
leur  langage  le  plus  insinuant  et  leur  plus  puissant  auxiliaire,  système  d'ailleurs  né  d'un 
état  social  en  révolte  contre  la  religion  elle-même. 

La  distinction  de  ces  deux  ordres  d'inspiration  dans  l'art,  et,  dans  la  musique,  la  distinc- 
tion de  deux  tonalités,  l'une  constitutive  de  l'expression  calme,  douce  et  pénétrante  qui 
convient  à  la  prière,  l'autre  constitutive  de  celte  expression  fiévreuse  et  sensuelle  qui  con- 
vient aux  passions  humaines;  cette  distinction,  ainsi  que  nous  l'avons  dit  dans  laPHaoso- 
phik  de  la  musique,  est  une  conquête  de  notre  époque  {b)  et  fait  en  particulier  le  plus  grand 
honneur  à  M.  Félis.  C'est  par  l'étude  comparée  des  éléments  intimes  de  ces  deux  tonali- 
tés, que  ce  profond  théoricien  a  établi  d'une  manière  péremptoire  qu'en  vertu  de  la 
coordination  particulière  des  intervalles  dans  l'une  et  l'autre  échelle  et  des  fonctions  qui 
caractérisent  ces  mêmes  intervalles,  l'une  faisait  naître  le  sentiment  de  repos,  de  perma- 
nence, d'infini,  d'impassibilité  au  point  de  vue  humain  ;  l'autre,  les  sentiments  qui  se  rap- 
portent aux  conditions  de  l'être  successif  et  borné  ici-bas.  De  là  la  conséquence  qu'il  y  a 
bien  réellement  deux  musiques,  l'une  bonne,  l'autre  mauvaise;  non  dans  le  sens  du  bon  et 
du  mauvais,  du  vrai  et  du  faux  dans  l'art,  mais  du  bien  et  du  mal  dans  l'humanité  ;  l'une  qui 
nous  élève  à  Dieu,  l'autre  qui  nous  rabaisse  vers  la  région  des  sens;  l'une  digne  de  mêler 
ses  accents  à  ceux  des  séraphins,  l'autre  qui  doit  être  bannie  du  temple  au  même  titre  qu'on 
en  interdirait  l'entrée  à  la  peinture  et  à  la  sculpture  qui  viendraient  y  étaler  leurs 
nudités. 


(a)  Un  prèlre  qui,  depuis  bientôt  vingt-cinq  ans,  s'ingénie  à  se  faire  une  réputation  de  musicien,  s'écrait 
un  jour  :  c  Ah  !  si  j'avais  écrit  pour  le  théâtre  le  quart  seulement  de  ce  que  j'ai  écrit  pour  l'église!  !  > 

(b)  Olle  distinction  a,  ilu  moins,  une  sanction  officielle,  car  on  lit  dans  la  circulaire  du  2  août  dernier 
que  M.  le  ministre  de  l'instruction  politique  a  adressée  à  NN.  SS.  les  archevêques  et  evéques  de  France: 
•  On  semble  oublier  que  c'est  à  sa  tonalité  propre  que  le  plain-cbaut  doit  ce  caractère  grave  et  religieux 
qu'on  lui  fait  perdre  eu  l'associant  à  l'harmonie  moderne.  » 
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Tant  que  cette  distinction  n'a  pas  été  faite,  l'Eglise,  on  le  conçoit,  a  dû  se  montrer 
tolérante  à  l'égard  de  l'introduction  delà  musique  dans  les  temples.  Durant  les  différentes 
phases  de  son  existence,  elle  a  toujours  accepté  le  concours  des  arts  extérieurs,  sans  leur 
demander  compte  de  leur  état  de  progrès  ou  de  décadence,  sans  se  préoccuper  de  la  ten- 
dance qu'ils  manifestent  suivant  la  tendance  des  époques.  Mais  lorsque  le  scandale  est 
oevenu  flagrant,  lorsque  les  marchands  se  sont  emparés  de  vive  force  de  la  maison  du 
Seigneur,  de  telle  sorte  que  les  augustes  cérémonies  se  sont  confondues,  aux  yeux  des 
fidèles,  avec  les  pompes  les  plus  mondaines,  l'Eglise  a  exercé  son  droit  d'élever  la  voix  el 
de  chasser  les  profanateurs  du  sanctuaire 

On  sait  que  les  conciles  en  avaient  jadis  proscrit  les  épîtres  farcies,  c'est-à-dire  ces 
textes  mélangés,  farcis  de  paroles  tirées  des  chansons  profanes,  et  qui  étaient  chantées 
sur  les  textes  de  ces  mômes  chansons.  Aujourd'hui  une  autre  espèce  do  farcis  s'est  glissée 
dans  le  lieu  saint  ;  ce  sont  ces  refrains  ignoliles,  ces  cantilènes  efféminées,  ces  fredons 
éhontés  que  l'on  dirait  empruntés  aux  bruyantes  réjouissances  de  la  populace,  et  au  moyen 
desquels  elle  s'excite  à  tous  les  désordres!  Mais  lorsqu'il  est  démontré  qu'il  existe  une  mu- 
sique chrétienne  et  une  musique  païenne,  une  musique  spirituelle  et  une  musique  sen- 
suelle, on  peut  être  tranquille.  L'Eglise,  cette  immuable  gardienne  de  la  foi  et  des  mœurs 
à  Inquelle,  pour  notre  compte,  nous  soumettons  avec  un  abandon  filial  notre  livre,  les 
doctrines  et  les  opinions  qu'il  contient,  l'Eglise,  entre  ces  deux  sortes  de  musiques,  saura 
bien  discerner  celle  au  bourdonnement  de  laquelle  éclatent  les  folles  joies  du  monde,  et 
celle  qui  est  destinée  sur  la  terre  à  nous  donner  une  idée  des  concerls  du  ciel.  C'est  do 
cette  dernière  qu'il  a  été  dil  quelle  seule,  parmi  toutes  les  sciences,  a  le  privilège  de  pénétrer 
dans  le  temple  du  Seigneur.  Nulla  enim  scientia  ausa  est  subinlrare  fores  ecdesiœ,  nisi  ipsa 
tanlummodo  musica  (a). 

Et  c'est  alors  qu'on  pourra  bénir  l'Eglise  d'avoir  une  fois  de  plus  fait  disparaître  un 
puissant  élément  de  démoralisation,  et  d'avoir  une  fois  de  plus  sauvé  l'art  religieux. 

fa)  Beda,  in  Musiea  praelica. 


Post-saiptum.  —  L'inienlinn  de  Tailleur  de  ce  Dictionnaire  clait  de  réunir,  dans  un  appendice,  un  as» 
sez  bon  nombre  de  documents  et  de  morceaux  inédits  destinés  à  éelaircir  certains  points  de  théorie,  coi  une 
à  faire  connaître  certains  chants  dont  nous  souhaiterions  voir  l'usage  plus  répandu.  Les  proportions  que 
notre  manuscrit  a  prises  à  l'impression  nous  ont  forcé  non-seulement  de  renoncer  à  ce  projet,  mais  encore 
de  faire  des  coupures  dans  la  rédaction  du  texte.  En  conséquence,  à  l'exception  de  trois,  tous  les  renvois 
à  l'appendice  ont  dû  être  supprimés  et  remplacés  par  des  points.  Si  donc  quelque  renvoi  avait  été  oublié, 
les  lecteurs  voudraient  bien  le  regarder  comme  non  avenu.  Nous  les  prions,  d'ailleurs,  de  ne  pas 
perdre  de  vue  ce  qui  a  été  dit  ci-dessus,  à  savoir,  que  la  première  édition  d'un  livre  tel  que  celui-ci  ne  sau- 
rait être  qu'une  ébauche. 

Un  mot  encore.  Les  dernières  lignes  de  la  Préface  ont  dû  témoigner  de  notre  soumission  entière  et  sans 
réserve  à  l'égard  de  l'autorité  ecclésiastique  et  au  jugement  émané  d'elle  dont  nos  opinions  pourraient  être 
l'objet,  en  ce  qui  louche  au  dogme  et  à  la  morale  catholiques.  Mais  si,  dans  les  passages  des  auteurs  in- 
voqués par  nous,  principalement  dans  les  questions  historiques,  il  s'était  rencontré  quelque  phrase, 
quelque  fait,  dont  l'interprétation  et  l'application  nous  eussent  d'abord  échappé,  et  qui  impliqueraient  une 
simple  tendance  à  incriminer  soit  les  principes  de  notre  foi,  soit  des  personnages  et  des  corporations  que 
l'Eglise  couvre  de  sa  protection  et  de  ses  respects,  nous  supplierions  qui  de  droit  de  nous  décharger  d'une 
participation  qui,  dans  aucun  cas,  n'aurait  pu  être  intentionnelle. 
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A  majuscule,  en  tête  de  la  première  li- 
gne d'une  partie,  signifiait  autrefois  Alto, 
Allus,  ou  Contratcnor  aigu,  c'est-à-dire  Haute- 
contre,  par  opposition  au  contratenor  grave 
ou  baryton  (baritonans). 

Première  lettre  des  notations  dites  Boé- 
lienne  et  Grégorienne.  Dans  cette  dernière, 
l'A  majuscule  signifiait  le  la  grave;  l'a  mi- 
nuscule ,  l'octave  de  ce  premier  la;  l'an  re- 
doublé ou  plutôt  superposé,  la  double  oc- 
tave. 

L'A  indiquait  la  corde  que  l'on  nommait 
proslambanomène,  c'est-à-dire  \' ajoutée;  car, 
dans  le  système  des  Grecs,  le  premier  degré 
des  tétracordes  était  le  si  grave. 

Premier  degré,  suivant  M.  Félis,  du  sys- 
tème des  cinq  voyelles,  au  moyen  duquel 
Guido  désigna  l'échelle  générale  des  sons; 
mais  c'est  là  une  erreur  fondamentale  que 
nous  rectifierons,  d'après  M.  Th.  Nisard,  à 
l'article  Vocalises. 

A  (majuscule  ou  minuscule)  indiquait  la 
clef  de  la  dans  la  portée  musicale  de  Guido 
d'Arezzo. 

Lettre  qui,  dans  l'alphabet  que  Romanus 
inventa  pour  désigner  certaines  nuances  et 
certains  ornements  de  chant,  signifiait  altius. 

Lettre  qui  désigne  la  finale  des  neuvième 
et  dixième  modes  du  chant  de  l'Eglise,  ou, 
si  l'on  veut,  des  premier  et  deuxième  modes 
transposés  à  une  quinte  supérieure. 

« — Cette  lettre  correspond  à  notre  la  I). 
Majuscule,  elle  désigne  le  la  de  la  première 
octave  grave;  minuscule,  elle  indique  celui 
de  la  seconde,  etc.  Cette  manière  d'expri- 
mer le  la  n'est  plus  guère  en  usage  que  clans 
quelques  circonstances  assez  rares.  On  l'em- 
ploie encore  pour  marquer  que  certains  ins- 
truments, tels  que  la  clarinette,  le  cor.  la 
trompette,  etc.,  sont  en  la.   Dans  ce  cas,  la 
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lettre  A  est  gravée  sur  le  corps  de  re- 
change de  l'instrument.  —  On  se  sert  aussi 
de  cette  lettre,  dans  le  plain-chant  pari- 
sien, surtout  pour  préciser  la  note  finale 
des  différentes  terminaisons  psalmodiques. 
ce  qui  a  lieu  dans  les  premier,  deuxième^ 
troisième,  quatrième,  cinquième  et  septième 
modes.  Nous  croyons  que  cette  manière 
d'indiquer  la  note  la  devrait  être  rejelée  de 
la  notation  actuelle;  elle  n'est  point  plus  la- 
conique que  le  mot  la  qui  est  en  harmonie 
avec  tout  le  système  moderne.  » 

(Tu.    NlSARD.l 

A  majuscule,  marqué  dans  une  partition, 
indique  l'alto  ou  le  contralto.      (Brossard.) 

ABRÉGÉ.  —  C'est  ainsi  qu'on  appelle  la 
mécanique  qui  transmet  aux  soupapes  des 
sommiers  respectifs  le  mouvement  des  tou- 
ches des  claviers,  soit  à  la  main,  soit  de  Dé- 
dales. ' 

On  distingue  plusieurs  sortes  d'abrégés  : 
les  simples,  les  composés  ou  brisés,  les  dou- 
bles, celui  des  pédales,  du  positif,  du  récit , 
et  l'abrégé  foulant.  (Manuel  complet  du  fac- 
teur d'orgues,  par  M.  Hainel.) 

ABUB.  —  Sorte  d'instrument  des  Hé- 
breux, qui  était  le  même,  suivant  quelques 
auteurs ,  que  l'Hugab  ou  Ubag.  Kircher, 
dans  sa  Musurgie ,  fait  de  Uabub  un  instru- 
ment à  vent  du  genre  des  cornets,  mais  sans 
trous.  D'autres  veulent  que  ce  soit  une 
flûte ,  la  même  qui  était  appelée  par  les 
Latius  ambubaia  ;  c'est  l'opinion  de  dom  Cal- 
met.  Quelques-uns  enfin  prétendent  que 
Yabub  était  une  baguette  de  roseau  dont  les 
Hébreux  frappaient  leurs  tambours  pour 
en  rendre  les  sons  plus  doux.  (Castilhon  de 
Berlin.) 

ACADÉMIES  DE  MUSIQUE.  —  On  donne 
ce  nom  à  plusieurs  sortes  d'institutions  rela. 
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tives  à  renseignement  de  la  musique.  Los 

principales  sont  celles  de  Vérone, qui  lloris- 
sait  déjà  au  xvi'  siècle  ;  de  Bologne,  fondée 
en  IC'06  ;  de  Londres,  de  Saint-IVteisbourg, 
de  Stockholm ,  de  Berlin,  devienne  et  de 
Paris. 

On  peut  ajouter  à  ces  diverses  académies 
de  musique  celle  qui  fut  fondée  à  Lyon,  et 
dont  il  est  parlé  en  ces  ternies  dans  l'aver- 
tissement des  Lettres  deBoileau  et  de  Bros- 
sette  :  «  Pendant  que  cette  compagnie  (i Aca- 
démie des  sciences  et  des  belles-lettres  de  Lyon, 
fondée  en  1700  et  confirmée  par  letln  s-pa- 
tentes  du  roi,  du  mois  d'août  1714)  s'oc- 
cupait sérieusement  à  cultiver  les  sciences 
humaines,  pour  rendre  à  la  ville  de  Lyon 
l'ancien  lustre  que  de  pareilles  assemblées 
lui  avaient  donné  autrefois ,  il  s'y  était 
formé,  dès  1713,  une  autre  société  de  per- 
sonnes choisies,  qui  avaient  du  goût  pour  la 
musique,  lesquelles  s'assemblaient  pour 
faire  des  concerts  et  pour  perfectionner  les 
connaissances  qu'elles  avaient  acquises  dans 
les  beaux-arts,  qu'elles  cultivèrent  tranquil- 
lement sous  l'autorité  des  mêmes  lettres- 
patentes.  »  Lettres  familières  de  MM.  lioi- 
Irau  et  Brosselte,  Lyon,  1770,  t.  I,  p.  xvn. 

A  CAPELLA.  —  On  a  donné  ce  nom  à 
toute  composition  destinée  à  l'église,  écrite 
sur  les  modes  ecclésiastiques,  avec  ou  sans 
accompagnement  d'orgue.  C'est  fort  mal  à 
propos  qu'on  a  appliqué  ce  mot  aux  compo- 
sitions qui  ne  sont  pas  basées  sur  la  tona- 
lité du  plain-chant;  il  est  évident  qu'elles  ap- 
partiennent à  un  tout  autre  style  que  le  style 
a  capella.  Mais  on  se  console  de  la  perte  de  la 
chose  en  conservant  le  nom  :  Komen  sine  re. 

ACCENT.— «Les  accens...  ne  sont  autre 
chose  que  certaines  petites  notes  qui  ont  esté 
invenléespourmarquerletonet  les  inflexions 
de  la  voix  dans  la  (1)  prononciation  des  mots. 
Or  ces  indexions  ne  peuvent  estre  que  de 
troissortes,ou  celle  qui  s'élève  que  les  musi- 
ciens appellent  «/>«»,  ettvaîionem ,  ou  celle 
qui  se  rabaisse  qu'ils  appellent  bien,  posi- 
tionem,  ou  celle  qui  participant  des  deux, 
élevé  et  rabaisse  tout  de  suite  une  mesme 
syllabe.  En  quoy  la  nature  de  la  voix  pa- 
rôist  (2)  admirable,  car  elle  se  divise  si  bien 
qu'elle  «impose  de  ces  trois  inflexions  toute 
l'harmonie  ,  toute  la  douceur  qui  se  peut 
trouver  dans  le  discours,  en  sorte  qu'elles 
en  sont  comme  (3)  l'aine,  et  sont  encore  la 
semence  du  chant  particulièrement  du  (h) 
rbytmique  et  psalmodique. 

(!)  Accenlus  est  vitio  carens  vocis  artificiosa  prn 
nunlialio.  (Cassiod.,  de  Arte  grummalica.) 

(2)  Cicéron.  île  Oratore. 

(5)  |H  nulla  vox  sine  voc;>li  est,  ila  sine  accenlu 
nullu.  El  csi  accenlus,  ni  quidam  puiaveruni,  anima 
vocis,  ei  seniinaiium  inusices;  quod  omnis  m'odu- 
l.uio  ex  fasligiis  vocuhi  ,  giavilaieque  componilui  ; 
idcoque  accenlus  quasi  accunttis  dictas  est  (MaRTIa- 
ms  Capella,  lib.  ni,  tit.  de  Fasligi&i) 

Sxpe  vocibus  gravent  et  acuiuni  arcenlum  su  • 
perponimus  :  quia  s*pe  aut  mojori  impulsa  quidam, 
aul  minori  eflVrimus  :  adeo  ut  ejustlem  s;vpe  vocis 
repciiiio,  elevai'O ,  vel  deposilio  esse  videatui. 
(6uHJO,  cap.  15  Microtngi.) 

lij  Acceulus  voeanlui  ab  mc'i:  eu  o,  eu  quod  cn;i- 
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"Il  y  a  donc  trois  sortes  d'accens  qui 
correspondent  à  ces  (rois  manières  d'in- 
11  xiuii,  sçavoir  l'aigu,  le  grave,  et  le  circon- 
tlexe.  L'aigu  relevé  un  peu  la  syllabe  et  est 
marqué  par  une  petite  ligne,  qui  monte  de- 
gauche  à  droite  ainsi  (').  Le  grave  rabaisse 
la  syllabe,  et  se  marque  au  contraire  par 
une  petite  ligne  qui  descend  de  gauche  à 
droite  (*).  Le  circonflexe  est  composé  des 
deux  autres,  et  parlant  se  marque  ainsi  ("). 

«Ces  accens  n'estant  instituez  que  pour 
marquer  ces  inflexions  de  la  voix,  aussi  ne 
marquent -ils  point  la  quantité  des  sylla- 
bes, soit  longues,  soit  brèves  ;  pour  preuve 
de  quoy  l'on  void  que  les  mots  qui  ont  plu- 
sieurs syllabes  longues  n'ont  néanmoins 
qu'un  accent,  comme  au  contraire  d'autres 
qui  les  ont  toutes  brèves  ce  laissent  pas 
d'avoir  leur  accent,  comme  Âsia,  Dôminus. 
Ce  qui  toutefois  n'empesche  pas  que  l'on 
n'ait  égard  à  la  longueur  ou  breveté  des  syl- 
labes de  plusieurs  mots  pour  y  placer  con- 
venablement les  accens. 

«  Il  faut  maintenant  voir  quels  accents  se 
doivent  mettie  sur  les  dictions  monosylla- 
bes, sur  les  dissyllabes,  et  sur  les  polysylla- 
bes, ou  composées  de  plus  grand  nombre  de 
syllabes,  et  l'endroit  où  ils  doivent  y  estre 
appliquez. 

«La  première  règle  sera  pour  les  mono- 
syllabes, qui  peuvent  estre  brefs  ou  longs;  et 
les  longs  estre  tels  ou  par  nature  ou  par  po- 
sition :  s'ils  sont  brefs,  ou  seulement  longs 
par  position,  ils  reçoivent  l'accent  aigu, 
comme  spés,  fax,  6s  (ossis),  fâr,  ârè ,  parce 
qu'ils  n'en  peuvent  pas  avoir  d'autres.  Mais 
s'ils  sont  longs  par  nature,  on  leur  donne  le 
circonflexe,  flôs,  comme  qui  dirait  (lôàs,  lûx, 
môs,  ôs  (ôris)  d,  ê  :  ces  voyelles  ainsi  lon- 
gues en  valant  deux. 

«La  seconde  règle  est  pour  les  mots  do 
dtux  ou  de  plusieurs  syllabes,  desquels  si 
la  dernière  est  la  brève  et  la  pénultième 
longue  par  nature,  on  marque  cette  pénul- 
tième d'un  circonflexe  comme  flôris,  Mina, 
Itomdnus,  etc.  Hors  cela  les  dissyllabes  oit 
tous  un  aigu  sur  la  pénultième,  suit  qu'elle 
soit  brève  ou  longue  ;  puisqu'ils  ne  le  peu- 
vent pas  reculer  [dus  loin  :  comme  liùmo, 
païens,  pejus,  etc. 

«Quant  aux  polysyllabes  ils  ont  le  mesme 
accent  quelquefois  sur  la  pénultième,  u'au- 
tres  fois  sur  l'antépénultième  :  ils  l'ont  sur  la 
pénultième  lorsquello  est  longue  :  connue 
antiqui,    Christiani,  parentes,  Arâxis,  Ilu- 

lum  sive  recilalionem  nmnerosani  moderenlur.  l'.i 
pr,H/o  infra  :  Vides  igilur  quomodo  ex  iialura  accen- 
lus paulatim  nuisica  excreveiil,  nain  lia;c  loluni  lni- 
niame  seimoeinalionis  uegoliuiu  dirigit,  ila  ul  lanto 
mi  eioqiiium  elcganlius,  (piaiilo  fucrit  accenlibus 
buis  dislinclius.  IJiuÇ  omnes  génies  ei  naiior.es  suos 
accenlus  liabenl  ualionis  proprios ,  et  quo  a  c;eicris 
genlibus'disling'ianlur.  Sicui  igilur  accenlus  paiïu- 
i  il  syllabir.im  proiitinlialioneiii,  ila  musicus  accenlus 
barmonicaiu  :  et  sieuli  ex  syllabica  pronunliatioue 
ihytinus  nunc  veluci .  iraiic  larda  peduiu  mo- 
lli incedens  nascitui'  :  ila  iliylmus  lianuoiiicus. 
(Kir.ciiEii.,  loin.  Il,  Hnsv.rg  w  uuicers.,  lib.  mu, 
parte  ~i,  cap.  ::. 
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mthio.  etc.,  et  ils  la 
millième, quand  la  pénultième  en  est  brève  : 
comme  maximus,  ultimus,  Dùminus,  etc. 
*La  raison  pour  laquelle  l'accent  doit 
estro  ainsi  donné  aux  polysyllabes,  est, 
que  les  Romains  ayant  particulièrement 
considéré  la  pénultième  pour  régler  leurs 
accens,  comme  les  Grecs  ont  pris  le  fonde- 
ment des  leurs  sur  la  dernière;  lorsque  le 
mut  latin  a  la  pénultième  longue,  cette 
longue  valant  dm*  br.  ves  elle  reçoit  l'ac- 
crut; Rôma,  Romdnus,  faisant  a  peu  près 
par  leur  longueur  la  mesme  mesure  dans 
l'oreille  que  mâximus.  Mais  comme  cette 
longueur  peut  eslre  de  deux  sortes,  l'une 
par  nature,  et  l'autre  seulement  par  posi- 
tion; et  que  celte  longueur  de  nature  se 
marquoit  autrefois  par  la  voyelle  redoublée; 
aussi  cette  pénultième  peut  recevoir  deux 
sortes  d'accens  ;  ou  le  circonflexe  :  comme 
nuller  pour  mâàter;  ou  Romdnus  pour  Româ- 
ànus;  ou  simplement  l'aigu  :  comme  Arâxis, 
pârens:  bien  que  si  après  une  pénultième 
longue  par  nature  la  dernière  se  rencontre 
encore  longue,  on  se  contente  alors  de  met- 
tre un  aigu  sur  la  pénultième,  Rômœ  et  non 
pas  Rômœ:  Româno  et  non  pas  Romdno  : 
parce  que  cet  accent  circontlexe  et  cette 
dernière  longue  eussent  pu  donner  trop  de 
lenteur  à  la  parole,  ou  trop  retarder  la  pro- 
nonciation des  mots  dans  le  discours. 

«Quand  toutefois  la  pénultième  de  ces 
polysyllabes  se  trouve  brève  l'on  rejette 
l'accent  sur  l'antépénultième,  parce  que 
l'accent  n'estant  qu'un  petit  élevement  qui 
donne  grâce  à  la  prononciation,  et  qui  sous- 
tient  le  discours,  il  n'a  pu  estre  pincé  plus 
loin  que  la  troisième  syllabe  avant  la  lin, 
soit  en  Latin,  soit  en  Grec  parce  que  s'il  fusl 
resté  trois  ou  quatre  syllabes  après  l'accent, 
(comme  qui  diroit  pe'rficere,  pérficeremus) 
elles  eussent  esté  comme  entassées  les  unes 
t\ir  les  autres,  et  n'eussent  formé  de  ca- 
dence dans  l'oreille,  laquelle,  comme  dit 
Ciceron,  ne  peut  gueres  juger  que  des  trois 
dernières  syllabes  pour  l'accent,  comme 
elle  ne  juge  gueres  que  des  trois  derniers 
mots  pour  le  nombre  ou  cadence  des  pé- 
riodes. Ainsi  le  lieu  le  plus  éloigné  pour 
l'accent  est  toujours  l'antépénultième  :  comme 
amdvcrant  mirabilibus,  rivifica  vivi/ieâte- 
rattt,  etc.  » 

(Dom  Jumilhac,  la  Science  et  lu  pratique 
du  Plain-Chanl.) 

—  Telle  <  st.  en  substance,  la  doctrine  des 
anciens  H  omii  ns  sur  l'accentuation  de  la  prose 
latine,  parlée  ou  chantée.  A  l'époque  où  saint 
Grégoire  le  Grand  cenlonisa  son  antipho- 
naiic,  ces  règles  étaient  tellement  oblitérées 
par  suite  de  l'invasion  des  barbares,  qu'il  fut 
impossible  à  cet  illustre  pontife  d'y  ramener 
le  texte  des  chants  liturgiques.  Tous  les 
manuscrits  île  plain-chant  exécutés  depuis  le 
vin'  siècle  jusqu'à  uxvi",  et  qui  sont  parvenus 
jusqu'à  nous,  attestent  la  réalité'  du  fait  que 
nous  venons  de  signaler.  Ce  n'est  que  de- 
puis le  concile  de  Trente,  qu'on  a  introduit 
dans  le  Graduel  et  le  Vespéral  les  quantités 
de  l'accentuation  latine,  pour  ne  point  bles- 


ser les  oreilles  des  érudits  de  la  Renais- 
sance. Or,  M.  Fétis  a  très-bien  montré,  dans 
plusieurs  articles  de  la  Revue  de  M.  Danjou, 
que  celte  introduction  avait  exigé  d'innom- 
brables remaniements  mélodiques  qui  ont 
porté  la  plus  grave  atteinte  au  chant  de  saint 
Grégoire.  Ainsi,  d'une  part,  il  est  impossi- 
ble de  revenir  an  plain-chant  grégorien  pur, 
si  l'on  tient  compte  do  l'accentuation,  puis- 
que lesplusanciennescopiesde  ce  chant  nous 
montrent  de  très-longues  tirades  de  notes 
sur  les  syllabes  les  plus  brèves;  et,  d'autre 
part,  il  n'est  pas  du  tout  démontré  que  nos 
oreilles  modernes  sont  moins  superbes  que 
celles  des  savants  du  xvi"  siècle.  Comment 
faire?  quel  parti  prendre  dans  celte  question 
si  fondamentale  et  si  délicate  ?  A  voir  les 
entreprises  qui  se  forment,  comme  par  en- 
chantement, pour  la  restauration  du  chant 
grégorien  ,  on  ne  se  douterait  pas  de  l'im- 
mense difticulté  de  celte  restauration. 

Quoi  qu'il  en  soit ,  les  proses  paraissent 
avoir  été  soumises,  du  moins  en  général, 
aux  lois  de  l'accentuation  latine ,  et  non  a 
celles  de  la  prosodie,  comme  quelques  per- 
sonnes l'ont  cru  dans  ces  derniers  temps.  Lo 
chant  du  Veni,  Sancte  Spiritus,  par  exemple, 
est  évidemment  conçu  d'après  In  théorie  de» 
l'accentuation, engendrant  ici  lerhylhme  tro- 
chaïque.  Nous  reviendrons  ailleurs  sur  celle 
question  intéressante. 

Le  chant  des  psaumes,  des  épttres,  des 
évangiles,  etc.,  était  soumis  également  a 
l'accentuation  latine  ;  mais ,  pour  ce  qui 
concerne  les  psaumes,  on  doit  lire  leslnsli- 
tuta  Patrum  de  modo  psallendi,  monument 
rangé  par  Gerbert  parmi  les  documents  du 
VI*  siècle,  et  qui  est  certainement  antérieur 
au  x\  Ces  Instituta  nous  apprennent  que  les 
règles  de  l'accentuation  ne  doivent  pas  ôln; 
observées  à  la  médian-te  ni  à  la  terminaison  : 
«  Omnis  tonorum  deposilio  in  finalibus  mediis 
vel  ultimis,  non  est  secundum  accentum  verbi, 
sed  secundum  musicalem  melodiam  toni  fa- 
cienda.  »  On  aurait  pu  ajouter  que  cette 
exemption  des  lois  de  l'accentuation  latine 
doit  être  admise  aussi  pour  les  intonations 
des  psaumes. 

Les  hymnes  de  l'antiquité  catholique 
étaient  subordonnées  aux  quantités  de  la 
prosodie,  comme  on  peut  s'en  convaincre  en 
lisant  le  traité  de  musique  de  saint  Augus- 
tin. Plus  tard,  on  composa  certaines  pièces 
liturgiques  en  vers  latins,  comme,  par  exem- 
ple ,  Y  Aima  redemptoris,  dans  lesquelles  le 
chant  était  affranchi  de  toute  espèce  de 
quantité  ;  mais  les  morceaux  da  ce  genre 
sont  faciles  à  distinguer  :  on  les  reconnaii 
au  grand  nombre  de  noies  qui  surmontent  là 
plupart  des  syllabes.  (Th.  NisàBn.) 

ACCENT  MUSICAL.— «Energie  plus  mar- 
quée, attachée  à  une  note  particulière  de  la 
mesure,  du  rliythme,  de  la  phrase  musicale, 
soit  en  articulant  cette  note  plus  fortement 
ou  avec  une  force  plus  graduée,  soit  en  lui 
donnant  une  valeur  de  temps  plus  grande, 
soit  en  la  détachant  des  autres  par  une 
intonation  très-distincte  au  grave  ou  à 
l'aigu.  Ces  différentes  sortes  d'accent  nui- 
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sical  appartiennent  à  la  mélodie  pure;  on 
peut  en  tirer  d'autres  de  l'harmonie,  en 
réunissant  plusieurs  instruments  pour  don- 
ner plus  de  force  et  d'éclat  à  certaines  notes.» 

(SlIAKD.) 

ACCENTS.  — «Les  poètes  emploient  sou- 
vent ce  mot  au  pluriel  pour  signifier  léchant 
même,  et  l'accompagnent  ordinairement 
d'une  épithète,  comme  doux,  tendres,  tristes 
accents.  Alors  ce  mot  prend  exactement  le 
sens  de  sa  racine  ;  car  il  vient  de  cancre, 
cantus,  d'où  l'on  a  fait  accentus,  comme  con- 
centus.»  (J.-J.  Rousseau.) 

ACCENTS  D'EGLISK.  —  Indexions  diffé- 
rentes de  la  voix  dans  le  chant  ecclésiasti- 
que des  épîtres,  évangiles,  leçons,  etc. 

Il  y  a  sept  accents  :  1"  l'accent  immuable, 
lorsque  la  voix  reste  toujours  sur  le  même 
ton;  2"  l'accent  moyen,  quand  on  abaisse  la 
voix  d'une  tierce  sur  une  syllabe;  3°  l'ac- 
cent grave,  quand  la  voix  tombe  d'une 
quinte;  k°  l'accent  aigu,  qui  a  lieu  lors- 
qu'après  avoir  abaissé  la  voix  d'une  tierce 
sur  quelques  syllabes,  on  reprend  le  pre- 
mier ton;  5"  l'accent  modéré,  quand,  après 
avoir  élevé  la  voix  d'une  seconde  sur  quel- 
ques syllabes,  on  reprend  le  premier  ton; 
G°  l'accent  interrogatif  pour  exprimer  une 
interrogation  ;  on  élève  la  voix  d'une  se- 
conde pour  la  dernière  syllabe;  7"  l'accent 
final,  quand  la  voix  tombe  d'une  quarte  sur 
la  dernière  syllabe  d'une  pièce  liturgique. 

ACCIDENTEL  (demi-ton).  —  Nous  voyons 
par  les  différentes  espèces  d'octaves  qui 
composent  les  modes  du  plain-chant,  qu'il  y 
a,  dans  toute  série  de  huit  notes,  deux  demi- 
tons  naturels,  mi  et  fa,  si  et  ut.  Mais  nous 
voyons  aussi  que  de  ces  deux  notes  fa  et 
si,  qui  déterminent  le  demi-ton,  l'une  en 
descendant  sur  le  mi,  l'autre  en  montant 
sur  l'ut,  il  y  en  a  au  moins  une  variable,  le 
si,  qui  se  présente  tantôt  à  l'état  de  naturel 
comme  dans  si  ut,  et  tantôt  à  l'état  de  bémol, 
comme  dans  la  si  b;  et  cette  propriété  du  si, 
d'être  mobile  et  variable,  se  rencontre  non- 
seulement  dans  le  plain-chant  qui  est  à  no- 
tre usage,  mais  déjà  dans  le  système  des 
lélracordes  grecs,  et  dans  celui  des  hexa- 
cordés,  qui  lui  fut  substitué  après  l'époque 
de  Guido  d'Arezzo  et  qui  était  à  peu  près 
fondé  sur  les  mêmes  lois. 

Nous  expliquerons  en  son  lieu  que,  dans  le 
système  des  Grecs,  la  mise  terminait  les  deux 
tétracoFdes  conjoints  appelés  des  graves  et 
des  moyennes;  et  qu'ensuite,  la  disjonction 
s'opérant  dans  l'intervalle  qui  séparait  la 
mèse  de  \apar<tmcse,  venaient  les  deux  autres 
tétracordes  également  conjoints,  appelés  des 
disjointes  et  des  aiguës.  Or  la  mèse  était  le 
la,  la  paramèse  était  le  si.  Mais  en  ajoutant 
un  dernier  tétracorde  appelé  syuemmenon, 
dont  le  point  de  départ  était  la  mise,  et  qui, 
sur  le  second  degré,  s'élevait  par  le  ai  bémol, 
île  manière  à  former  le  nouveau  tétracorde 
Lu.  .si  b,  ut,  re,  le  si  devint  variable,  c'est-à- 
dire  qu'il  eut  la  faculté  de  s'altérer  par  le 
bémol,  pour  éviter  la  relation  avec  le  fa. 
C'est  ce  qui  eut  lieu  aussi  dans  le  système 
des  hexacordes,  et  nous  allons  voir  iiue  les 


deux  systèmes  obéissaient  aux  mêmes  lois 
et  présentaient  les  mêmes  rapports  de  con- 
jonction et  de  disjonction,  car  ce  n'était 
jamais  qu'en  vertu  de  la  conjonction  ou  de 
la  disjonction  que  le  si  était  corde  mobile, 
c'est-à-dire  qu'il  donnait  lieu  au  demi-ton 
accidentel. 

Que  nous  disent  les  auteurs  sur  le  tétra- 
corde synemmenon  et  sur  l'hexacorde  de  la 
propriété  de  bémol,  tous  les  deux  ajoutés  ou 
inventés  pour  faire  disparaître  la  dureté  du 
triton?  Ecoutons  d'abord  Glaiéan  :  «  Ad  hoc 
inventum  est  tetracordum  synemme  ion,  ut 
systemala  intima  (modorum  scilicet)  in  su- 
perioribus  quoque  clavibus  locum  haberent, 
et  voces  omnes  potius  intra  scalam  contine- 
renlur,  quam  extra  temere  vagarentur  (lib. 
u,  Dodech  ,  cap.  15).  »  Et  Gaffori  :  «Est  enim 
adjunctum  tetracordum  synemmenon,  et 
cum  chorda  mese  ligatura,  ad  demulcendam 
tritonis  duritiem,  cujus  dissonum,  asperum- 
que  modulamenarsabjicit  etperhorresçit  na- 
tura.  Ad  placitumidcircodisponitucadhœrens 
meses  chorda,  alque  inde  aufertur  in  placi- 
tum.  (Lib.  v.  Theor.,  cap.  1  et  3.)  » 

Venons  maintenant  aux  hexacordes.  Li> 
mêmeGalfjri  nous  dit  :  «Exachoidumômolle 
dictum,  quod  eteonjunctum  dici  polest,  su- 
perductum  est,  ut  et  tritoni  asperitas  fiât  in 
modulatione  suavior;  et  noniiullorum  tono- 
rum  compositio  possit  pet  varias  conso- 
nantiaium  species  commisti  atque  item  ac- 
quisite  procodere  (lib.  i.  Musicœ  practicœ, 
cap.  2).  >j 

Ces  trois  textes  remarquables,  pour  le  dire 
en  passant,  montrent  les  rapports  étroits  qui 
existent  entre  les  deux  systèmes  des  tétra- 
cordes  et  des  hexacordes.  En  effet,  c'est  au 
moyen  de  la  conjonction  de  la  mèse  la,  der- 
nier terme  du  tétracorde  des  moyennes,  avec 
les  trois  premières  cordes  du  tétracorde  des 
disjointes,  que  se  forme  le  tétracorde  sy- 
nemmenon, auquel  on  pourrait  donner  le 
nom  de  tétracorde  mol;  comme  aussi  c'est 
au  moyen  de  la  conjonction  opérée  à  l'aide 
de  l'hexacorde  naturel  ul  re  mi  fa  sol  la,  que 
s'est  formée  la  conjonction  des  deux  hexa- 
cordes disjoints  : 

Jlcxac.   de  bécarre. 


sol  la  si  ut  ré  mi 


Uexac.   de  bémol, 
fa  sol  la  si  ut  ré 


Hexac.  (conjonction)  de  nature. 

ut  ré  mi         fa  sol  la; 

puisque  le  tétracorde  de  bécarre  anticipe 
suc  le  tétracorde  naturel,  et  que  celui-ci 
anticipe  sur  le  tétracorde  de  bémol.  Donc, 
c'est  d'abord  pour  éviter  la  relation  du 
triton  de  fa  et  si  que  le  demi-ton  accidentel 
a  été  employé,  suivant  ce  précepte  de  Guido  : 

b  molle additum  est,  quia  cum  quarta  a  te 

bf  tritono  différente  ncquibat  habere  concor- 
aiam.  {Microl. ,  cap.  8.)  Mais  est-ce  là  la 
seule  cause  du  dc.ni-ton  accidentel  ?  Non  ;  et 
M.  t'élis,  qui  établit  la  théorie  du  demi-ton 
accidentel  d'une  manière  fort  remarquable, 
invoque  à  l'appui  l'autorité  de  Jumilhac  :  «  Il 
ircive  aussi,  dit  co  dernier  auteur,  que  ces 
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deux  mesmes  signes  de  6  m»/  el  de  6]  carre 
sont  quelquefois  sous-entendus,  bien  qu'ils 
no  soient  pas  exprimez;  ce  qui  se  rencontre 
plus  fréquemment  sous  leur  lettre  naturelle 
R,  et  beaucoup  plus  rarement  sous  les  autres 
lettres,  où  quelquefois  il  est  nécessaire  de 
les  feindre  pour  éviter  la  mauvaise  suite  ou 
la  dissonance  des  notes.  » 

Ainsi,  en  une  foule  de  cas,  où  l'emploi  du 
demi-ton  accidentel  devient  nécessaire,  on 
rentre  dans  ce  qu'on  appelle  la  musique 
feinte,  où,  toujours  suivant  Jutnilliac,  il  --'agit 
d'éviter  la  mauvaise  suite  et  la  dissonance  des 
votes.  Or,  Qu'est-ce  que  la  mauvaise  suite  et 
la  dissonance  des  notes  ?  C'est  l'altérai  ion  de 
l'ordre  diatonique,  altération  qu'il  faut  évi- 
ter par  une  conjonction  simulée  (j'insiste 
sur  ces  mois  et  je  les  souligne)  do  deux 
tétracordes  ou  de  deux  déductions,  afin  que 
la  mélodie  n'aille  pas  au  hasard,  comme  dit 
Ciloréan  :  temere  vagarctur.  Et  comme,  dans 
cet  ordre  diatonique,  le  fa  et  le  si  ne  se  ren- 
contraient jamais  dans  une  môme  déduction, 
puisque,  pour  les  éviter,  on  avait  recours  aux 
muances  qui  supposaientles  notes  ni  re  mi  fa 
sol  la,  là  où  il  y  avait  réellement  sol  la  si^ 
ut  re  mi,  —  fa  sol  la  si  b  ut  re,  il  fallait  donc 
}>ar  le  fait  ou  altérer  le  si  par  le  bémol  ou 
altérer  le  fa  par  le  dièse. 

M.  Fétis  parle  de  plusieurs  autres  cas  où 
le  demi-ton  accidentel  apparaît  dans  le  plain- 
chant,  et  il  signale  surtout  celui  qui  naît  de 
l'assimilation  qu'on  a  faite  de  plusieurs  mo- 
des du  plain-cliant  à  notre  mode  majeur  ou 
mode  mineur  moderne.  «  Telle  est,  dit-il, 
l'origine  d'une  multitude  d'altérations  que 
l'introduction  de  l'orgue  dans  lis  églises  a 
fait  passer  dans  le  plain-chant,  et  qui  ont 
enlevé  à  ce  chant  son  caractère  primitif  en 
beaucoup  d'endroits,  sans  qu'il  fût  possible 
d'éviter  cet  inconvénient.  »  (  Revue  de  la 
musiq.  relig.,  mars  18Ï5,  p.  106  et  107.  ) 

Nous  ne  relèverons  les  dernières  paroles 
par  lesquelles  M.  Fétis  avoue  implicitement 
que  la  tonalité  moderne  s'est  depuis  long- 
temps glissée  furtivement  dans  le  plain- 
chant,  que  pour  nous  emparer  de  son  aveu, 
et  que  pour  reconnaître  qu'il  n'a  que  trop 
raison. 

Nous  demanderons  maintenant  si  l'emploi 
du  demi-ton  accidentel  ne  remonte  pas  très- 
haut,  si  cet  emploi  n'a  pas  été  facultatif,  en 
ce  sens  qu'il  a  été  laisse  au  choix  du  chan- 
teur. C'est  pourtant  ce  qui  a  existé,  et  l'on  a 
lieu  d'être  surpris  que  le  texte  suivant  de 
I.uscinius,  commentateur  de  Guido,  n'ait  pas 
été  cité  dans  cette  discussion  sur  le  demi-ton 
accidentel,  par  M.  Fétis  ou  par  ses  contradic- 
teurs :  «  Si  cantionem  vulgatam  Suive  Regina 
per  la  sol  la  modulari  instituas,  sol  ipsum  a 
la  dislabit  a  semilonio,  eliam  si  tu  ibi  sol 
dixeris  ;  est  in  diatonico  genehe  Gi  idonis 

0S1N1N0  LOCIS  APERIATLR  CHR05IAT1CO,  1D  QUOD 
SEMITOMIS     GAIDET     IMPENS1LS      (   LuScitliltS  , 

cap.  1.  Commentarii.)  » 

Nous  désirons  que  ces  explications  appor- 
tent quelques  éclaircissements  à  la  théorie  du 
demi-ton  accidentel  dans  le  plain-chant,  bien 
que  nous  ne  nous  dissimulions  en  aucune 


façon  qu'il  s'agit  ici  d'une  des  questions  les 
plus  ardues  du  système  musical  du  moyen 
;1ge,  à  cause,  pour  ainsi  parler,  du  conflit 
des  deux  tonalités  ancienne  et  moderne, 
conflit  auquel  ne  peut  se  soustraire  celui 
qui  veut  aujourd'hui  approfondir  ces  mys- 
tères. 

La  difficulté  augmente  si  l'on  songe  que 
les  signes  au  moyen  desquels  ces  demi-tons 
accidentels,  ces  feintes,  devaient  être  indi- 
qués, manquaient  le  plus  souvent  et  qu'ils 
étaient  supposés.  En  nous  apprenant  que 
ces  choses  s'observaient  si  naturellement, 
que  ceux  même  qui  n'y  faisaient  aucune  ré- 
flexion le  pratiquaient  ainsi,  Jumilhac  (part. 
VJ,  chap.  5,  p.  189)  nous  dit  par  cela  même 
combien  notre  oreille ,  accoutumée  à  un 
sentiment  tout  différent,  aurait  de  peine  à 
s'isoler  de  ses  habitudes  joumalièi es  pour 
se  plier  à  des  formules  dont  elle  a  perdu  le 
sens  et  l'esprit.  Et  il  faut  avoir  une  con- 
tiance  bien  grande  en  soi-même  pour  assu- 
rer qu'on  saura  démêler  la  vraie  tradition 
au  milieu  de  la  confusion  d'impressions  ab- 
solument contraires. 

ACCLAMATION.  —  A  la  cérémonie  de  la 
clôture  d'un  synode,  à  celle  du  sacre  des 
empereurs,  à  la  réception  d'un  personnage 
illustre  dans  un  couvent,  dans  une  cité,  ou 
à  son  départ  ;  aux  bénédictions  des  abbés,  des 
abbesses,  aux  funérailles  de  certains  person- 
nages, etc.,  etc.,  on  faisait  entendre  des  accla- 
mations, c'est-à-dire  des  chants  d'actions  de 
grâces,  de  triomphe  ou  de  deuil,  suivant  les 
circonstances.  Les  acclamations  s'adressaient 
au  peuple  par  la  voix  d'un  chantre  ou  d'un 
diacre,  et  le  peuple  y  répondait.  C'était  par 
conséquent  un  chant  soit  alternatif,  soit 
intermittent,  c'est-à-dire  dont  les  périodes 
étaient  répétées  à  des  intervalles  plus  ou 
moins  éloignés. 

Dans  la  cérémonie  de  la  clôture  d'un  sy- 
node, la  messe  finie,  un  chantre  entonnait 
à  haute  voix  le  Te  Deum;  et  elle  se  terminait, 
par  des  chants  alternatifs. 

Laudibus  innumeris  Regnantum  iiomina  tollunl, 
Justino  vilam  1er  centum  vocibtts  optant, 
Augustœ  totidem  Sophiœ  plebs  Iota  réclamât. 
Mille  canunt  laudes,  vocum  discrimina  mille. 

Tune  oratorum  geminœ  facundia  linguœ 
Egregias  cecinil  solemni  munare  laudes. 

(CoRBii-LS,  deJuslini  Jun.  impeint, 
inauguration.,  lib.  2  et  4.) 

Telles  étaient  les  acclamations  par  les- 
quelles on  saluait  un  nouvel  empereur.  On 
peut  voir  dans  Du  Cange  divers  textes  se 
rapportant  aux  acclamations  dont  Charle- 
magne  fut  l'objet  à  Rome. 

Puis  venaient  les  litanies  avec  acclamation. 
Tel  était  le  Christus  vincit  qu'on  chantait  à 
ltouen  à  toutes  les  fêtes  solennelles  où  l'ar- 
chevêque officiait  pontificalement. 

Le  voici  tout  au  long  : 

Deux  grands  chanoines  chantaient  au  mi- 
lieu du  chœur  :  Christus  vincit,  Christus 
régnât,  Christus  imperal. 
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Le  choeur  :  Christus  vincit,  Christus  ré- 
gnât, Christus  imperat. 

v.  Exaudi,  Christe.  k.  Christus  vincit,  etc. 

y.  2V.  Summo  Pontifici  et  universali  Pupœ 
vitnel  salus  perpétua,  rç.  Christus  vincit,  elc. 

y.  Salvator  mundi.  A.  Tu  illum  adjura,  elc. 

y.  Christus  vincit,  etc.  Û.  Christus  vin- 
cit, etc. 

y.  Exaudi,  Christc.  à.  Christus  vincit,  etc. 

v.  .V.  Rothomagensi  archiepiscopo,  et  omni 
clero  siùi  commisse),  pax,vila  et  salus  œterna. 
^.  Christus  vincit,  etc. 

y.  Sancta  Maria,   ù.  Tu  illum  adjura,  etc. 

y.  Sancte  Romane.  1$.  Tu  illum  adjura,  etc. 

t.  Christus  vincit,  etc.  û.  Christus  vin- 
cit, etc. 

y.  Exaudi,  Christe.  i^.  Christus  vituit,  etc. 

î.  2V.  Régi  Francorum  pax,  salus  et  Victo- 
ria. i$.  Christus  vincit,  etc. 

y.  Redemptor  mundi.  fi.  Tu  j7/uhi  adjura. 

y.  Sancte  Dyonisi.  Si.  7"u  t'//um  adjura. 

y.  Christus  vincit,  etc.  i^.  Christus  vin- 
cit, etc. 

y.  Exaudi,  Christe.  rç.  Christus  vincit,  elc. 

y.  Êpiscopis,  et  abbatibus  sibi  commissis, 
pax,  salus  et  vera  concordia.  ^.  Christus  vin- 
cit, etc. 

y.  Sancte  Martine.  ^.  Tu  «7/os  adjura. 

y.  Sancte  Augustine.  i}.  Tu  1//05  adjuva. 

y.  Sancte  Bénédicte.  $■  Tu  t7/os  adjura. 

t.  Christus  vincit,  etc.  3.  Christus  vin- 
cit, etc. 

t.  Exaudi,  Christe.  k.  Christus  vincit,  etc. 

y.  Cunclis  principibus.  et  omni  exercitui 
Christianorum,  pax,  salus  et  Victoria,  rç.  67ïn- 
4/ui  vincit,  etc. 

t.  Sancte  Maurici.  $.  Tu  îï/os  adjuva. 

t.  Sancte  Georgi.  h,.  ï'u  )7/os  adjura. 

y.  Christus  vincit.  ^.  Christus  vincit. 

t.  Tempora  bona  veniant,  pax  Christi  re- 
niât, regnum  Christi  veniat.  iî.  Christus  vin- 
citx  etc. 

y.  /psi  soli  laus  et  jubilatio  per  infinita 
sœcula  sœculorum.  Amen.  k.  Ipsi  soli  laus  et 
jubUatio,  etc. 

y.  Zpsi  so/i  laus  et  imper ium,  gloria  et 
potestas  per  immortalia  sœcula  sœculorum. 
Amen.  rç.  Ipsi  soli  laus  et  jubilatio  per  infi- 
nita sœcula  sœculorum.  Amen. 

[Voyag.  liturg.,pp.  323-325.) 

A  Laou,  l'évoque  donnait  de  l'argent  à 
ceux  qui  avaient  chanté  le  Christus  vincit, 
ainsi  que  le  Graduel»  l'Epitre  et  l'Evangile 
(Ibid.,  p.  i29). 

Exemple  d'acclamations  que  l'on  ajoutait, 
dans  l'église  de  Saint-Maurice  de  Vienne,  à 
l'antienne  de  la  Communion,  pou?  occuper 
le  clergé  et  le  peuple  pendant  tout  le  temps 
que  durait  la  cérémonie  de  la  sainte  table  : 

Hune  diem,  multos  annos,  istam  fidem  Deus 
conservet. 

Episcopum  nostrum  Deus  conservet. 

l'opulum  Christ ianum  Deus  conserret  ;  fé- 
liciter, féliciter,  féliciter. 

Tempora  bona  habeant.  Multos  annos  Chri- 
stus in  eis  regnet  ;  in  ipso  semper  virant. 
Amen. 

Un  ancien  OrJinaire  de  la  cathédrale 
d'Orléans  contient  des  détails  curieux    sur 
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les  acclamations  ou  louanges  usitées  dans 
cette  église.  On  y  voit  que  l'évoque  d'Or- 
léans délivrait  tous  les  criminels  qui  se 
trouvaient  dans  la  ville  le  jour  de  son  en- 
trée solennelle;  qu'aptes  s'être  rendu  nu- 
pieds  depuis  l'église  de  Saint-Euverte  jus-, 
qu'à  celle  deSaint-Agnan,  où  il  était  chaussé 
et  porté  par  quatre  chanoines  prêtres  de 
Saint-Agnan,  depuis  le  chœur  jusqu'à  la  porto 
de  leur  cloître;  et  de  Saint-Agnan  à  la  ca- 
thédrale, où  il  était  porlé  par  quatre  barons 
feudataires  de  l'évèché.  aidés  de  plusieurs 
personnes;  il  célébr.iit  dans  cette  même  ca-. 
thédrale  une  messe  solennelle  où  l'on  chan- 
tait les  laudes  episcopi.  C'étaient  ces  accla- 
mations exprimées   dans   le  Christus  vincit, 

Christus   régnât,  Christus   imperat Epi- 

scopo  Aurelianensi  et  omni  clero  sibi  commisse) 
pax.  rita  et  salus  œterna. 

Sancte  Erurti,  tu  illum  adjura.  Christus 
vincit,  Christus  régnât,  Christus  imperat. 

Sancte  Aniane,  tu  illum  adjuva,  etc.,  etc. 

Dans  cette  même  église  de  Saint-Agnan 
le  Christus  vincit  était  chanté  aux  jours 
de  Noël,  de  Pâques,  de  la  Pentecôte, 
et  de  la  fête  de  Saint-Agnan  (17  novembre). 
Le  sous-doyen  et  le  chefeier,  placés  au  mi- 
lieu du  chœur,  le  chantaient  immédiatement 
après  l'oraison  de  la  messe.  De  plus,  les 
enfants  de  chœur  le  chantaient  presque  tous 
les  jours  de  l'année,  avant  que  la  grand'- 
messe  ne  commençât.  [Voy.  liturg.  p.  189  et 
passim.) 

Le  Pontificale  ms.  Ecclesiœ  Elnensis  porte  : 
«  Laudes  sive  rogationessequentesdicuntur 
in  praecipuis  sollempnitatibus,  videlicet  in 
diebus  sollempnibus,  vel  in  quibus  pontifr x 
sedet  post  al  lare;  et  cum  totidem  pueris 
bene  canlantibus,  immédiate  post  Kyrie  elei- 
son, incipit  post  altare  :  Christus  vincit  , 
Christus  régnât,  Christus  imperat.  Et  chorus 
respondit  in  eodem  tono.  »  Et  ainsi desuile 
alternativement. 

Il  y  avait  de  plus  les  louangesperpétuelles. 
A  Sainte-Croix  d'Orléans,  depuis  les  premiè- 
res Vêpres  des  fêles  de  l'Invention  de  la 
Sainle-Croix  et  de  la  dédicace  de  celte  église, 
il  y  avait  jusqu'au  lendemain  laus  perennis, 
louange  perpétuelle,  c'est-à-dire  que  l'on  y 
chantait  sans  interruption.  Les  chapittesdes 
différentes  églises  et  monastères  se  relevaient 
les  uns  les  autres,  et  y  chantaient  les  Matines 
à  trois  nocturnes  et  les  Laudes  successive- 
ment, chacun  à  l'heure  qui  lui  était  marquée, 
savoir  :  l'église  cathédrale,  les  chanoines  de 
Meung,  ceux  de  Jargeau,  ceux  de  Saint-Sam- 
son  d'Orléans,  etc.,  etc. 

Dans  la  même  église,  on  chantait  une 
autre  espèce  de  louanges,  nommée  laudes 
episcopi,  le  jour  de  l'entrée  solenneller  de 
l'évêque  dans  sa  cathédrale. 

A  la  fin  de  cette  cérémonie,  l'évêque  célé- 
brait la  messe  solennelle  de  la  cathédrale, 
et  c'était  à  cette  messe  qu'étaient  chantées 
les  laudes  episcopi  ;  ces  louanges  étaient  der 
acclamations.  (Yoy.  Jiturg.  p.  181,  passim.) 

Nous  terminerons  cel  article  par  l'extrait 
suivant  emprunté  au  Glossaire  de  Du  Cange, 
el  qui  contient  la  description  des   acclama- 


il  AC.f. 

l'on  faisait  à  Rome 


DE  IM.MN CHANT. 


ACC 


au  Souverain 


ttons  que 
Pontife 

t'ornonninnia,  ca'remonia"  festival  nome  . 
i'i  ijua  aeclaniationes  puhluvc  scu  fausse 
ad  precationes  fichant  Romano  Poniiiici  ; 
cujus  appellationis  ratio  ex  subjectis  patel, 
i|u<c  ex  Cod.  eccl.  Camerac.  sa>culo  xm. 
ineunte  scripto  ad  caleem  epist.  bon. 
[îoX.  ciscripsi. 
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Sabbato    d(!    Alhis,    quando    laudes 
noiiinmiiiB    eanend.e    sunt    domino 
hoc    modo.    Omnes    archipresbyteri 
diaeoniarum,  post   prandium  prœdicti 


cor- 
Papœ 

XVIII 

diei, 


sonant  campanas,    el  omnis  populus    sure 
parochias  cucurrit  ad  ecclesiam.  Mansiona- 
rius indutus  tuniea  vel  cauiiso,  etcoronalus 
corona  de  floribus  cornula,  habens  in  manu 
phinobolum  liujiis  operis.  Est  quidam    eau- 
ras  ereus  coneavus.unius bracliii  longitudo, 
a  mcdielate  et    supra    plenus   tintinnabulis. 
Archipresbyter  vero  indutus  pluvialem  cum 
clero  et  populo  it  Latranum  ;  et  omnes  ex- 
spectant    in    camjio  dominum   Papam  ante 
palatium  sufTolloniam  (sic).  Cum  autem  no- 
verit  dominus  Papa  omnes  venisse,  descen- 
de! de  palatio  ad  destinatum  locum,  ubi  ac- 
tijiiendœ  sunt  laudes  Cornomanniie.   Tuuc 
unusquisque  arehipresbytercumsuisclericis 
<t  populo  faeit   rotam,    et  incipit   rantare  : 
Et/a  preecs  de  loco,  Drus  ad bonam  Itoram,  et- 
aiios  subseipienles    versus  Latinos  et  Gra;- 
<os.  Mansionarius  vero  in    medio    sallat   in 
girum,  sonando  phinobolum   et    cornutun  . 
(aput   reclinando.    Fini  lis   laudibus,  sur;:ii 
quidam  archipresbyter,    rétro   so    ascendit 
asinum  praeparatum  a  curia  :  quidam   cubi- 
eularius  tenet  in  capito  asini   bacilem   cum 
xx    solidis    denariorum ,   prœdictus   archi- 
presbyter inclinans  se  rétro  tribus    vieibus, 
quos  potest,  tribus  brancatis  tollit  et  habet 
sibi.   DeiDde   archipresbyteri  cum    clerieis 
ponunt  coronas ad  pedes  ejus  ;   sed  archipre- 
sbyter in  via  lata  (ponil)  coronam  et  vulpe- 
culam  non  ligatam,  quœ  fttgit  ;  et   Papa  dat 
archipresbyterounumbiantiumetdimidium. 
Archipresbyter  S.  Maria?  inAquiro,  coronam 
et  gallum;   et    accipit  unum    bizantium   et 
quartam.  Archipresbyter  S.    E'islachii  coro- 
nam et  damulam  ;  et  accipit  unum  bizantium 
et  quartam.  Unusquisque  archipresbyter  re- 
liquarum    diaeoniarum    bizantium     unum. 
Accepta   benedictione    omnes   revertuntur. 
f.umque  reversi  fuerint,   mansionarius   ila 
indutus,  cum  uno  prcsbylero  et  duobus   so- 
ciis  portant  aquam  benedictam,  et  nebulas, 
et  frondes  lauri,  cuntes  perdomos  sua)  par- 
LOchiQ   jocando,   sieut    prius,   et  sonando 
phinobolum.  Presbytersalutat  domum,  spar- 
git  aquam,  frondes  lauri   ponit    in   foco,   et 
de  nehulis  dat  pueris  domus.  Intérim    man- 
sionarius barbarice  eantat  métros  :  Jarilan, 
Jaritan,  Jajariasti,  Raphayn,  Jercoyn,  Jajti- 
riasti.el  cœleri  qui  sequuntur.  Tuncd.oini- 
nus  domus  dat    eis  munus  unum  denarium 
vel  plus.  Hoc  fuit  usque ad   tempus    Papœ 
Gregoni   Vil.    sed    postquam    cxpendiu.ui 
guerrœ  crevit.  renunciavit  hpc 


fncipiunl  versus  in  lande  Cornomanniœ  : 
Eija  preces  de  loco,  Deus  ad  bonam  horam, 
/'eus  in  (ko  nomine,  taricln  Maria  Dti  Gc- 
nitrix.  Eija   preces  de  loco. 

DE    LAUDIBI  s. 

F.yn  preces  de  loco,  Deus  ad  bonam  horam. 
Drus  in  tuo  nomine,  sancta  Maria  Dei  (ieni- 
trix,  columpna  bona,  sancli  aposloli  corona 
Christi.  Exeant  pueri  de  scola  ad  novum  et 
argenzolum. 

Hoc  modo  cantantur  h»  Laudes  usque  : 
Otto  Oclobrias.  Octobi  iad nitiiiusnosler  l'an  i 
Innocent  tus  sanciissimus  cum  gtoria,  maijis- 
ter  Victoria. 

Hoc  lono  cantantur  ist.e  Laudes  usque  : 
Yco  despotaChere,  Yco  despota  Ckere,  mezo- 
panto,  deoY  soroOrosisto  mello,  ochera  sifdtlts 
Carpoforunta,  Keagalliunta,  Tgsa  galUusi. 

Hoc  tono  cantantur  usque  ad  : 

Aperite  nobis  portas.  Aperilenobis  portas. 
Ad  àomniim  Papam  Alexandrum  venimus  ;  sa- 
hitare  illum  volwnus,  salutare  et  honorai/-, 
et  laudes  illi  levare,  quomodo  qui  ad  L'œsa- 
ret. 

Hoc  tono  cantantur  usque  ad  : 

Etige,  bénigne.  Euge ,  bénigne  Papa  Alc- 
rander  ,  qui  vice  Pétri  cuncta  guoernas, 
Orbita  cœli  dura  rcfulget.  nubibusaïris  atquc 
fjgatis. 

Et  alii  subséquentes  versus  in  noc    tono. 
[Apud    Cangicm.) 

ACCOMPAGNATEUR.  —  Celui  qui,  a 
l'église,  au  théâtre  ou  dans  un  concert,  ac- 
compagne avec  l'orgue,  le  piano  ou  tout  au- 
tre instrument. 

ACCOMPAGNEMENT  DU  PLAIN-CHANT. 
—  Rien  qu'à  l'église  on  accompagne  des  mes- 
sesenmusique,desmotets,des  cantiques,des 
litanies,  etc.,  etc.,  nous  ne  parlerons  ici  que 
de  l'accompagnement  du  plain-chant.  L'ac- 
compagnement de  tout  ce  qui  n'est  pas  le 
plain-chant,  rentrant  dans  la  musique  ordi- 
naire, nous  nous  bornerons  à  recommander 
dans  ce  dernier  cas  la  simplicité,  la  gravité, 
la  sobriété,  la  convenance  du  style.  Un  écri- 
vain spécial,  M.  F.  Danjou,  ayant  publié  dans 
sa  Revue  de  musique  religieuse  et  classique 
un  travail  remarquable  sur  l'accompagnement 
du  plain-chant,  nous  croyons  devoir  le  re- 
produire en  partie;  mais  co'mme  celte  matière 
est  l'une  des  plus  importantes  et  des  plus 
controversées,  nous  nous  empresserons  éga- 
lement d'ouvrir  noscolonnesàun  traité  d'ac- 
compagnement que  M.  Th.  Nisard  a  bien 
voulu  rédiger  tout  exprès  pour  ce  Diction- 
naire. Nous  appelons  toute  l'attention  du 
lecteur   sur  ces  deux    opuscules. 

M.    Danjou  : 

—  Rien  déplus  simple,  de  plus  facile,  que 
l'accompagnement  correct  du  chant  ecclésias- 
tique, si  l'on  connaît  et  si  l'on  observe  les 
lois  du  contrepoint  expliquées  par  les  mai-, 
très  du  moyeu  âge;  rien  au  contraire  de 
plus  compliqué,  de  plus  difficile,  de  plus  in- 
certain (jue  le  moyen  de  faire  concorder 
l'harmonie  modenieavec  la  tonalité  ancienne 
Au^si  cette  difficulté,   qu'on  a    vainement 
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tous  les  ouvrages 
modernes  sur  le  contrepoint  ,  a-t-elle  rebuté 
tous  les  artistes  et  a-t-elle  contribué  plus  que 
tout  autre  motif  à  faire  naître  le  dégoût  et  le 
dédain  pour  notre  chant  ecclésiastique  , 
qu'on  ne  peut,  quelque  effort  qu'on  fasse, 
plier  entièrement  aux  exigences  de  la  modu- 
lation et  de  la  tonalité  actuelles. 

Je  désire  vivement  que  les  considérations 
que  je  vais  présenter,  les  indications  que  je 
vais  fournir,  éveillent  l'attention  de  nos  or- 
ganistes accompagnateurs  et  leur  fassent  ap- 
précier les  ressources  variées ,  les  effets 
nouveaux,  et  surtout  la  convenance  parfaite 
qui  résulteraient  de  l'emploi  d'un  mode 
d'accompagnement  toujours  conforme  à  la 
tonalité  du  plain-chant,  et  tel  qu'il  a  été  en- 
seigné par  les  auteurs  qui  ont  écrit  sur  ce 
sujet  depuis  le  xm'  siècle  jusqu'au  xvi*. 

Qu'on  ne  s'imagine  pas  qu'il  est  ques- 
tion dans  ma  pensée  de  faire  rétrograder  l'ai  t 
et  de  le  priver  des  ressources  dont  le  génie 
de  l'homme  l'a  progressivement  enrichi.  Il 
s'agit  seulement  de  retrouver  et  de  rétablir, 
dans  toute  sa  pureté  primitive,  un  art  qui 
avait  sa  beauté  propre,  sa  grandeur  origi- 
nale, et  qui,  absorbé  peu  à  peu  par  la  musi- 
que moderne,  a  été  défiguré  par  elle  au  point 
de  devenir  méconnaissable. 

Il  importe,  avant  tout,  de  s'entendre 
sur  lo  sens  de  certains  mots  qui  expriment 
à  eux  seuls  l'ensemble  de  la  science  musi- 
cale ,  et  dont  la  signification  est  bien  diffé- 
rente, selon  qu'il  s'agit  du  chant  ecclésiasti- 
que ou  de  la  musique  moderne.  Ce  sont  les 
mois  musique,  tonalité,  harmonie. 

La  musique  est ,  suivant  M.  Fétis  ,  le 
produit  de  combinaisoyis  successives  et  simul- 
tanées des  sons. 

Les  combinaisons  successives  forment 
l.i  mélodie. 

Des  combinaisons  simultanées  résulte 
l'harmonie. 

Mais  l'harmonie  elle-même,  considérée 
dans  chacune  de  ses  parties,  offre  une  com- 
binaison successive  de  notes,  ou  mélodie. 

Le  nombre  des  sons  employés  dans  la 
musique  et  l'ordre  de  leur  succession  ont 
varié  chez  différents  peuples  et  à  diverses 
époques.  Ce  sont  ces  variétés  qui  ,  en  éta- 
blissant des  rapports  différents  entre  les 
sons,  en  déterminant  leur  affinité  et  comme 
leur  commerce  ,  ont  constitué  ce  qu'on 
nomme  la  tonalité. 

La  tonalité  est  représentée  par  une  échelle 
de  sons  ou  formule  qu'on  nomme  gamme 
dans  la  musique  moderne. 

Chez  les  anciens  ,  la  tonalité  était  for- 
mulée par  les  tétracordes  ou  séries  de  qua- 
tre sons  qu'on  ajoutait  les  uns  aux  autres  et 
dont  la  combinaison  produisait  quinze  notes 
ou  échelles  tonales. 

Dans  le  plain-chant,  les  formules  ou  in- 
tonations de  la  psalmodie  qui  fut  dans  les 
premiers  temps  le  seul  chant  usité  dans  l'E- 
glise, ont  été  le  principe  de  quatre  modes 
subdivisés  plus  lard  en  huit,  et  dans  lesquels 
est  compris  tout  le  corps  du  chant  ecclésias- 
tique. 


Enfin,  dans  la  musique  actuelle,  il  n'y  a 
plus  que  deux  modes  ,  le  majeur  et  le  mi- 
neur. 

Chacun  de  ces  modes  ,  dans  chaque  to- 
nalité, a  son  expression  propre  ,  qui  résulte 
des  rapports  et  de  l'affinité  des  sons  dont  il 
se  compose,  rapports  qu'on  ne  peut  altérer, 
soit  dans  la  mélodie  ,  soit  dans  l'accompa- 
gnement ,  sans  changer  immédiatement  la 
tonalité,  et  par  conséquent  l'effet  particulier 
du  mode. 

Ainsi,  la  phrase  suivante  : 
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peut  recevoir  divers   accompagnements  qui 
en  modifient  complètement  le  caractère  : 

Première  manière. 
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Deuxième  manière. 
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Bien    que  la  mélodie  soit  exactement  la 
même  dans  les  deux  exemples,  la  variété  de 
accompagnement   qui  change  chaque  fois 
la  tonalité,  lui  donne  une  signification  diffé- 
rente. 

Ces  diverses  manières  d'envisager  la  mé- 
lodie dans  ses  rapports  de  tonalité  dépen- 
dent, dans  la  musique  moderne  ,  du  goût  et 
delà  fantaisie  du  compositeur  et  des  effets 
qu  il  veut  produire  ;  mais  c'est  un  droii  qu'il 
exerce  seul ,  et  il  ne  viendrait  à  l'esprit  de 
personne  de  changer  l'accompagnement  des 
mélodies  de  nos  maîtres  célèbres,  de  Gluck, 
de  Beethoven,  de  Mozart.  On  peut  concevoir 
encore  moins  l'association  de  la  tonalité  ec- 
clésiastique avec  la  tonalité  actuelle,  et  c'est 
cependant  cette  association  constante  qui 
est  pratiquée  aujourd'hui  pour  l'accompa- 
gnement du  plain-chant. 

Divisant  la  cantilène  antique  en  un  cer- 
tain nombre  de  phrases  mélodiques  qu'ils 
rangent  arbitrairement  dans  les  différents 
tons  de  la  musique  moderne  ,  les  organistes 
assignent,  par  exemple,  le  ton  de  ré  mineur 
a  1  ensemble  du  premier  mode  du  plain- 
chant  et  .y  appliquent,  suivant  la  marche  du 
chant,  des  modulations  en  sol  mineur,  en  la 
mineur,  en  fa  ou  ut  majeur.  Les  plus  habi- 
les n'emploient  guère  que  l'accord  parfait, 
mais  ils  établissent  loujours  les  modulations 
et  actes  de  cadence  conformes  au  sentiment 
de  la  tonal  té  actuelle. 
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Or,  dans  la  tonalité  du  plain-chant ,  il 
n'y  a  pas  île  modulations,  pas  de  modes  mi- 
neurs ou  majeurs,  pas  d'attraction  d'une  note 
vers  l'autre  ,et  partant,  l'intervention  de  tou- 
tes ces  combinaisons  de  l'art  moderno  cons- 
titue non-seulement  un  anachronisme  com- 
plet entre  la  mélodie  et  l'accompagnement , 
niais  encore  une  altération  monstrueuse  du 
caractère  essentiel  du  chant  religieux. 

II  résulte  de  ces  considérations  que  la 
première  de  toutes  les  connaissances  qu'on 
doit  posséder  pour  l'accompagnement  du 
plain-ctiant,  c'est  celle  des  rapports  des  sons 
enlreeux  dans  chaque  mode,  ou,  pour  le  dire 
en  un  seul  mot,  la  connaissance  de  sa  tonalité. 
La  tonalité  du  plain-chant  est  représentée 
par  huit  formules  ou  séries  de  sons,  savoir  : 
1"siooe  authentique,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  ul,  ré. 

lu,  si,  ut,  ré,  mi,  fa,    sol,  la. 

mi,  fa,  sol,  la,  si,  ut,  ré,  mi. 

si,  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si. 

[a,  sol,  la,  si,  ut,  ré,  mi,  fa. 

ul,   ré,  mi,  fa,  tôt,  la,  si,   ut. 

sol,  la,  si,  ut,  ré,   mi,  fa,  sol. 

ré,  mi,  fa,  sol,  la,   si,  ul,  iv. 

E.n  produisant  avec  chaque  série  et  dans 
ses  limites  des  combinaisons  diverses  et 
successives  de  sons,  il  en  résulte  une  mé- 
lodie qui  prend  le  nom  de  la  série  à  laquelle 
elle  appartient.  Par  exemple  ,  l'introït  Gau- 
deamus  est  une  mélodie  du  premier  mode , 
10  Pangc  lingua  est  du  troisième  mode ,  et 
ainsi  des  autres.  Dans  quelques  pièces  ,  la 
mélodie  passe  alternativement  d'un  mode 
dans  un  autre,  comme  dans  les  proses  Dies 
irœ ,  Lauda  Sion  ,   Victimœ  pnschali  laudes; 


de  ces  deux  noies.  Dans  le  premier  mode, 
e  troisième  ,  le  quatrième  ,  le  cinquième  et 
le  sixième,  le  si  est  baissé  d'un  demi-ton 
c'  Prend  le  nom  de  bémol  ;  dans  le  septième 
et  le  huitième  mode  .  le  fa  est  haussé  d'un 
demi-ton  ;  et  connue  dans  l'ancienne  méthode 
desohnisation  par  les  muances,  on  n'em- 
ployait pas  le  signe  du  dièse,  on  opérait. 
pour  exprimer  le  demi-ton  haussant,  une  do 
ces  transpositions  qui  étaient  à  chaque  ins- 
nécessaires    dans  ce   système ,    et  on 
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mais  celte  sorte  de   modulation  a  générale- 
ment lieu  d'un  ton  dans  son  relatif  ou  plagal. 

Tous  les  modes  du  plain-chant  sont  du 
genre  diatonique,  leur  variété  réside  dans 
la  distribution  des  deux  demi-tons  indispen- 
sables dans  toute  échelle  de  sept  sons  con- 
tenus dans  les  limites  de  l'octave. 

Les  autres  demi-tous  qui  existent  entre 
chaque  intervalle  d'un  ton  et  qui  forment 
('échelle  chromatique  ne  sont  pas  employés 
dans  cette  tonalité;  cependant,  les  inter- 
valles dont  se  compose  chaque  série  sont 
modifiés  dans  une  seule  circonstance  et  de 
deux  manières.  Toutes  les  fois  que  dans  la 
mélodie  il  se  rencontre  le  rapprochement  de 
fa  avec  si ,  on  change  ,  par  euphonie,  l'une 

(5)  Dans  un  manuscrit  anonyme  du  xiv  siècle  de 
la  bibliothèque  Laurenlieime  de  Florence  (l'Iuleus 211, 
codex  48),  on  lit  le  p.issage  suivant,  qui  prouve, 
contre  M.  l'abbé  Janssen,  que  la  théorie  du  demi-ton 
haussant  était  admise  à  cette  époque. 
De  la  musi'iue  feinte. 

On  dit  qu'il  y  a  musique  feinte  toutes  les  fois  qu'en 
montant  on  change  un  ton  en  demi-ton,  ce  qui  ne  se 
pratique  pas  eu  descendant. 

La  musique  feinte  a  lieu  naturellement  de  sept 
manières  différentes  : 


disait  fa,  mi,  fa,  au  lieu  de  sot,  fa,  sol,  etc.  (5)" 
Les  séries  diverses  dont  se  compose  cha- 
que   mode    du    plain-chant  et   les   combi- 
naisons mélodiques  qu'on  en  peut  tirer  n'en- 
Irai'nent  avec  elles  aucune  idée  d'accompa- 
gnement. Toutes  les   notes  y  sont  indépen- 
dantes et  n'ont  aucune  relation  obligée  entre 
elles,  aucune  attraction  de  l'une  vers  l'autre, 
au  contraire  ;  la  seule  attraction   qui  eût  pu 
exister  dans  le  plain-chant  eût  consisté  dans 
le  .rapport  de  fa  avec  si,  qui,  si  on  l'eût 
établi,  eût  indiqué  la  tendance  naturelle  du 
fa  à  descendre  et  celle  du  si  à  monter    d'un 
demi-ton.  Mais,  toutes  les  fois  que  cette  at- 
traction se    présentait,  elle    était  effacée, 
comme  je  viens  de  le  dire,  par  l'emploi  du 
demi-ton  haussant  ou  baissant.   Il  n'en  est 
pas  de  même  dans  la  tonalité  moderne,  qui 
est  précisément  fondée   sur   l'attraction  de 
certaines    notes    vers    d'autres ,    et    dans 
laquelle  chaque  note  de  la  gamme  porte  le 
caractère  de  l'harmonie  qui  lui  est  propre  , 
et  remplit  une  fonction  spéciale  et  dépen- 
dante dans   l'ordre  de  succession   des  sons. 
La  raison  de  celte  différence  entre  les  deux 
tonalités  ressort  de  l'histoire  même  de  l'art. 
Les   modes  de  la  tonalité  du  plain-chant 
ont  été  conçus  pour  un  système  de  musique 
uniquement  mélodique  ;  car,  avant  le  vu'  siè- 
cle, l'idée  de  l'harmonie  n'existait  pas,  et  le 
chant   ecclésiastique    était    déjà    constitué. 
Quand  on  eut  imaginé  cette  science  nouvelle 
de  la  combinaison  simultanée  des  sons  ,  on 
sehorna  à  déterminer  quels  étaient  les  in- 
tervalles consonnants  et  les  intervalles  dis- 
sonants ,  à  découvrir  les  moyens   d'agencer 
les  premiers  avec  les  mélod.es  déjà  créées  , 
et  à  proscrire  absolument  l'emploi    des 
ends.  Pendant  bien 
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ne  doit  marquer  par  aucun  signe  la  musique 
feinte.  Il  laut  savoir,  eu  outre,  que  le  premier,  le  se- 
cond, le  quatrième  et  le  sixième  tons  demandent  le 
bémol,  mais  le  troisième,  le  septième  et  huitième 
exigent  le  bécarre. 

«  Falsa  sive  fiels  musica  dicitur  esse  quamlo  fil 
ascendendo  de  tmu  seini-loniuin,  sel  non  desceu- 
deujlo,  et  ht  septem  modis  nalurahter,  etc.,  etc., 
et  non  débet  iàl-a  musica  signari.  Prœlerea  est 
sciendum  quod  p  fi  mus  tonus  et  secuinlus,  qnarius, 
quiulus  et  sextus  diligunt  b  rolundum  ,  lerlius 
VETO,  seplimus  cl  octavus  utunliir  b  quadralo,  i 

Il  résulte  de  ce  texte  si  précis  que  le  demi-ion  hans 
santétait  employépour  éviter  la  relation  de  triton  dans 
le  troisième  et  le  huitième  modes,  et,  en  outre,  dans 
quelques  autres  circonstances,  mais  seulement  alors 
dans  la  musique  à  plusieurs  parties.  Je  ferai  connaî- 
tre plus  loin  les  cas  où  ce»  altérations  de  la  tonalité 
ëtaieul  autorisées. 
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tonalité  ecclésiastique  ,  et  ce  fuient  seule- 
ment les  érudits  du  xvr  siècle  qui,  e:i  vou- 
lant retrouver  In  musique  des  anciens  ,  ins- 
pirèrent à  quelques  maîtres  l'audace  néces- 
saire pour  transgresser  des  lois  qu'on  res- 
pectait depuis  huit  siècles. 

Une  fois  a  la  recherche  de  moyens 
nouveaux  ,  do  combinaisons  inconnues  , 
on  rencontra  tout  d'abord  les  accords 
dissonants  naturels  ,  et  ce  rapport  de  fa 
contre  si ,  que  ,  dans  son- horreur  pour  une 
telle  harmonie ,  le  moyen  âge  avait  appelé 
diabolus  in  masica  ;  on  recomposa  l'échelle 
chromatique  que  le  plain-chant  repousse . 
et  de  tous  ces  éléments  nouveaux  sortirent 
la  musique  et  la  tonalité  modernes. 

Que  l'art  se  soit  enrichi  de  ces  décou- 
vertes, c'est  ce  que  je  ne  nie  point  ;  mais  ce 
qui  est  également  incontestable  ,  c'est  qu'il 
est  devenu  compliqué ,  savant  et  moins 
populaire  ;  ce  qui  est  encore  incontestable  , 
c'est  que  lous  ces  accords  nouveaux  sont  in- 
compatibles avec  la  tonalité  ecclésiastique, 
etque,  pour  trouver  l'accompagnement  correct 
des  mélodies  de  cette  tonalité,  il  faut  précisé- 
ment laisser  décote  toutes  ces  ressources  et 
se  servir  seulement  de  celles  qui  sont  en 
rapport  avec  la  nature  et  le  caractère  des 
modes  anciens. 

L'enseignement  de  la  composition  musi- 
calesediviseencoreaujourd'hui  en  deux  par- 
ties distinctes  :  l'harmonie  e:  le  contrepoint. 

L'harmonie  a  pour  objet  la  connais- 
sance des  accords  consonnants  et  disso- 
nants, de  leur  relation  avec  la  tonalité, 
et  par  suite  l'étude  des  transitions  d'un  ton 
à  l'autre  par  la  modification  de  ces  mêmes 
accords.  Cette  partie  de  la  science  est  abso- 
lument inutile  à  l'accompagnement  du  plain- 
chant,  et  nous  n'avons  pas  à  nous  en  occu- 
per. Le  contrepoint ,  c'est-à-dire  l'art  de 
combiner  et  d'agencer  les  intervalles  con- 
sonnants ,  est  la  seule  étude  nécessaire  à 
l'accompagnement  du  chant  ecclésiastique. 
C'est  cette  science  qui  a  été  pratiquée  pen- 
dant tout  le  moyen  âge  et  portée  à  un  degré 
inouï  de  perfection  par  Palestrina.  Depuis 
lors  le  contrepoint  s'est  peu  à  peu  allié  à  la 
musique  moderne,  et  a  de  plus  en  plus  subi 
son  influence.  Quand  il  s'agit  à  présent  d'ac- 
compagner un  chant  donné  ,  la  première 
idée  qui  vient  à  l'esprit  est  celle  des  rapports 
de  ce  ton  avec  la  tonalité  actuelle,  et  ce 
n'est  qu'après  avoir  trouvé  ces  rapports 
qu'or,  procède  au  choix  des  notes  et  des  in- 
tervalles ,  choix  qui  est  le  fait  du  contre- 
point. Or,  c'est  précisément  à  cette  préoc- 
cupation de  la  tonalité  moderne  qu'il  faut 
échapper  pour  entrer  vraiment  dans  l'esprit 
du  contrepoint  ecclésiastique. 

Après  ces  observations  préliminaires  in- 
dispensables pour  expliquer  le  sens  et  la 
portée  de  ce  travail  ,  je  vais  donner  les  lois 
iiu  contrepoint  d'après  les  maîtres  anciens 
et  en  citant  mes  autorités  ,  de  sorte  que  cet 
exposé  puisse  être  à  la  fois  l'histoire  du 
passé  et  la  règle  du  présent. 

La  science  de  l'accompagnement  du 
plain-chant  réside,  comme  nous  l'avons  dit, 


dans  la  connaissance  des  règles  du  contre- 
point, c'est-à-dire  dans  l'art  d'agencer  entre 
eux  divers  intervalles  harmonieux,  d'où  il 
résulte  que  la  première  notion  qu'on  doit 
posséder  est  celle  des  intervalles.  Philippe  de 
Vilry,  évèque  de  Meaux,  auteur  de  la  lin  du 
xiu'  siècle,  compte  treize  intervalles,  savoir  : 

Unisonus,  unisson  ; 

Tonus,  seconde  majeure; 

Semi-tonium,  seconde  mineure; 

Ditonus,  tierce  majeure  ; 

Semi-ditonus,  tierce  mineure  : 

Diatessaron,  quarte  ; 

Tri  tonus,  triton  ou  quarte  majeure  ; 

D.iapente,  quinte  ; 

Tonus  cumdiapente,  sixte  majeure  ; 

Semit.  cum  diapenle,  sixte  mineure; 

Dilonus  cum  diapenle,  septième  majeure; 

Semi-ditonus  cum  diapenle,  septième 
mineure; 

Diapason,  octave. 

De  ces  intervalles,  trois  sont  parfaits  : 
l 'unisson,  la  quinte  el  Voctave. 

Quatre  sont  imparfaits  :  la  tierce  majeure, 
la  sixte  majeure,  la  tierce  mineure  et  la  sixte 
mineure. 

Ces  sept  intervalles  sont  les  seuls  conson- 
nants, el,  par  conséquent,  les  seuls  em- 
ployés dans  le  contrepoint,  note  contre  note. 

Cette  théorie  n'a  pas  changé  depuis  le 
xiii'  siècle,  et  elle  est  encore  exposée  dans 
les  écoles  de  la  même  manière;  seulement, 
comme  onle  verra  plus  tard, elle  ne  reçoit  pas 
dans  la  musique  moderne  la  même  applica- 
tion que  dans  la  tonalité  ancienne.  C'est 
donc  do  l'agencement  et  de  la  diversité  de 
succession  de  ces  sept  intervalles  conson- 
nants que  se  forme  tout  l'art  du  contrepoint, 
note  contre  note,  le  seul  dont  nous  parle- 
rons aujourd'hui. 

Les  règles  de  cet  agencement  et  de  cette 
succession  sont  fort  simples.  Les  voici  telles 
que  les  donnent  Francon,  Philippe  de  Vilry, 
Jean  de  Mûris,  Nicolas  de  Capoue,  et  autres 
auteurs  des  xin*  et  xiv*  siècles. 

PREMIÈRE  RÈGLE. 

Tout  contrepoint  doit  commencer  et  finir 
par  les  consonnances  parfaites,  l'unisson,  lu 
quinte  et  l'octave. 

DEUXIÈME    RÈGLE. 

On  ne  peut  faire  deux  coiisonnances  par- 
faites de  suite. 

TROISIÈME    RÈGLE. 

Quand  le  chant  monte,  la  partie  d'accom- 
pagnement  ou  de  chant  doit  descendre,  et  vice 
versa.  C'est  ce  qu'on  nomme  le  mouvement 
contraire. 

QUATRIÈME   RÈGLE. 

On  ne  peut  jamais  faire  entendre  mi  (si) 
contre  fa. 

CINQUIÈME   RÉGIE. 

On  ne  doit  jamais  faire  suivre  par  mouve- 
ment semblable  deux  consonnances  parfaites, 
c'est-à-dire  deux  quintes ,  deux  unissons,  ou 
lieux  octaves. 

Toute  la  science  el  la  pratique  du  conlie- 
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l>oint  consistent  dans  l'application  do  ces 
quatre  règles  et  clans  la  variété  de  leurs 
combinaisons  (6). 

On  remarquera  que,  d'après  la  doctrine 
des  auteurs  du  xui'  siècle,  aueuue  note  de 
l'échelle  musicale  n'a  une  fonction  n'ai  licu- 
ière,  et  toutes  sont  indépendantes  l'une  de 
l'autre.  Il  n'en  est  pas  de  même  dans  la  to- 
nalité moderne  OÙ,  à  la  considération  des 
intervalles,  il  faut  ajouter  celle  des  rapports 
obligés  de  ces  intervalles  entre  eux  et  l'é- 
tude du  rôle  nécessaire  de  chaque  note  dans 
la  gamme  ;  par  exemple,  la  première  note 
se  nomme  topique,  la  cinquième  dominante, 
la  septième  unie  sensible,  et  ces  noms  indi- 
quent la  fonction  que  ces  notes  remplissent 
uans  leur  succession,  eu  égard  à  l'harmonie. 

Dans  le  pjain-chant,  il  n'y  a  pas  de  toni- 
que, parce  qu'il  n'y  a  aucune  noie  qui  porte 
plus  qu'une  autre  le  sentiment  du  repos, 
et  caractérise  ainsi  la  tonalité  ;  il  n'y  a  pas 
de  déminante  d-ans  le  sens  que  donne  h  ce 
mol  la  théorie  moderne,  parce  qu'aucune 
unie  n'y  joue  un  rôle  essentiel  dans  l'échelle 
tonale;  eiilin,  il  n'y  a  pas  de  sensihle,  parce 
qu'aucune  note  n'a  de  tendance  nécessaire 
vers  une  autre. 

Ces  faits  étant  reconnus,  voyons  comment 
a  lieu  l'application  des  quatre  règles  du 
contrepoint.  Examinons  surtout  les  diffé- 
rences que  peut  présenter  l'accompagne- 
ment, suivant  qu'on  considérera  le  cha'U 
comme  appartenant  à  la  tonalité  moderne  ou 
a  la  tonalité  du  plain-chant. 

Prenons  pour  exemple  l'intonation  psal mo- 
dique du  deuxième  ton  : 


■rr-e-nr 
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Au  point  de  vue  de  la  tonalité  actuelle,  ce 
chant  parait  être  en  ré  mineur;  mais  l'ab- 
sence de  note  sensihle  sur  la  pénultième 
dérange  toute  l'économie  de  la  gamme,  et  si 
l'on  veut  absolument,  comme  l'exigerait  la 
tonalité,   faire  acte  de  cadence  parfaite  sous 

(6)  Nuis  crnyoïs  devoir  rapporter  ici  le  pa's^ge 
<i'i  unité  inédii  île  Pk  lippe  «te  V  iry  dont  notre  ani- 
e!e  n'e^t  que  le  commentaire  Apres  aoir  défini  t.  s 
diveise»  e> pères  d'intervalles,  il  s'exprime  ain  i  : 

«  MoJo  dicendum  est  c,u  >mo<1o  cl  qualiler  ist:e 
fpecie*  sopradicire  onl'nari  <1eb  ant  in  conna- 
pnnclo ,  id  eu  no  a  co 'ira  nof>in  ,  prsenoiandn 
t|iiod,  quando  c  nus  ascendit.  discan  us  d»  bel  e 
converso  décente  e  ;  quando  vero  canins  desc-n- 
d:l.  di  cnliis  débet  asce  nlere.  e-  base  iegnla  ge- 
neralis  est  se.i  p  r  nbservanda.  \\\>\  per  species 
in  |io  Ceci,  s  sine  aliis   raiiouibna  cviletur.  Consi  le- 

ran  ta»,   ui  supra  dictumes',  qu o   et  qualiii  r 

>nni  ire  dicim  Fpecies  et  n  m  plu  e-.  nec  poloies, 
secnndnin  Co-iure*  se  et  am  >en  n  nm  n>agislrum 
Oc  0  ein  in  h  c  sriinii.»  qnnn  un  e\per  i-ïim<  m. 
Tunen  ;  lii  m  gislri  adjnngiint  i-ias  «inxl  or  spe- 
i  i.-s  ,  vi.lt-lc  t ,  il  r  iram,  (luodeci  iimiii  ,  lerliain 
deciinam  et  quiniam  deciiam:  snn1  lamen  :d 
lune  esse  et  ad  \o  un  aiem...  Istaimu  auiem  fpe- 
cicrum  très  suni  perfci»,  •  c  i  cet  uiiisomu,  dia- 
penie  alio  nomine  quinta,  et  dhjiasnn  alio  nnmine 
oce-va.  Et  d'Cuniiir  perf.  cla-  q»ia  p-rfectiiin  et 
iniigum    sonum   imp.ul  rit     ei  iluiS    ituJioiilium 


la  noie  ut , on  produit  alors  un  effet  bizarre 
et  choquant.  Aussi,  entraînés  par  le  carac-| 
1ère  propre  de  l'acte  de  cadence  parfaite,' 
les  chantres  de  beaucoup  d'églises  on  sont- 
ils  venus  à  hausser  d'un  demi- ton  la  note 
ut,  et  ii  remédier  à  la  dureté  de  l'harmonie 
par  une  altération  du  chant  lui-même. 

Toutes  ces  difficultés  disparaissent  si  , 
échappant  à  toute  préoccupation  du  ton  de 
ré  mineur,  qui  n'existe  pas  dans  la  tonalité 
ancienne,  on  se  home  à  chercher  l'applica- 
tion des  quatre  règles  du  contrepoint  à  cette 
mélodie  du  deuxième  mode  ecclésiastique. 

On  doit  commencer  (dit  la  première  règle) 
par  une  consonnmicc  parfaite,  c'est-à-dire 
par  la  quinte ,  l'octave  ou  l'unisson.  La 
quinte  étant  impossible  en  cette  circons- 
tance paire  que  la  note  si  bémol  qui  la  pro- 
duirait est  étrangère  aux  sons  qui  compo- 
sent ce  mode,  il  y  a  nécessité  de  commen- 
cer par  l'octave  grave. 

Pour  accompagner  la  note  sol,  on  peut 
employer  l'intervalle  de  quinte,  pour  fa 
l'octave,  pour  mi  la  tierce,  pour  ut  la  quinte, 
et  pour  ré  l'octave,  consounance  parfaile  in- 
dispensable au  commencement  et  à  la  tin  de 
chaque  pièce. 


Je  demande  pardon  à  ceux  de  mes  lec- 
teurs qui  sont  versés  dans  la  science  du 
contrepoint,  de  traiter  cette  question  d'uni' 
manière  aussi  élémentaire;  mais  je  désire 
la  rendre  claire  pour  tout  le  monde,  et 
d'ailleurs,  beaucoup  des  plus  instruits  n'ont 
peut-élre  jamais  réfléchi  aux  combinaisons 
particulières  d'harmonie  qui  pouvaient  être 
employées  dans  l'accompagnement  du  plain- 
chant. 

et  cum  ipsis  oninis  discan'us  débet  incipere  et  fi- 
niri;  et  i.equaquam  duse  is'srum  sp"cierum  per- 
leclarum  délient  seqii  una  po  l  aliain  in  dis  auto, 
in  diversis  lineis  vel  spaliis,  id  et  quoi  duo  uni  - 
^ni,  duoe  quinta»,  ('me  «  c.a*a\  ncque  dua;  ali;e 
sneeies  p^if. ci  se  non  dcbe.nl  seq  i  una  post  al'imn. 
Soi  bene  dua;  •  i  er-a-  tpeeies  inip'f.  cl;e  très  aul 
eiiam  quatuor  seq.mnlur  uni  po>i  ;ilam,  si  ne- 
(e  se  fuerii.  Q laluor  anHn  sunt  impeifecue  sci- 
licet  diinn-is,  a  io  nomine  terpa  perfeci»,  innus 
iiim  diapente  alo  nou.ine  sexta  p-fei  l>  x  seini- 
'litonus  alio  aoaiiue  lerlia  iwpe  fet-,  et  semilo- 
n  uni  cum  dippenle  aiîo  non.. ne  si  xla  iinperfee  a. 
Et  dieu,  tur  iinx  rfecUe  quia  non  i  ira  p  riecl-nn 
sonum  inronr  ani  ul  tpecifes  perfecUc,  miia  iuler- 
ponunlur  speciebu-.  perfeclis  iu.  c  imp  >sil  o  e.  Ai* 
vero  speeies  sunt  discordantes  il  p  i  pli  r  eariiui 
il  scor  laniiam  ipsis  non  uiimur  in  cniilrapuncto, 
sed  bene  eu  iitimnr  in  canin  fiaelliili,  in  minnri- 
bus  n  is,  ubi  semibrevis  vel  Uinp'S  in  |-l<iiibus 
nous  dividimr,  id  e-t  in  Iribus  p.rlbns,  lune  una 
illar.iin  Irum  p.viinm  polesl  es^e  in  smeie  discor- 
d  ni»...  i  (1rs  ronlrnf micli  ma^i  ir'.  Pmi.  pe  Vi- 
mi'-co). 
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Je  ferai  ervoc  remarquer  que  je  n'ai  en 
vue  que  l'accompagnement  des  voix  par 
l'orgue.  Je  parlerai  plus  tard  de  l'accompa- 
gnement vocal,  du  faux-bourdon  et  du  con- 
trepoint fleuri,  dans  lesquels  on  observe  bien 
les  mômes  règles,  mais  en  ayant  égard  à 
l'étendue  des  voix  qui  impose  une  disposi- 
tion spéciale  des  parties. 

Prenons  actuellement  un  autre  exemple, 
celui  de  l'intonation  psalmodique  du  qua- 
trième mode  : 


parfait  avec  la  tonalité  ecclésiastique  et 
qu'en  s'écartant  de  ces  règles,  on  allèro 
nécessairement  cette  tonalité. 

Je  me  souviens  qu'au  Conservatoire  on 
faisait  accompagner  la  phrase  suivante  : 
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Il  est  impossible  de  rat  lâcher  cette  mélo- 
die à  aucun  ton  de  la  musique  moderne. 
Aussi,  est-elle  si  embarrassante  à  accompa- 
gner, qu'on  omet  ordinairement  de  chanter 
ce  ton  en  faux-bourdon.  Quant  aux  orga- 
nistes gui  sont  obligés  d'y  ajouter  l'accom- 
pagnement, ils  ne  s'en  tirent  qu'avec  force 
fausses  relations  et  modulations  étrangères 
à  la  tonalité.  Hien  n'est  plus  simple  cepi  n- 
dant  que  de  trouver  la  basse  de  ce  chant,  si 
l'on  veut  s'en  tenir  à  l'observation  des  quatre 
règles  rapportées  plus  haut,  et  surtout  ne 
chercher  aucun  rapprochement  avec  la  to- 
nalité moderne. 

Voici  l'accompagnement  naturel  de  ce 
chant  : 


I.es  règles  du  contrepoint  sont  observées 
dans  cet  accompagnement,  mais  le  senti- 
ment de  la  tonalité  moderne  y  est  établi  par 
les  notes  la,  si  bémol,  ut  dièse  de  la  basse, 
qui  allèrent  le  caractère  de  la  mélodie.  La 
note  la,  en  produisant  une  sorte  de  cadence 
sur  la  dominante,  qui  fait  désirer  dans  le 
chant  la  note  sensible  ul  dièse  qui  ne  peut 
s'y  trouver  ;  le  si  bémol  introduit  sans  né- 
cessité, sans  qu'il  y  ait  relation  de  triton,  est 
une  note  étrangère  à  l'échelle  du  premier 
mode;  enfin,  l'ut  dièse,  en  déterminant  le 
tonde  ré  mineur  de  la  musique  moderne, 
achève  de  dénaturer  cette  phrase,  dont  l'ac- 
compagnement naturel  est  celui-ci  : 


Je  sais  que  ces  marches  d'accords  paraî- 
tront étranges  a  beaucoup  de  personnes,  of- 
fenseront le  goût  et  l'oreille  des  musiciens  ; 
il  n'en  est  pas  moins  vrai  qu'elles  sont  exac- 
tement conformes  aux  règles  du  contrepoint, 
tel  qu'il  a  été  enseigné  depuis  le  xn'  jus- 
qu'au xft  siècle.  Aujourd'hui,  on  enseigne 
encore  au  Conservatoire  ces  mêmes  règles, 
et  on  en  exige  l'application  des  élèves  qui 
suivent  le  cours  de  contrepoint.  Seulement, 
comme  on  a  perdu  le  sentiment  de  l'an- 
cienne tonalité,  on  accommode  le  mieux 
qu'o'i  peut  ces  règles  avec  la  tonalité  mn- 
jUerne,  Cette  étude  est  toujours  un  exercice 
utile,  mais  elle  ne  repose  dans  la  musique 
actuelle  sur  aucun  principe  certain.  0  i 
oblige  par  exemple  l'élève,  dans  la  classe 
de  contrepoint,  à  s'aslrein  Ire  à  de  certaines 
lègies,  et  il  no  peut  ouvrir  un  cahier  de 
musique  des  martres  les  plus  en  vogue 
sans  y  trouver  à  chaque  ligne  dix  infractions 
aux  lois  qu'on  veut  lui  imposer.  C'est  que 
la  plupart  des  prescriptions  de  contrepoint 
sont  en  contradiction  avec  la  tonalité  ac- 
tuelle, tandis  que  les  quatre  règles  essen- 
tielles que  nous  avons  données  d'après  les 
3'iciens  auteurs  sont  au  contraire  en  rapport 


On  peut  cependant,  dans  les  finales,  faire 
entendre  la  note  qu'on  nomme  sensible  dans 
la  musique  moderne,  et  qui,  dans  le  plain- 
chant,  est  seulement  employée  par  eupho- 
nie, et  ne  modifie  fias  la  tonalité;  mais  cette 
note  ou  demi-ton  haussant  n'est  usitée  en 
tous  cas  que  dans  les  parties  intermédiaires  ; 
par  exemple,  si  la  phrase  que  nous  venons 
de  citer  termine  une  pièce  de  chant,  on  peut 
alors  l'accompagner  de  la  manière  suivante  : 


^f-?--^tft%=3tt 


Dans  ce  cas,  il  y  a  emploi  de  la  musique 
feinte,  mais  uniquement  par  euphonie,  et  à 
peu  près  comme  dans  la  langue  française  on 
emploie  le  t  dans  va-l-il,  au  lieu  de  vaïl,  le 
d  dans  dorer,  au  lieu  de  orer,  etc.,  etc. 

Le  goût  et  l'expérience  sont  seuls  juges 
des  cas  dans  lesquels  on   peut  employer  la 
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musique  feinte,  c'est-à-dire  rendre  porta it  un 
intervalle  imparfait  ;  ce  que,  par  un  pres- 
sentiment peut-être  du  rùle  que  remplirait 
plus  tard  celte  modification  do  la  tonalité, 
on  appelait  colorer. 

Appliquées  à  l'accompagnement  de  la 
gamme  moderne,  les  règles  du  contrepoint 
donnent  le  résultat  suivant,  que  jo  lire  du 
traité  de  Nicolas  do  Capouo. 


c!  nui  fait  entendre  les  notes  si  bémol  et  fa 
dièse  qui   n'ont  aucun  rapportavec  le  pre- 
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La  différence  qu'on  rema  que  tout  d'abord 
entre  cet  accompagnement  et  celui  qu'on 
ferait  aujourd'hui,  c'est  l'absence  complète 
de  noie  qui  détermine  la  tonalité  d'ut  ma- 
jeur; le  si  ou  note  sensible  n'apparaît  nulle 
part  dans  la  partie  d'accompagnement;  In 
cinquième  note  du  l'échelle,  qu'on  nomme 
dominante  dans  la  musique,  porte  ici  indif- 
féremment l'accord  de  sol  ou  celui  demi;  le 
mouvement  contraire  y  est  observé  le  plus 
possible,  ci  c'est  même  pourlemaintenir  plus 
longtemps  que  l'auteur  n'hésite  pas  à  mon- 
ter sur  l'octave  h  la  cinquième  note,  défaut 
qu'il  aurait  pu  éviter  de  la  manière-suivante: 
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On  peut  déjà  voir,  par  les  explications 
précédentes,  en  quoi  consistent  les  premiers 
principes  de  l'accompagnement  du  plain- 
ebant.  Non-seulement  il  n'y  faut  employer, 
comme  1  Jnt  reconnu  tous  les  maîtres  mo- 
dernes, que  les  accords  consonnants,  mais 
il  faut  encore  que  ces  accords  soient  tou- 
jours en  harmonie  parfaite  avec  la  tonalité, 
et  ne  fassent  pas  intervenir  dans  chaque 
mode  des  cordes  étrangères  à  leur  échelle 
nati^elle.  Ainsi,  dans  le  premier  mode,  les 
accords  naturels  sont  ceux  de  ré  avec  tierce 
mineure,  d'ut  avec  tierce  majeure,  de  fa,  de 
sol  avec  tierce  majeure  et  non  pas  avec  tierce 
mineure,  à  moins  que  la  relation  de  triton 
existant  il.  us  la  mélodie  n'oblige  à  y  l'aire 
entendre  le  si  bémol,  mais  c'est  là  l'excep- 
tion et  non  la  règle.  Par  exemple,  le  chaut 
de  la  psalmodie  du  premier  en  G  doit  se 
terminer  sur  l'accord  de  sol  majeur  de  la 
manière  suivante  : 


au  lieu  de   la   fausse  relation    qu'on    établit 
ordinairement, 


nier  mode. 

Le  second  mode  a  une  étroite 
affinité  avec  le  premier,  et  il  em- 
ploie les  mêmes  accords,  dont  la 
marche  et  la  variété  sont  détermi- 
nées par  la  marche  du  chant  lui 
même. 
En  général,   les  accords  qu'on 
peut  placer  sous  une  mélodie  du  chant  ecclé- 
sinslique  sont  ceux-là  même  qui  sontfournîs 
parles  cordes  naturelles  de  chaque  mode. 
Ainsi,  l'échelle  musicale  étant  celle-ci- 
sol,  la,  si,  ut,  ri,  mi,  fa,  sol,  la,   si,  si  b  , 

ut,  etc. 
ces  notes  sont  les  seules  qui  puissent  figurer 
dans  les  accords,  et,  parlant,  les  demi-tons 
intermédiaires,  ut  dièse,  fa  dièse,  sol  dièse, 
n'y  doivent  pas  apparaître,  si  ce  n'est  dans  les 
deux  circonstances  déjà,  indiquées,  savoir  : 
t"  Quand  il  s'agit  d'éviter  la  relation  do 
triton; 

2"  Quand,  par  euphonie,  on  veut  faire  sur  la 
note  pénultième  un  acte  de  cadence  parfaite. 
Comme  exemple  de   la   première  excep- 
tion, on  peut  citer  une  phrase   qui   revient 
souvent  dans  le  Lauda  Swn  : 


Pour  la  seconde  exception,  on  pont  citer 
beaucoup  île  finales  des  premier  et  deuxième 
tons,  quelques  unes  des  troisième,  septième 
et  huitième,  comme  dans  la  fin  de  l'antienne 
suivante  :  Sacrrrias,  elc,  des  vêpres  de  la 
fête  du  Saint-Sacrement  qu'on  peut  accom- 
pagner ainsi  : 


Je  dois  faire  remarquer  que  cette  secomlor 
Fègle,  ou  exception,  n'est  pratiquée  dans  !s 
musique  que  depuis  îe  xiii*  siècle,  et  que 
son  application  n'est,  dans  aucun  cas,  indis- 
pensable. 

J'invite  les  organistes  à  donner  aux  ré- 
flexions que  je  viens  de  présenter  une  atten- 
tion sérieuse;  s'ils  veulent  prendre  la  peine 
de  graver  dans  leur  esprit  les  règles  ancien- 
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nés  du  contrepoint  et  d'en  chercher  l'appli- 
cation sans  jamais  altérer  la  tonalité  ec-ié- 
siastique,  ils  trouveront  dans  cette  reciierehe 
une  foule  de  ressources  et  de  combinaisons 
nouvelles  ou  plutôt  abandonnées,  et  dont 
l'emploi  serait  du  plus  heureux  effet  dans 
l'accompagnement  du  chant  ecclésiastique. 

M.  Tu.  Nisard  : 

Ce  n'est  pas  ici  le  lieu  d'examiner  si  le 
plain-chant  est  harmonique  ou  inharmoni- 
que de  sa  nature.  Cette  question  trouvera  sa 
place  dans  d'autres  articles.  Ce  dont  il  s'agit 
en  ce  moment,  c'est  de  savoir  quelle  est  la 
meilleure  manière  d'accompagner  les  ca:iti- 
lènes  de  la  liturgie  catliolique. 

On  a  beaucoup  écrit  sur  cette  matière  im- 
portante; toutefois  on  serait  fort  embarrassé 
de  ciler  un  seul  ouvrage  où  ce  sujet  se 
trouve  exposé  nettement,  et  avec  les  prin- 
cipaux détails  qu'il  comporte. 

Je  ne  dirai  rien  des  méthodes  où  l'accom- 
pagnement du  chant  ecclésiastique  repose 
sur  l'harmonie  moderne.  Malgré  l'obstina- 
tion des  organistes  les  plus  renommés,  il  est 
clair  qu'en  associant  deux  tonalités  essen- 
tiellement différentes,  on  imite  l'architecte 
qui  mettrait  des  colonnes  grecques  dans  une 
cathédrale  gothique.  Et  si,  des  considéra- 
tions générales  on  voulait  passer  à  des  con- 
sidérations plus  directes  ,  plus  spéciales  , 
plus  intimes,  les  arguments  se  présente- 
raient en  foule  pour  condamner,  je  ne  dirai 
pas  l'emploi  des  accords  les  plus  passionnés 
de  l'art  moderne  dans  l'harmonisation  du 
plain-chant,  mais  même  l'usage  du  simple 
accord  de  la  septième  sur  la  dominante. 

Qu'est-ce,  en  elfet,  que  cet  accord  de  sep- 
tième sur  la  dominante?  c'est  la  base  de  notre 
tonalité  moderne.  Retranchez-le,  et  la  mu- 
sique ,  telle  que  nous  l'entendons  de  nos 
jours,  n'existe  plus. 

La  présence  de  cet  accord  suppose  une 
gamme  unique,  majeure  ou  mineure,  ayant 
une  dominante  toujours  placée  a  une  quinte 
au-dessus  de  la  tonique.  Elle  suppose  bien 
d'autres  idées  auxquelles  je  ne  veux  pas 
m 'arrêter,  parce  que  celle  que  je  viens  d'é- 
mettre me  parait  à  la  portée  des  intelli- 
gences les  plus  étrangères  aux  graves- ques- 
tions de  tonalité  musicale. 

Or,  si  l'on  emploie  la  septième  sur  la  do- 
minante en  accompagnant  le  plain-chant, 
il  faut  que  cet  accord  soit  placé  sur  la  cin- 
quième note  de  chaque  gamme  grégorienne, 
ou  bien,  il  faut  qu'on  le  fasse  entendre  sur  la 
dominante  réelle  des  échelles  du  plain-chant. 

Dans  le  premier  cas,  l'harmonie  sera  en 
opposition  fo  nielle  avec  I  s  deuxième, 
troisième,  quatrième,  sixième  et  bu'lième 
modes  ecclésiastiques.  En  effet,  dans  le 
deuxième  mode,  la  dominante  est  à  une 
tierce  mineure  au-dessus  de  la  tonique; 
dans  le  troisième,  à  une   sixte  mineure; 

(7)  Si,  par  hasard,  il  se  renconlrail  quelque 
écrivain  qui,  trompé  par  la  lieaulé  tics  mélodies  du 
moyen  âge,  voudrait  en  inférer  que  l'harmonie  de 
celte  époque  a  éié  à  la  bailleur  de  ces  mentes  mélo- 
dies, nuis  répondrions  par  un  témoignage  posiif  que 
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dans  le  quatrième,  à  une  quarte;  dans  le 
sixième,  à  une  tierce  majeure  ;  dans  In  hui- 
tième, à  Une  quarte. 

Ce  simple  exposé  ne  démontre-t-il  pas, 
jusqu'à  l'évidence,  que  l'accord  de  septième 
sur  la  dominante,  c'est-à-dire  sur  la  cin- 
quième note  de  chaque  gamme  grégorienne, 
est  une  monstruosité  qui  dénature  tout  et 
que  rien  ne  justifie  ? 

Dans  le  second  cas,  l'absurdité  n'est  pas 
moindre.  Autant  vaudrait  dire  que  la  sep- 
tième sur  la  dominante  a  sa  fondamentale 
sur  la  tierce,  sur  la  quarte  et  sur  la  sixte 
d'une  gamme  musicale.  Cela  n'est  pas  sou- 
tenable  ;  mais  les  artistes,  qui  suivent  plu- 
tôt le  caprice  de  leur  imagination  quelles 
règles  du  bon  goût,  n'en  persistent  pas  moins 
à  propager  la  plus  singulière  de  toutes  les 
erreurs.  On  dirait  que  ce  qui  frappe  l'oreille 
n'est  soumis  à  aucune  règle  positive  ;  et, 
parce  que  l'on  a  proclamé  que  plus  lamusi- 
queprocured'émolions.plusaussi  elle  atteint 
son  but,  on  ci  oit  remplir  cette  condition  sen- 
sualiste  en  bouleversant  tous  les  principes. 

Les  travaux  d'archéologie  musicale  qui 
honorent  le  xtx'  siècle  apporteront  peut- 
être  un  remède  à  cet  oubli  des  notions  es- 
thétiques les  plus  vulgaires.  Je  le  désire. 
Pour  mon  compte,  je  n'ai  pas  honte  d'avouer 
que  si  l'ignorance  des  monuments  île  i'art 
a  pu  m'égarer  comme  beaucoup  d'autres, 
l'étude  consciencieuse  de  ces  mêmes  monu- 
ments a  trouvé  en  moi  un  esprit  doc  ie.  Les 
noms  ies  pius  célèbres  n'ont  point  justifié,  à 
mes  yeux,  ce  que  je  regarde  depuis  long- 
temps comme  une  grande  aberration  de  l'in- 
telligence humaine. 

Mais,  dira-t-on,  avant  le  xvn'  siècle,  épo- 
que où  fut  créée  la  tonalité  moderne,  n'y 
a-t-il  pas  eu  plusieurs  systèmes  d'harmonie 
appliqués  au  plain-chant?  Et,  parmi  ces 
systèmes,  quel  est  celui  qui  mérite  de  fixer 
l'attention  de  l'artiste  chrétien? 

Cette  question  est  grave,  et  je  vais  tâcher 
d'y  répondre. 

Il  me  semble  que  tout,  dans  les  inventions 
humaines,  commence  par  des  tâtonnements 
et  des  essais  que  la  science  et  l'art  ne  doivent 
pas  prendre  pour  des  résultats  liétinitifs. 

Le  monde  musical  ressemble  au  mono* 
géographique.  De  part  et  d'autre,  on  peut 
dire  :  l'ancien  et  le  nouveau  monde. 

En  musique  ,  l'ancien  monde  musical  a 
une  histoire  connue  qui  s'étend  depuis  Py- 
thagnre  jusqu'à  Paleslrina.  Le  plain-chant 
appartient  à  celte  période  historique  :  il 
forme  une  espèce  de  transition  entre  la  mu- 
sique des  Grecs  et  celle  des  modernes  ; 
toutefois,  avant  le  xv'  siècle,  il  n'y  a  que 
de  grossières  tentatives  harmoniques  dont 
il  faut  tenir  compte,  dont  il  faut  même  étudier 
avec  soin  le  caractère  fondamental,  mais  qu'il 
serait  impossible  de  faire  revivre  d'une  ma- 
nière absolue  dans  la  pratique  actuelle  (7). 

je  célèbre.  Tinctoris  nous  a  laissé  dans  son  livre  De 
mie.  conlrapuncti  :  —  <  Si  visa  audilaque  referro 
Kceal,  dit  il,  nonnulla  reliisla  carmiua  ignotx  au- 

elorilalis,  qu:c  apocrypha  ilicunlur,  in  manilios  ali- 
quando  babui,  adeo  inepte,  adeo  inscile  composi'.a, 
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D'abord,  les  drues  (et  non  les  barbares  du 
Nord),  imaginent  des  suites  harmoniques  do 
quinte  el  d'octave  par  mouvement  sem- 
blable. Pour  eux,,  la  quinte,  Yoctave  et  leurs 
redoublements  sont  des  intervalles  tellement 
parfaits,  qu'ils  ne  semblent  former  qu'un 
son  avec  celui  qui  les  engendre.  Et  dès  lors, 
si  la  quinte  et  l'octave  ne  forment  qu'un  son, 
pourquoi  n'emploierait-on  pas  de  longues 
suites  de  ces  intervalles  par  mouvement 
direct?  Telle  est  l'origine  de   la  symphonie. 

Mais  lu  symphonie  n'admettait  point  de 
variété,  et  l'oreille  humaine  en  est  avide. 
De  là.  chez  les  Grecs  mêmes,  l'emploi  de 
la  diaphonie,  c'est-à-dire  ,  de  deux  chants 
simultanés  où  les  parties  font  entendre  des 
dissonances  combinées  avec  les  intervalles 
parfaits  de  quinte,  d'octave  ou  de  leurs  re- 
doublements. La  musique  de  la  première 
pylhique  de  Pindare,  découverte  par  le  P. 
kircher,  et  traduite  avec  tant  de  bonheur 
par  M.  Vincent,  membre  de  l'Institut,  est, 
sous  ce  rapport,  un  monument  dont  on  no 
saurait  trop  apprécier  l'importance  :  il  met 
un  ternie  à  toutes  les  discussions  soulevées 
jusqu'à  nos  jours,  sur  l'emploi  de  l'har- 
monie, proprement  dite,  chez  les  anciens 
Hellènes. 

La  symphonie  et  la  diaphonie  furent  un 
héritage  que  recueillirent  les  premiers 
chrétiens  occidentaux;  c'est  du  moins  ce 
que  nous  apprend  saint  Isidore  de  Séville. 
On  a  cru  longtemps  que,  parles  mots  con- 
sonnances  et  dissonances,  saint  Isidore  n'a- 
vait eu  en  vue  que  des  successions  purement 
mélodiques,  et  non  des  intervalles  dont  les 
deux  termes  sont  entendus  simultanément. 
Le  dôme  n'est  plus  permis  aujourd'hui  sur  le 
sens  qu'il  fautdonneraux  définitions  de  l'évo- 
que de  Séville.  Les  consonnances  et  les  disso- 
nances dont  il  parle  étaient  de  vrais  éléments 
harmoniques  :  les  sons  qui  composaient  ces 
éléments  ne  s'écrivaient  point  à  la  suite  les 
uns  des  autres,  mais  bien  les  uns  au-dessus 
des  autres.  L'idée  de  simultanéité'  résulte 
évidemment  de  ce  simple  détail  qui  avait 
échappé  à  l'attention  des  archéologues;  et 
ce  détail,  c'est  saint  Isidore  qui  me  le  four- 
nit :  «  Agnoscat  aulem  ,  dit-il,  diligens  lec- 
tor,  quod  consonantiœ  consonantiis  superpo- 
sit*  alias  consonantias  ejfcceru.nl.  »  (Ger- 
up.rti  Scriptores,  I,  p.  25. ) 

Boèce  n'est  pas  moins  explicité  quant  à 
la  simultanéité  des  sons  dans  les  conson- 
nances ou  les  dissonances.  Cet  auteur,  com- 
parant les  sons  à  des  cordes  d'instrument, 
métaphore  qui  est  encore  en  usage  dans  no- 
tre langage  musical,  dit  que  deux  cordes, 
dont  l'une  est  plus  grave  que  l'autre,  doi- 
vent être  frappées  simultanément  pour  for- 
mer des  intervalles  de  consonnance  ou  de 
dissonance    :    Duo    nervi ,    uno    graviore  , 

ut  mullo  pulius  uures  offendebitnt  qunm  deleclubmil  ; 
nf.qi'e,  quoil  satis  admirari  nequeo,  qcidpiam  couro- 

S1TUM  MM  CITRA  AN.NOS  QCADRAGINTA  LXSTAT,  QUOD 
Al'DITU     D1GXOII  AB    ERl'DITIS    EXISTIMETCR »     Ces 

paroles  remarquables  oui  éié  écrites  eu  1476  ou  en 
1  i77,  par  un  homme  qui  était  lion  juge  en  celle  in:i- 
iicrt*i  et  dont  personne  ne  déclinera  la  compétence. 


simul  pulsi,  etc.  (De  musica,  lib.  I,  cap.  2j8.) 
Cette  expression  qui  rappelle  les  délini- 
tions  d'Aristide  Ouintilien  et  de  Nicoma- 
que,  prouve  le  maintien  de  l'harmonie  pro- 
prement dite  chez  les  premiers  chrétiens 
de  l'Occident.  Saint  Grégoire  le  Grand  a  fa- 
vorisé, sinon  pratiqué  lui-même,  la  sympho- 
nie et  la  diaphonie.  C'est  Guy  d'Arezzo 
qui  nous  l'apprend  dans  son  Micrologue  : 
Cum  ergo ,  dit-il ,  trilus  adeo  diaphonie 
obtineat  principatum,  ut  aptissimum  supra 
aeteros  obtineat  locum,  ridemus  a  Grcgorio 
non  immerito  plus  cœteris  rocibus  adamatum  ; 
ctenim  multa  melorum  principia  et  plurima.i 
repercussiones  dédit,  ut  sœpe  si  de  ejus  cantu 
triti  F  et  c  subtrahas ,  prope  medietatem 
tulisse  videaris.  (Cap.  18  ,  apud  Gerbkrti 
Scriptores,  tom.  Il,  p.  22.) 

Et  comment  voudrait-on  que  l'emploi  des 
rudiments  harmoniques  n'ait  pas  été  admis 
dans  les  mélodies  grégoriennes,  puisque  des 
chanteurs  romains,  qui  étaient  de  zélés  pro- 
pagateurs des  doctrines  de  l'illustre  pontife, 
apprirent  aux  Français  du  vm*  siècle  l'art 
de  diaphoniser  les  cantilènes  liturgiques  : 
Simililer  erudierunt  Romani  canlores  supra- 
dictos  cantores  Francorum  in  arte  organandi. 
Le  chroniqueur  anonyme  d'AngouIème,  en 
parlant  ainsi  des  artistes  envoyés  à  Charle- 
inagne  par  le  Pape  Adrien,  contirmo  singu- 
lièrement le  témoignage  de  Guy  d'Arezzo 
que  nous  avons  rapporté  il  n'y  a  qu'un 
instant.  On  pourrait  citer  d'autres  textes  non 
moins  formels,  non  moins  concluants  contre 
les  musicologues  modernes,  qui  regardent  le 
plaiu-chant  comme  vxharmonique  de  sa  na- 
ture ;  mais,  je  le  répète,  ce  n'est  pas  du 
cela  qu'il  s'agit  dans  cet  article.  Si  j'ai  cité 
quelques  documents  positifs  où  il  est  ques- 
tion de  l'harmonie  européenne  des  premiers 
siècles  de  l'Eglise,  c'est  plutôt  pour  avoir 
l'occasion  de  montrer  que,  malgré  son  ori- 
gine grecque,  elle  s'est  modifiée  en  s'élablis- 
sartt  dans  l'Europe  occidentale  (8). 

La  première  moditication  qu'on  y  remar- 
que a  rapport  à  la  classification  des  élé- 
ments harmoniques.  Chez  les  Grecs,  ils 
étaient  de  trois  espèces.  Il  y  avait  les  in- 
tervalles formant  des  consonnances  par- 
faites ((rOfffwï-.j);  ceux  d'où  résultaient  les 
agrégats  dissonants  (Sià^wvoi)  ;  et  enfin  ïi 
réunion  de  deux  sons  qui  n'étaient  ni  con- 
sonnants  ni  dissonants  (  jraf^voi).  Dès 
l'origine  du  moyen  âge,  celte  classitication 
n'existe  plus  :  les  intervalles  paraphoniques 
rentrent  dans  la  catégorie  des  intervalles 
soit  consoiinants,  soit  dissonants. 

En  second  lieu,  les  compositions  sympho- 
niques,  c'est-à-dire  exclusivement  formées  de 
consonnances  parfaites  par  mouvement  sem- 
blable, tendent  constamment  à  disparaître 
du  domaine  de  l'art;  l'oreille  les  trouve  trop 

(8)  Dans  loui  ce  qui  précède,  je  me  trouve  en 
contradiction  avec  M.  Félis,  qui  assigne  à  l'harmo- 
nie une  origine  barbare  ;  et  avec  M.  Danjou  qui  pré- 
tend qu'avant  le  vu0  siècle,  l'idée  de  l'harmonie 
n'existait  pas.  (Revue  de  musique  reliaieute,  année 
m7.  p.  411). 
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dures,  trop  peu  variées, trop  enfantines;  elle 
veut  que  la  pluralité  des  parties  musicales 
d'un  morceau  engendre  la  pluralité  réelle 
des  chants  qui  s'harmonisent  ensemble  ; 
elle  veut  que  ces  chants  s'entrelacent  avec 
toutes  les  ressources  de  la  peinture,  où  il  y 
a  autre  chose  que  des  couleurs  fortes,  tran- 
chantes, posées  les  unes  contre  les  autres 
sans  nuance  ni  fusion. 

La  diaphonie  remplissait  ce  but  ;  on  s'y 
attacha  avec  une  préférence  marquée.  Le 
nom  d'organum  lui  fut  substitué  du  temps 
de  saint  Grégoire  lui-même  ou  un  peu  plus 
lard,  et  prévalut,  peut-être  parce  que  l'idée 
de  dissonances  qu'impliquait  le  mot  dia- 
phonie, n'offrait  plus  rien  de  désagréable  aux 
contrapuntistes  de  ces  époques  reculées. 

En  troisième  lieu,  tout  en  admettant  les 
dissonances  comme  notes  de  passage , 
comme  liaisons,  comme  ombres  au  tableau 
musical,  les  anciens  compositeurs  conservè- 
rent les  consonnances  parfaites  de  l'ancien 
système  grec;  l'art  moderne  a  imité  la  con- 
duite des  contrapuntistes  du  moyen  âge,  et  il 
le  fallait  bien.  Seulement ,  les  modernes, 
abstraction  faite  de  toutequestion  detonalité, 
ont  poussé  plus  loin  que  leurs  devanciers 
l'art  d'enchaîner  les  intervalles  parfaits  de 
l'harmonie  consonnante.  Au  moyen  âge, 
quand  la  science  harmonique  fut  arrivée  aux 
perfectionnements  relatifs  de  la  diaphonie, 
on  continua  d'enchaîner  les  intervalles  par-" 
faits  par  mouvement  semblable  ;  les  modernes 
permettent  également  ces  successions,  mais 
à  une  condition  essentielle  :  c'est  qu'elles 
se  réaliseront  par  mouvement  contraire.  On 
le  voit  :  la  grande  loi  de  la  variété  dans  l'har- 
monie a  reçu  ici  sa  dernière  application 
dans  le  système  des  modernes.  Alors  môme 
qu'il  est  impossible  d'obtenir  cette  variété 
dans  les  accords  d'une  composition  où  il  n'y 
a  que  des  consonnances  parfaites,  on  l'exige 
dans  le  mouvement  des  voix  qui  exécutent 
ces  intervalles.  C'est  le  dernier  mot  de  la 
science  sur  cette  partie  du  contrepoint. 

Or,  pourquoi  reviendrait-on,  de  nos  jours, 
a  la  manière  d'accompagner  le  plain-chant 
avec  des  intervalles  parfaits  par  mouvement 
direct?  Ne  serait-ce  pas  faire  rétrograder 
l'art  sans  profit  pour  la  tonalité  grégorienne? 
N'est-il  pas  évident  que  cette  tonalité  n'a 
rien  à  gagner  à  une  pareille  résurrection  de 
l'harmonie  primitive  ?  Mais,  d'un  autre  côté, 
pourquoi  l'accompagnateur  grégorien  s'abs- 
tiendrait-il de  faire  ontemlre  des  dissonances 
à  la  manière  des  diaphoniastes  et  des  déchan- 
teurs? Je  sais  bien  que  je  m'écarte  ici  du 
sentiment  de  tous  les  archéologues  qui  ont 
écrit  sur  celle  matière  ;  je  m'écarte  même 
de  la  pratique  des  grands  artistes  du  xvie 
siècle.  Pourquoi  dissimulerais-je  la  hardiesse 
de  la  réforme  que  je  propose?  N'est-il  pas 
plus  utile  d'établir  cette  réforme  sur  des 
bases  solides,  d'invoquer  les  monuments 
qui  la  justifient,  et  de  faire  taire  ainsi  tous 
les  préjugés  qui  pourraient  lui  être  hos- 
tiles ? 

Le  principal  argument  qui  s'offre  en  ma 
faveur,  c'est  l'autorité  même  de  la  diaphonie 


ou  de  Vorganum.  Ceux  qui  veulent  l'emploi 
exclusif  des  consonnances  dans  l'harmonisa- 
tion du  plain-chant  s'appuient  sur  le  dogme 
de  la  symphonie  antique.  Mais,  à  côté  de 
cette  symphonie,  n'y  avait-il  pas  la  diapho- 
nie, qui  triompha  de  sa  rivale?  De  part  et 
d'autre,  il  s'agissait  de  ce  que  nous  appelons 
contrepoint  simple  de  note  contre  note  ;  c'est 
là  une  remarque  importante  qu'il  ne  faut 
point  perdre  de  vue.  Or,  lorsque  l'on  inter- 
dit les  dissonances  dans  une  harmonie  gré- 
gorienne de  note  contre  note,  on  proscrit  ce 
que  les  plus  grands  défenseurs  de  la  tonalité 
liturgique  se  sont  efforcés  de  mettre  en  œu- 
vre, et  de  substituer  aux  éléments  monotones 
de  la  symphonie. 

D'ailleurs,  je  regarde  l'application  exclu- 
sive de  l'harmonie  purement  consonnanle 
au  plain-chant  comme  un  obstacle  à  toute 
bonne  exécution  de  ce  chant  lui-même.  Si, 
dans  certaines  circonstances,  on  ne  consi- 
dère pas  quelques  notes  des  mélodies  gré- 
goriennes comme  des  sons  transitionnels  et 
formant  dissonances,  on  est  aussitôt  con- 
traint de  faire  entendre  un  accord  particulier 
pour  chaque  note;  c'est,  du  reste,  ce  qui  se 
pratique  partout;  mais  aussi,  voyez  comme 
le  plain-chant  s'alourdit  sous  le  pesant  man- 
teau dont  on  l'affuble  1  La  naïveté  et  lo  co- 
loris de  certains  groupes  mélodiques,  l'al- 
lure pieusement  joyeuse  et  vive  de  plusieurs 
cantilènes  du  culte,  toul  disparaît,  tout 
s'altère ,  tout  s'empreint  d'un  caractère 
barbare  et  grossier...,  grâce  aux  lourds  pla- 
cages harmoniques  donl  on  accable,  inno- 
cemment sans  doule ,  le  chant  de  saint 
Grégoire. 

Je  demande  donc  que  l'harmonisation  de 
ce  chant  donno  droit  d'asile  aux  dissonan- 
ces ;  mais,  pour  que  l'on  ne  se  méprenne 
pas  sur  la  portée  véritable  de  ma  réclama- 
tion, je  vais  entrer  ici  dans  quelques  détails 
pratiques  :  je  les  crois  nécessaires. 

I.  —  Il  ne  faut  pas  d'abord  que  l'on  s'ima- 
gine, avec  quelques  personnes,  que  la  dis- 
sonance de  septième  soit  un  accord  de  sep- 
tième sur  la  dominante.  » 

II.  —  Hucbald  ,  moine  de  Saint-Amand  , 
au  x'  siècle,  nous  apprend,  qu'au  temps  où 
il  écrivait,  on  n'admettait,  dans  la  diapho- 
nie, que  les  intervalles  dissonants  de  se- 
conde. Guy  d'Arezzo,  au  commencement  du 
xi'  siècle,  constate  le  même  fait  doctrinal; 
mais  il  faut  avoir  soin  de  remarquer  ici, 
que,  à  l'époque  où  vivaient  cesdeux  maîtres, 
la  diaphonie  se  réalisait  généralement  par 
des  suites  d'intervalles  de  quarte,  et  qu'on 
n'interrompait  ces  suites  que  pour  éviter 
la  relation  du  triton  qui  existe  entre  le  fa  k) 
et  le  si  q.  Dans  ce  cas  ,  l'accompagnement 
organal  commençait  par  former  unisson  avec 
la  mélodie  et  se  maintenait  sur  cette  pre- 
mière noie  jusqu'à  ce  que  le  chant  fût  ar- 
rivé à  la  distance  d'une  quarte  supérieure. 
Alors ,  les  deux  parties  continuaient  à  se 
mouvoir  d'après  la  règle  générale,  sauf  à 
reprendre  encore  la  marche  exceptionnelle 
à  l'aspect  du  monstre  appelé  triton.  On 
conçoit  que,  dans  le  parcours  de  l'unisson 
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à  la  quarte,  l'organum  el  le  chant  pouvaient 
'réaliser  des  intervalles  de  seconde  et  de 
tierce.  Ce  système  restreint  n'avait  donc  be- 
soin, h  la  rigueur,  que  d'une  seule  disso- 
nance, relie  de  seconde  ;  si  elle  n'en  admettait 
pas  d'aulros,  cela  dépendait  uniquement  du 
système  el  oon  de  la  tonalité. Ceci  me  semble 
horsde  doute.  Mais  puisque  rien  ne  s'oppose, 
dans  la  tonalité  du  plain-chant,  à  l'empioi 
de  la  tierce,  de  la  quarte,  de  la  quinte,  de 
l'octave  et  de  leurs  dérivés,  pourquoi  n'aug- 
menterait-on  pas  aussi  le  nombre  des  notes 
de  passage  ?  pourquoi  l'intervalle  de  sep- 
tième et  celui  de  neuvième,  par  exemple, 
seraient-ils  rejetés?  pourquoi  encore  s  in- 
terdirait-on rusage  de  la  consonnance  for- 
mant une  quarte  au-dessus  de  la  basse? 
Huchald  et  Guy  d'Arez/.o  l'employaienî  ; 
c'était  même  le  tond  de  leur  tissu  harmo- 
nique. Les  compositeurs  du  xvr  siècle 
l'évitaient,  non  comme  un  élément  contraire 
à  la  constitution  tonale  du  plain-chant, 
mais  seulement  pnn  R  qu'<  Ile  était  pour  leur 
oreille  d'une  trop  faible  sonorité  (9).  De  nos 
jours,  la  sensation  que  produit  l'intervalle 
de  quarte  placée  au-dessus  de  la  basse,  dans 
l'accord  de  quarte  et  sixte,  par  exemple,  est 
bien  loin  d'être  désagréable,  et  je  ne  vois 
pas  de  raison  plausible  pour  l'exclure  de 
l'harmonie  grégorienne. 

D'après  ce  qui  précède,  l'accompagnement 
du  plain-chant,  tout  en  restant  conforme 
<iux  exigences  les  plus  impérieuses  de  l'an- 
tique tonalité,  révèle  à  l'artiste  chrétien  des 
horizons  nouveaux.  En  vain  dirait-on  que 
l'école  de  Palestrina  ne  concevait  point 
l'harmonie  grégorienne  de  note  contre  note 
comme  nous  la  concevons  :  l'école  de  Pales- 
trina, qui  a  été  grande  et  magnifique  (ce 
sera  l'aveu  de  tous  les  siècles  futurs),  s'est 
attachée  à  mettre  le  sceau  de  la  perfection 
sur  chaque  partie  de  l'art  de  ses  devanciers; 
mais  celle  immense  entreprise  ne  lui  a  point 
permis  d'étudier  et  d'approfondir  cet  art 
sous  le  rapport  des  lois  philosophiques  de 
la  tonalité.  A  son  insu,  elle  préparait  à  la 
musique  des  voies  nouvelles,  en  prouvant 
qu'il  n'y  avait  plus  rien  à  faire  dans  les 
sentiers  suivis  jusqu'alors.  Grande  et  belle 
mission  qui  nous  rappelle  involontairement 
que  toute  décadence,  que  toute  transforma- 
tion est  toujours  assise,  dans  l'histoire  de 
l'humanité,  au  chevet  de  la  puissance  qui 
est  arrivée  h  sou  comble  ou  de  la  civilisa- 
tion qui  a  usé  tous  ses  ressorts  ! 

Je  ne  me  datte  pas  de  voir  mes  idées,  fruit 
cependant  d'une  étude  consciencieuse  des 
monuments  de  l'art,  adoptées  de  sitôt  par 
les  artistes  chrétiens.  Mais  je  ne  crains  pas 
de  le  dire  :  ou  elles  finiront  par  prévaloir, 
ou  bien  la  tonalité  du  plain-chant  finira  elle- 
même  par  n'être  plus  qu'une  lettre  morte. 
De  toutes  parts,  ou  veut  que  le  plain-chant 
soit  accompagné  par  l'orgue.  Nos  oreilles, 
avides  d'harmonie,  ne  conçoivent  plus  l'exé- 
cution des  cantilèries  liturgiques  sans  l'auxi- 
liaire solennel  d'un  accompagnement  quel- 
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conque.  Or,  l'harmonie  qu'on  emploie  pour 
cet  accompagnement  froisse  deux  intérêts. 
Ceux  qui  airuenl  que  l'on  r  specte  la  tonalité 
grégorienne  comme  un  principe  inviolable, 
ne-peu  vent  accepter  les  fantaisies  capricieu- 
ses de  l'art  moderne  appliquées  à  un  ordre 
d'idées  musicales  quileursonl  incompatibles. 
Ceux  qui  ne  connaissent  point  les  exigences 
de  cette  tonalité  el  dont  on  sature  les  oreilles 
d'accords  de  note  contre  note  d'une  lourdeur 
désespérante,  et  cela  sous  prétexte  de  néces- 
sité tonale,  se  demandent  si  c'est  bien  là  le 
dernier  mot  de  ce  qu'on  appelle  l'a  classique 
harmonie  qui  convient  au  plain-chant. 

Placée  entre  ces  deux  écueils,  la  tonalité 
grégorienne  ne  peut  lutter  longtemps  :  il 
faut  qu'elle  fasse  naufrage,  el  ,  disons-le, 
malgré  les  travaux  actuels  en  faveur  de  la 
i  estauration  du  plain-chant,  malgré  les  efforts 
que  l'on  tente  de  nos  jours  pour  connaître 
l'art  antique  dans  tous  ses  détails  et  asseoir 
ainsi  cette  restauration  sur  des  bases  solides, 
on  n'arrivera  peut-être  pas  à  sauver  le  plain- 
chant  de  la  ruine  dont  il  est  menacé. 

Parmi  les  causes  diverses  et  nombreuses 
qui  préparent  la  ruine  prochaine  du  chaut 
liturgique,  nous  en  avons  signalé  deux,  re- 
latives à  l'accompagnement  du  plain-chant 
qui  fait  le  sujet  spécial  de  cet  article  :  elles 
sont  beaucoup  plus  sérieuses  qu'on  ne  le 
pense.  D'une  pari,  c'est  l'harmonie  moderne 
'lui  défigure  le  caractère  distinctif  des  mélo- 
dies grégoriennes  ;  de  l'autre,  c'est  une  har- 
monie qui  est  lourde,'qui  se  meut  avec  peine, 
qui  rebute  nos  oreilles  par  ses  pénibles  ac- 
cords. 

Maintenant  quej'ai  exposé  le  plan  général 
de  mes  idées  sur  l'accompagnement  du  plain- 
chant,  je  vais  essayer  de  les  réduire  en  pra- 
tique, et  d'offrir  aux  lecteurs  du  Dictionnaire 
de  plain-chant  un  recueil  de  préceptes  aussi 
complet  que  possible. 

Il  est  inutile  de  faire  observer  ici  que  toul 
ce  que  je  vais  dire  s'applique  indistinctement 
a  l'Harmonisation  vocale  et  instrumentale  du 
chant  liturgique,  soit  que  la  mélodie  se 
trouve  placée  à  la  basse,  soit  qu'elle  domint 
à  la  partie  supérieure,  soit  enlin  qu'elle  oc- 
cupe une  position  moins  saillante  entre  lu 
dessus  et  la  basse.  J'ai  dit  ailleurs  qu'à 
l'exemple  de  Grétry,  j'avais  coutume  de  com- 
parer le  chant  à  une  statue,  el  l'accompa- 
gnement à  un  piédeslal.  Beaucoup  d'artistes 


gn 

e  plaisent  à  poser  le  piédestal  au-dessus  de 
la  slatue;  pour  mon  compte,  je  ne  crains 
pas  d'avouer  que  j'aime  le  contraire  :  Trahit 
sua  quemque  voluptas 

§L 

La  première  chose  que  doit  connaître  l'har- 
monisateur  du  plain-chant,  c'est  la  nature 
des  diverses  échelles  musicales  qui  servent 
de  types  aux  mélodies  religieuses. 

Ces  échelles  sont  au  nombre  de  huit,  ,  t 
constituent  ce  que  l'on  nomme  les  huit  y,,..' 
des  du  plain-chant. 


(9)  Voir  le  Suj'jio  du  l'ère  Martini,  tome   I",  pp.  !)8-9'J. 
D:ctionn.   de  Plun-ciiaxt. 
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Echelle  du  deuxième  mode  : 
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Echelle  du  vo  sième  mode 
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Echelle  du  quatrième  mode  : 


Echelle  du  cinquième  moJe  : 
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Echelle  du  sixième  uni  le 


t 


Echelle  du  septième  mode  : 


Echelle  eu  huitième  mode 
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Je  n'entrerai  point  ici  dans  d'attirés  dé- 
tails touchant  ces  huit  gammes,  parce  qu'on 
les  trouvera,  dans  ce  Dictionnaire,  à  l'article 
Modes.  Je  dirai  seulement  que  les  morceaux 
écrits  dans  le  premier  et  le  deuxième  mode, 
finissent  toujours  par  la  note  ré,  qui  en  est 
la  tonique.  Ceux  du  troisième  et  du  qua- 
trième mode  se  terminent  par  la  noie  mt. 
Ceux  du  cinquième  et  sixième  mode  ont 
pour  finale  la  tonique  fa.  Ceux  enfin  du  sep- 
tième et  du  huitième  mode  ont  pour  dernière 
note  la  tonique  sol. 

Par  un  procédé  dont  Guy  d'Arezzo  expli- 
que fort  bien  les  motifs  dans  son  Microloque, 
certains  morceaux  de  nos  éditions  de  li- 
vres de  chant  sont  transposés  à  une  quinte 
supérieure.  Ainsi,  lorsque  l'on  voit  que  la 
note  la  termine  une  pièce  de  mélodie  litur- 
gique, on  peut  èlre  sûr  qu'elle  est  du  premier 
mode  ou  du  deuxième.  Quand  la  noie  si  se 
trouve  à  la  fin  d'un  morceau,  c'est  encore  une 
transposition  du  troisième  mode  ou  du  qua- 
trième. Lorsque  la  note  ut  est  finale  d'un 
chant,  celui-ci,  malgré  sa  transposition,  ap- 
partient au  cinquième  ou  au  sixième  mode. 
Quelques  auteurs  nomment  neuvième , 
dixième,  onzième,  douzième,  treizième  et 
quatorzième  modes,  les  premier,  deuxième, 
troisième,  quatrième,  cinquième  et  sixième 
modes  transposés.  C'est  notamment  la  mé- 
thode des  éditeurs  du  Graduale  romanum 
qui  a  paru  chez  M.  Lecoffre  en  18ol  ;  mais 
cette  divergence  ne  doit  pas  effrayer  l'ac- 
compagnateur grégorien. 

Ainsi,  nous  voilà  bien  fixés  sur  la  corde 
finale  de  chacun  des  huit  modes  du  plain- 
chant  : 


Hé,  pour  les  premier  et  deuxième  modes 
naturels; /a, pour  ces  mêmes  modes  trans- 
posés. 

Mi,  pour  les  troisième  el  quatrième  modes 
naturels;  si,  pour  ces  mêmes  modes  transpo- 
sés. 

Fa,  pour  les  cinquième  et  sixième  modes 
naturels;  ut,  pour  ces  mômes  modes  transpo- 
sés. 

Sol,  pour  les  septième  et  huitième  modes. 

Si  donc  un  morceau  finit  par  la  note  ut,  il 
est  écrit  dans  le  cinquième  ou  dans  le  sixième 
mode;  s'il  finit  par  la  note  ré,  il  est  dans  la 
modalité  du  premier  ou  du  deuxième  ton,  et 
ainsi  des  autres.  La  corde  finale  d'une  can- 
tilène  liturgique  mérite,  on  le  voit,  une  at- 
tention toule  parlicul  ère,  puisqu'une  fois 
connue,  elle  établit  clairement  qu'un  mor- 
ceau ne  peut  appartenir  qu'à  deux  modes 
bien  déterminés. 

Il  ne  s'agit  donc  plus  que  de  choisir  entre 
ces  deux  modes,  et  cechoixest  d'une  extrême 
simplicité,  même  pour  un  artiste  entièrement 
étranger  aux  épineuses  questions  de  la  mu- 
sique plane. 

La  dominante  doit  nécessairement  inter- 
venir ici,  car  elle  suffit  souvent  pour  lever 
le  doute. 

Mais  qu'est-ce  que  la  dominante  dans  le 
plain-chant  ?  Est-ce  une  noie  qui  se  trouve 
toujours  à  une  quinte  au-dessus  de  la 
finale   comme  dans  les  gammes  actuelles? 

Pas  le  moins  du  inonde,  et  c'est-là  une 
des  graves  erreurs  que  j'ai  reprochées,  au 
commencement  de  cet  article,  aux  harmo- 
nistes qui  emploient  la  septième  sur  la  do- 
minante dans  l'accompagnement  du  plain- 
chant.  C'est  ce  qui  a  fait  avancer  à  M.  Da  1- 
jou  qu'il  n'y  a  «  rien  de  plus  compliqué,  de 
plus  difficile,  de  plus  incertain  que  le  moyen 
de  faire  coïncider  l'harmonie  moderne  avec 
la  tonalité  ancienne.  »  (Revue  de  Mus.  re- 
lig.,  année  1847,  p.  M)6.)  M.  Danjott  aurait 
dû  dire  que  la  chose  est  impossiule,  el  c'eût 
été  une  assertion  logiquement  vraie,  logi- 
quement incontestable. 

On  va  s'en  convaincre. 

Dans  les  mélodies  du  plain-chant,  le  mot 
dominante  a  la  même  signification  que  dans 
l'harmonie  actuelle.  Et  en  effet,  d'un  côté 
comme  de  l'autre,  mais  sous  un  aspect  dif- 
férent, la  dominante  est  une  noie  sur  la- 
quelle, dans  un  ton  donné,  la  mélodie  s'apr 
puie  le  plus  fréquemment,  et  vers  laquelle 
elle  aspire  quand  elle  ne  se  repose  pas  sur 
la  tonique.  La  dominante  occupe  une  place 
uniforme  dans  la  musique  moderne,  parce 
que  celle-ci  n'a  réellement  qu'une  seule 
gamme  tonale  modifiée  par  la  modalité 
majeure  ou  mineure.  Mais,  dans  le  plain- 
chant,  c'est  tout  autre  chose  :  il  y  a  huit 
gammes  bien  distinctes,  bien  différentes 
l'une  de  l'autre,  en  sorte  que  l'on  n'aura  pas 
de  peine  à  comprendre  que  cette  différence 
radicalede  huit  échelles  mélodiques  entraine 
après  elle  des  changements  dans  la  position 
de  la  dominante. 

Et  c'est  ce  qui  a  lieu,  comme  on  peut 
s'en  assurer  par  les  deux  tableaux  suivants  . 
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1"  mode.  Dominante:  la  ;  Ionique   >    •,,■ 
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Mi. 


1'  mode    .Dominanle  :  fa  ;  toniqu 
;i'  mode.  Dominante:  ut;  tonique 
k-'  mode.  Dominante:  la;  tonique 
5°  mode.  Dominante:  ut;  tonique  /    .-. 
6"  mode.  Dominante  :  la;  tonique   j 
7*  mode.  Dominante  :  ré;  tonique   )  .-  ; 
8'  mode.  Dominante:  ut;  tonique   l    °" 

Transposition  dis  six  premiers  modes  : 

l"mode.  (IX")   Domin.:  mi;  tonique  j  , 

2*  mode.    iV)    Domin.  :  ut  ;   tonique! 

•'!'  mode.   (XIe)  Domin.:  sol;  tonique  j  s-- 

k'  mode.  (XII'j  Domin.:  mi;  tonique  '  '    ' 

5"  mode.  (Xlïl'i  Domin. :  sol;  tonique  j  •■. 
G"  mode.  (XIV")  Domin.:  mi:  tonique  1 

Or,  tout  morceau  dn  plain-chant  (jui  finit 
par  ré,  et  dans  lequel  la  mélodie  tend  vois 
l'octave  de  cette  noie  en  faisant  de  fré- 
quents retours  sur  le  la,  est  du  premier 
mode. 

■2"  Tout  morceau  qui  finit  par  ré,  et  dans 
lequel  la  mélodie,  tendant  à  descendre  vers 
le  la  grave,  l'ait  de  fréquents  retours  sur  le 
fa,  est  du  deuxième  mode. 

3"  Tout  morceau  qui  finit  par  mi,  et  dans 
le  |uel  la  mélodie  l'ail  de  fréquents  retours 
sur  Vut,  est  du  troisième  mode. 

4°  Tout  morceau  qui  finit  par  mi,  et  dans 
lequel  lu  mélodie  fait  de  fréquents  retours 
sur  le  la  supérieur  qu'elle  franchit  à  peine, 
est  du  quatrième  mode. 

5"  Tout  morceau  qui  finit  par  fa,  et  dans 
lequel  la  mélodie  fait  de  fréquents  retours 
sur  l'ut  supérieur,  tout  en  s'élevant  souvent 
jusqu'au  fa,  octave  de  la  finale,  est  du  cin- 
quième mode. 

G"  Tout  morceau  qui  finit  par  fa,  et  dans 
lequel  la  mélodie  fait  de  fréquents  retours 
sur  le  la,  tout  en  se  portant  vers  Vut  grave, 
est  du  sixième  mode. 

7"  Tout  morceau  qui  finit  par  sol,  et  dans 
lequel  on  remarque  de  fréquents  retours  île 
li  mélodie  sur  le  ré,  qu'elle  excède  souvent 
d'une  quarte,  est  du  septième  mode. 

8"  Tout  morceau  qui  finit  par  sol,  et  dans 
lequel  la  mélodie  part  du  ré  grave  pour  faire 
de  fréquents  retours  sur  l'ul  supérieur,  estdu 
huitième  mode. 

Dans  les  modes  transposés,  les  finales  la 
si,  ut,  équivalent  à  ré,  mi  fa;  et  les  domi- 
nantes ou  retours  fréquents  de  la  mélodie 
sur  I -s  notes  la,  fa,  ut,  la,  ut,  la,  se  tradui- 
sent par  :  mi,  ut,  sol,  mi,  sol,  mi. 

Dieu  que  les  détails  précédents  soient 
fort  incomplets,  ils  donneront  à  l'harmoniste 
grégorien  une  idée  suffisante  des  gammes 
et  des  compositions  liturgiques  qu'il  doit 
accompagner. 

SU. 

Lorsque,  indépendamment  des  indications 
qui  se  trouvent  en  tète  de  chaque  mon  eau 
dans  beaucoup  d'éditions  des  livres  de  chant, 
on  se  sent  capable  île  déterminer  avec  pres- 
tesse la  modalité  d'une  mélodie  grégorienne, 

•(10)  Micrologi  cap.  11.  Saint  B.isib  rapporte  uVs 
fcnti'.ium. 


absolument  comme  le  ferait  un  bon  musi- 
rien  du  ton  i'i  du  mode  d'une  pièce  de  musi- 
que actuelle,  il  faut  aborder  (mais  seulement 
alors)  la  questio  i  de  la  transposition  des 
huit  modes  du  plain-chant. 

Si  les  voix  dont  se  composent  nos  lutrins 
étaient  plus  variées  et  plus  nombreuses 
qu'elles  ne  le  sont,  on  pourrait  exécuter  les 
morceaux  de  plain-chant  comme  ils  sont 
écrits,  c'est-à-dire,  de  cette  manière  : 


7"   mode. 

■">"  mode 

3"  mu  le 

I"  eï  8*  mode 


%Y. 


m 


XI 


-o- 


3X 


-cr-o- 


I     ti'  nio. le  . 

A'  mode 

2«  mole 


A  coup  sûr,  une  semblable  exécution  don- 
nerait une  grande  puissance  esthétique  aux 
cantilènes  de  musique  religieuse.  Et,  en  ef- 
fet, l'intonation  devenant  grave  ou  aiguë  en 
raison  des  modes,  et  chaque  mode  possédant 
le  secret  de  faire  naître  en  nous  un  sentiment 
spécial,  ainsi  que  l'affirment  tous  les  musi- 
ciens du  moyen  âge,  l'oreille  se  trouvera. t 
comme  fascinée  sous  l'empire  de  ces  belles 
mélodies,  échos  de  la  Grèce,  dans  lesquelles 
il  suffisait  de  changer  d'harmonie  et  d'in- 
struments accordes  d'une  manière  différente, 
pour  exciter  aussitôt  les  émotions  les  plus 
inattendues  et  les  plus  merveilleuses. 
«  Quondam legitur,  dit  Guy  d'Arezzo,  qui- 
dam freneticus,  canente  Asclepiade  medico,  ah 
insania  revocatus.  Et  item  alius  quidam  soi.i- 
tu  citharœ  in  tantam  libidinem  est  incitalus, 
ut  cubiculum  puellœ  quœreret  effringere  de- 
mentatus;  moxque ,  citharedo  mutante  mo- 
dum,  voluptatis  pœnitcnlia  duc  tus,  dicUurre- 
cessisse  confusus  (10).  »  C'est  d'ailleurs  ci 
qu'atteste  un  précieux  manuscrit  de  la  Bi' 
bliothèque  impériale  de  Paris,  qui,  dans  un 
lonarium,  exhibe  en  tète  de  chaque  mode 
grégorien  une  figure  assez  grossi èrem eu I 
peinte,  à  la  vérité,  mais  on  ne  peut  plus  in- 
téressante, en  ce  sens  qu'elle  en  exprime, 
avec  une  charmante  naïveté,  les  efi'ets  mo- 
raux et  la  puissance  esthétique. 

Mais  à  quoi  bon  nous  appesantir  sur  ro 
point?  De  nosjours, le  personnel  des  chœurs  do 
nos  églises  est  bien  restreint,  ou  s'il  en  existé 
qui  soit  un  peu  convenable,  c'est  presque  tou- 
jours au  profit  des  grosses  voix  taurines,  pour 
nous  servir  d'une  expression  de  Jean  Diacre, 
historien  du  x'  siècle.(Foir  Vox  taurin  a.) 

Donc,  les  mélodies  du  plain-chant  doivent 
être  appropriées  au  genre  de  voix  que  pos- 
sède chaque  église,  et  delà,  nécessairement, 
résulte  pour  l'accompagnateur  l'obligation 
de  transposer  chaque  morceau.  Si  l'accom- 
pagnateur est  organiste,  celte  transposition 
exige  une  assez  grande  habileté  et  quelque- 

('..ils  semblables  dans  son  homélie  De  legctutis  !ibii> 
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lois  une  longue  prali<iue.  Il  laui  donc  que 
celui-ci  s'y  Familiarise  tout  d'abord,  el  pour 
arriver  à  ce  but,  les  exercices  les  plus  persé- 
vérants ne  doivent  pas  l'effrayer,  jusqu'à  ce 
qu'il  soit  capable  de  transposer,  à  livre  ou- 
vert et  dans  tous  lestons,  toute  espèce  de 
cantilènes  liturgiques. 

Parvenu  a  ce  point,  l'harmonisateur  gré- 
gorien s'enquerra  des  diverses  méthodes  de 
transposition  adoptées  dans  nos  églises.  Or, 
la  plus  accréditée  de  toutes,  bien  que  le  célè- 
bre Nivers  lui  ait  opposé, sous  LouisXIV,  des 
inconvénients  plus  ou  moins  réels,  consiste 
à  placer  à  l'unisson  la  dominante  des  diffé- 
rents modes  du  plain-cliant.  Le  choix  de  cet 
unisson  dépend  entièrement  de  la  voix  des 
chantres  que  l'on  doit  accompagner.  Ici,  on 
traduit  les  huit  dominantes  par  la  note 


ailleurs  par 


Dans  d'autres  églises  enfin,  cette  dominante 
unissonique  est  un  peu  plus  haute  ou  un  peu 
plus  basse.  Au  résumé,  ce  n'est  là  qu'une 
affaire  de  convention. 

§  III. 

J'arrive  à  une  remarque  assez  importante, 
selon  moi,  mais  dont  on  n'a  pas  assez  tenu 
compte  dans  les  ouvrages  qui  ont  le  même 
but  que  cet  article. 

L'exécution  des  mélodies  liturgiques  ne 
se  réalise  pas  toujours  avec  le  même  mouve- 
ment. Il  y  a  des  morceaux  qui  se  chantent 
très-lentement  ;  d'autres  se  vocalisent  assez 
vite  ;  souvent  même  il  en  est  qui  s'exécutent 
d'une  manière  très-rapide. 

Les  méthodes  d'accompagnement  du  plain- 
chant  pèchent  en  ne  distinguant  pas  cette 
variété  temporaire.  Il  est  clair,  cependant, 
que  le  degré  de  lenteur  ou  de  vitesse  que 
l'on  donne  à  chaque  note  d'une  mélodie  doit 
exiger  une  différence  quelconque  dans  l'har- 
monisation de  cette  mélodie  elle-même.  Si  le 
chant  s'exécute  avec  un  mouvement  modéré, 
le  t  contrepoint  de  note  contre  note  pourra 
parfaitement  lui  convenir,  sauf  quelques  ex- 
ceptions. Si  la  mélodie  est  chantée  vive- 
ment, ce  genre  d'accompagnement  cessera 
d'offrir  la  môme  convenance,  parce  que  cha- 
que accord,  s'y  succédant  avec  rapidité,  pro* 
•  luira  plus  de  secousses  que  d'harmonie  : 
l'accompagnement,  comme  nous  l'avons  dit, 
ne  fera  qu'embarrasser  l'allure  prompte  et 
légère  du  chant.  Si,  enfin,  la  cantilène  re- 
ligieuse revêt  le  caractère  de  l'adagio,  l'har- 
monie de  note  contre  note  pourra  paraître  un 

(11)  La  Musique  universelle,  contenant  toute  la  pra- 
tique et  toute  la  théorie.  1  vol.  incomplet  de 208  pages 
in-folio.  On  ignorait  jusqu'à  présent  le  véritable 
nom  de  l'auteur  de  ce  livre.  M.  Cli.  Gomart,  dans 
ses_  Etudes  Suinl-Qucntinoises  (in-8%  1851,  pp.  505- 
507),  a  prouvé  par  des  actes  notariés,  que  ce  nom 
n'est  pas  Jean  Cousu,  ni   même  Jean,  du  Cousu, 


peu  nue,  et  l'oreille  sera  peut-être  en  droit 
de  désirer  alors  des  combinaisons  plus  va- 
riées de  contrepoint. 

Supposer  un  accompagnement  uniforme 
pour  les  morceaux  de  chant  liturgique,  sou- 
mis à  des  mouvements  lents,  modérés  ou  vifs, 
c'est  tout  confondre,  et  c'est  ce  que  je  com- 
bats sans  hésiter.  Donc,  pas  de  système  uni- 
que, pas  de  méthode  absolue,  pas  de  théorie 
exclusive;  mais,  au  contraire,  appropriation 
judicieuse  d'une  harmonie  toujours  convena- 
ble à  la  tonalité  des  mélodies  grégoriennes. 

Tel  est  le  point  de  vue  nouveau  où  il  faut 
se  placer,  si  l'on  veut  comprendre  parfaite- 
ment les  règles  que  je  vais  donner. 

§  IV. 

Et  d'abord,  le  fond  de  tout  accompagne- 
ment du  plain-chant  étant  l'harmonie  con- 
sonnante  de  note  contre  note,  poussée  à  sa 
dernière  perfection  par  les  maîtres  de  la  lin 
du  xvc  siècle  et  de  tout  le  siècle  suivant,  il 
est  nécessaire  de  commencer  par  l'expositipu 
des  principes  de  cette  harmonie. 

Les  anciens  avaient  coutume  d'initier  les 
élèves  à  la  théorie  du  contrepoint  par  les 
règles  relatives  à  l'enchaînement  des  simples 
intervalles  harmoniques  de  deux  suns. 

Après  avoir  insisté  sur  la  nature  de  cha- 
que intervalle, ils  posaient  commeun  axiome, 
qu'il  fallait  seulement  admettre  :  1°  les  con- 
sonnances  parfaites  d'unisson,  de  quarte,  de 
quinte,  d'octave  et  de  leurs  répliques  ;  2"  les 
consonnances  imparfaites  de  tierce  mineure, 
de  tierce  majeure  ,  de  sijete  mineure  et  de  sixte 
majeure  avec  leurs  dérivés. 

Antoine  deCousu,  le  célèbre  auteur  de  La 
Musique  universelle ,  dont  un  incendie  n'a 
épargné  que  deux  exemplaires  d'épreuves 
typographiques,  va  nous  guider  dans  l'em- 
ploi de  ces  intervalles  (11).  En  offrant  à  nos 
lecteurs  une  analyse  du  second  livre  de  son 
ouvrage,  nous  croyons  être  utile  à  l'art  clas- 
sique, puisque  de  Cousu  avait  le  dessein, 
comme  il  le  dit  lui-même  (page  75),  de  ren- 
dre â  la  musique  la  plus  haute  perfection 
dont  elle  est  capable. 

Voici  donc,  en  substance,  les  préceptes 
contenus  dans  La  Musique  universelle. 

1.  Il  ne  faut  pas  mettre  immédiatement  de 
suite  deux  consonnances  parfaites  de  même 
espèce,  ni  en  montant  ni  en  descendant. 
Exemples  de  ces  successions  défendues  : 

Octaves.      Quartes.       Quintes. 


Unissons. 


comme  je 

talion  proportionnelle  du  moyen  âge 
mais  bien  Antoine  de  Cousu,  qui  naquit  à  Amiens 
vers  les  dernières  années  du  xvi«  siècle,  devint 
chanoine  de  Saint-Quentin  avant  1G3G,  et  mourut 
le  II 'août  1058,  comme  l'indique  sa  pierre  tom- 
bale. 


<!) 


ACC 


DE  PLAIN-CHANT. 


ACC 


50 


«  Si  les  Parties  demeurent  sur  vue  coesme 
chorde,  sans  monter  ou  descendre,  il  n'im- 
porte pas  de  mettre,  deux,  tn>is,  ou  blusieurs 
Octaves  l'vnc  après  l'autre,  et  ainsi  des  au- 
tres Consonances  parfaites  ;  parce  que  tant 
qu'il  v  en  a  sur  vue  mesme  chorde,  nu  sur 
vue  (.sic)  espace,  elles  ne  sont  estimées  que 

pour  Mi.'  |  p.  !():>!.  » 

II.  Ou  peut  mettre  de  suite  deux  eonson- 
nanees  parfaites  de  différente  espèce,  de 
celle  manière  : 

1°  La  quinte  après  l'upisson  par  mouve- 
ment contraire,  l'une  des  deux  parties  se 
mouvant  par  degré  conjoint  ;  ou  bien  par 
mouvement  oblique,  l'une  des  deux  parties 
restant  en  place.  Exemptes  : 


^^^^g 


r 


an 


G"  La  quarte  après  la  quinte  et  la  quinlo 
après  la  quarte;  mais  il  faul  que  l'une'  des 
lieux  parties  reste  in  place.  Exemples  : 


2"  I. 'unisson  après  la  quinte.  Et,  dans  ce 
cas,  l'une  des  deux  pallies  reste  en  place;  ou 
si  les  ileux  parties  font  mouvement,  la  grave 
t'ait  un  saut  de  quarte,  et  l'aiguë  descend  d'un 
degré  diatonique,  Lxemplcs  : 


JfferO 1 

'•y O-J 

u 

O— 

*1-  ° 

— — o~ 

i 
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III.  Oi  peut  mettre  de  suilc  plusieurs con- 
sonnances  imparfaites  l'une  après  l'autre, 
mais  il  ne  faut  pas  qu'elles  soient  de  même 
es:  èce. 

On  permet  cependant  défaire  entendre  de 
suite,  soit  en  montant,  soit  en  descendant, 
deux  tierces  mineures  ou  deux  sixtes  majeures 
par  degré  conjoint,  car  alors  ces  deux  tierces 
ou  ces  deux  sixtes  ont  entre  elles  la  diffé- 
rence  d'un  commet  (p.  115). 

Si  les  deux  parties  faisaient  le  mouvement 
du  demi-Ion  majeur  (12),  la  succession  de 
deux  sixtes  majeures  serait  interdite.  Exem- 
ples défendus  : 


;{°  La  quinte  après  l'octave  par  tous  les 
mouvements;  mais  quand,  on  emploie  I  s 
mouvements  contraire  ou  semblable,  il  faut 
que  l'une  des  deux  parties  monte  ou  des- 
cende «fan  seul  degré.  Exemples  : 


On  permet  de  faire  deux  tierces  mineures 
l'une  après  l'autre,  lorsque  les  parties,  mon- 
tant ou  descendant  ensemble  par  l'intervalle 
du  demi-ton  majeur,  sont  suivies  d'une  oc- 
tave. Exemples  : 
IX. 


'-*■"  L'octave  après  la  quinte,  en  observant 
les  conditions  précédentes.  Exemples  : 

fEÊ 


(Ibid.) 
Il  ne  faut  jamais  placer  deux  tierces  ma- 
jeures ou  mineures,  ni  deux  sixtes  majeures 
ou  mineures  l'une  après  l'autre,  quand  les 
parties  procèdent  par  saut  ou  mouvement 
séparé,  parce  que  cela  produirait  de  mau- 
vaises relations  harmoniques.  Exemples  dé- 
fendus : 


5°  L'unisson  après  l'octave  et  l'octave  après 
l'unisson,  l'une  des  deux  parties  restant  en 
place.  Exemples  : 

(M)  Le  demi-ton  majeur  se  trouve  naturellement  dans  l'échelle  diatonique  :] 


*  .  *,  * 


seq 


il';    Cocso,  pp.  8!M»0). 
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IV.  Quand  on  veut  entremêler  des  inter- 
valles de  tierce  et  de  sixte,  il  faut  faire  at- 
tention aux  règles  suivantes  : 

1°  Si  les  parties  procèdent  par  mouvement 
contraire,  la  tierce  devra  être  majeure  si  la 
sixte  est  mineure,  et  vice  versa.  Exemple  : 


m 


XT_ 


ES 


3 

^ 


y    o 

2°  Quand  l'une  des  parties  reste  en  place, 
on  mettra  la  tierce  majeure  avant  ou  après 
la  sixte  majeure,  et  la  tierce  mineure  avant 
ou  après  la  sixte  mineure.  Exemples  : 

■  o  o 


3'  Quand  lis  parties  descendent,  i  aiguë 
par  saut  mélodique  de  quinte,  et  la  grave  par 
intervalle  conjoint,  on  mettra  la  tierce  ma- 
jeure ou  mineure  après  la  sixte  majeure,  — 
>ie  cette  manière  :  la  tierce  majeure,  lorsque 
la  partie  descendra  d'un  ton,  et  la  tierce 
mineure, lorsque  cette  partie  descendra  d'un 
demi-ton.  Exemples  : 


El  l'on  mettra  aussi  la  tierce  mineure  après 
la  sixte  mineure.  Exemples  : 


k°  Quand  les  parties  montent,  savoir  ;a 
grave  par  saut  mélodique  de  quinte,  et  l'ai- 
guë par  intervalle  conjoint,  on  mettra,  après 
îa  sixte  majeure,  la  tierce  majeure  si  la  par- 
lie  supérieure  monte  d'un  ton,  et  la  tierce 
mineure  si  la  partie  supérieure  ne  monte 
(pie  d'un  demi- ton.  Exemples  : 
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2°  Si  les  deux  parties  montent  ou  descen- 
dent ensemble  par  mouvement  séparé,  l'une 
des  deux  fera  un  saut  mélodique  de  tierce 
mineure  oumajeure(lesaut  de  tierce majeuie 
n'est  pas  aussi  bon).  La  partie  qui  doit  par- 
courir l'intervalle  de  tierce  est  la  grave 
quand  elle  monte ,  ou  l'aiguë  quand  elle 
descend.  Exemples  : 
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VI.  Manière  d'aller  d'un  consonnance  im- 
parfaite h  une  consonnance  parfaite. 

1"  Quand  les  parlies  montent  ou  descen- 
dent ensemble  par  degrés  disjoints,  on  évitera 
d'aller  d'une  consonnance  imparfaite  (ma- 
jeure ou  mineure)  à  une  parfaite. 

2°  Il  est  permis  d'aller  d'une  tierce  h  l'u- 
nisson par  mouvement  contraire  ou  oblii/ue; 
mais  il  faut  que  la  tierce  soit  mineure.  Exem- 
ples : 


Y.  Pour  aller  d'une  consonnance  parfaite 
a  une  consonnance  imparfaite,  on  doit  ob- 
server les  règles  qui  suivent  : 

1°  Quand  les  deux  parties  montent  ou 
descendent  ensemble,  il  sera  bon  que  l'une 
procède  par  mouvement  conjoint.  Cette  par- 
tie sera  la  grave  quand  elle  monte,  ou  l'ai- 
guë lorsuu'elle  descend.  Exemples  : 
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3°  Si  l'on  yeut  faire  entendre  un  unisson 
après  une  tierce  majeure,  on  doit  employer 
le  mouvement  semblable,  et  faire  mouvoir 
la  partie  supérieure  par  degré  conjoint  mi- 
neur, et  la  partie  grave  par  intervalle  dis- 
joint de  quarte.  Exemples  : 
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4°  La  tierce  majeure  peut  être  suivie  de 
l'octave  par  mouvement  contraire.  Exem- 
ples : 


-o 


itaSi 


5"  Il  es 
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défendu  d'aller  d'une  tierce  ina- 
mineure  à  une  quinte,  quand  les 
parties  marchent  par  mouvement  semblable 
et  degré  disjoint. 

G"  Mais  quand  les  parties  descendent  en- 
semble par  mouvement  séparé,  à  savoir  :  la 
grave  par  intervalle  de  quinte,  et  l'aiguë  par 
celui  de  tierce  mineure,  on  peut  aller  h  la 
quinte.  Exemples  : 
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7    Quand  les  parties  montent  ense 
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il  est  permis  d'aller  de  la  tierce  a  la  quinte, 
à  savoir  :  la  partie  aiguë  par  saut,  et  la  grave 
par  degré  conjoint  et  mineur,  autant  que  pos- 
sible. Exemples  : 
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s  On  ira  encore  de  la  tierce  h  la  quinte, 
quand  les  parties  descendront  ensemble,  à 
savoir  :  la  grave  par  saut  ou  degré  disjoint, 
et  l'aiguë  par  degré  conjoint,  lequel  sera 
meilleur  s'il  est  d'un  demi-ton.  Exemples  : 


(Pag.  153.) 

9  Pour  aller  de  la  tierce  à  la  quinte  par 
mouvement  oblique,  il  faut  que  la  tierce  soit 
majeure.  Exemples  : 
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10"  Par  mouvement  contraire  et  degrés 
conjoints,  si  l'intervalle  de  tierce  est  suivi  de 
l'intervalle  de  quinte,  celui  de  tierce  devra 
être  mineur,  particulièrement  à  deux  par- 
ties. Exemples  : 


11°  On  évitera  d'aller  de  la  sixte  a  la 
quinte  par  mouvement  semblable,  lors  môme 
que  les  deux  parties  procéderaient  par  degré 
conjoint. 

Il  La  sixte  mineure  peut  être  suivie  de 
la  quinte  par  mouvement  oblique.  Exemple  : 


13'  Il  faut  également  éviter  d'aller  de  la 
sixte  à  l'octave,  quand  les  parties  montent 
ou  descendent  ensemble  par  quelque  inter- 
valle que  ce  soit.  11  y  a  cependant  des  auteurs 
qui  l'approuvent, quand  l'une  des  parties  lait 
un  mouvement  de  demi-ton  majeur;  mais 
«  cela  n'est  point  supportable,  et  il  n'en  l'aut 
point  user,  si  ce  n'est  à  cinq,  et  à  plus  de 
parties.  »>  (P.  127.) 

lk°  La  sixte  majeure  peut  être  suivie  de 
l'octave  par  mouvement  contraire  ou  obli- 
que. Exemples  : 
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VII.  Exemples  de  l'emploi  de  la  fausse 
quinte  à  deux  parties  : 
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VIII.  Antoine  de  Cousu  termine  en  faisant 
observer  que  le  contrepoint  simple  à  deux 
parties  doit  commencer  par  une  conson- 
nance  parfaite  ou  l'unisson,  et  doit  finir  par 
l'unisson  ou  l'octave  ^une  double  octave  se- 
rait trop  éloignée).  - 

Au  chapitre  30  du  troisième  livre  de  sa 
Musique  universelle,  il  donne  des  exemp  es 
(les  diverses  terminaisons  ou  cadences  à 
l'unisson  et  à  l'octave  pour  les  contrepoints 
à  deux  parties.  Voici  ces  exemples  : 

*^—   Caileiices  à  l'unisson. 


Cadences  à  l'octave. 


IX.  Enfin,  il  insiste  sur  la  nécessité  que 
doit  s'imposer  tout  contrapun liste  intelli- 
gent de  donner  aux  parties  un  beau  procédé, 
c'est-à-dire  de  beaux  chants  (p.  99).  et  de  les 
faire  marcher,  autant  que  possible,  par  mou- 
vement contraire.  L'exemple  qu'il  donne  à  la 
page  134  fera  comprendre  cette  dernière 
règle  : 
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Nous  allons  maintenant  compléter  les  pré- 
ceptes d'Antoine  de  Cousu  par  quelques  ci- 
tations empruntées  à  d'autres  théoriciens. 

Tinctoris,  dans  le  troisième  chapitre  du 
premier  h'vie  de  son  ouvrage  intitulé  :  Liber 
de  arlecontrapuncti(l3),  recommande  d'éviter 
le  plus  possible  l'emploi  de  l'unisson  :  Uni- 
sonus,  propter  ejus  modicam  dulcedinem,  ae- 
curatissime  est  evitandus  (P.  5'*  bis).  Ceci 
doit  s'entendre  du  conîrepoint  à  deux  par- 
ties; et,  môme  dans  rc  cas,  on  peut  sans 
crainte  commencer  et  linir  un  morceau  par 
l'intervalle  dont  il  vient  d'être  parlé. 

Il  suit  à  peu  près  la  môme  méthode  qu'An- 
toine de  Cousu,  dans  les  règles  qu'il  donne 

ir  la  succession  légitime  des  intervalles 

rmoniques.  L'exposé  de  ces  règles  nous 
montre  que,  à  l'époque  où  écrivait  cet  au- 
teur, et  grâce  a  l'influence  de  Jean  Dr.nstaple, 
Egide  Binchois,  Guillaume  Dufay,  JeanOke- 
ghem,  Jean  Régis,  Antoine  Ousnois,  Firmin 
Caron  et  Guillaume  Faugues  ,  l'art  était  ar- 
rivé à  une  grande  perfection. 

Ce  n'est  plus  le  temps  où  l'on  enseignait 
qu'il  fallait  éviter,  aillent  que  possible,  la 
succession  de  deux  consonnances  parfaites 
par  mouvement  semblable  :  Debemus  binas 
ronsonantias  perfectas  serialim  conjunetas 
ascendendo  vel  descendendo,  prout  possumus, 
tvitare(\k).  La  période  de  l'élaboration  har- 
monique est  passée;  le  contrepoint  est  assis 
Mirdes  bases  solides,  et  les  détails  que  nous 
en  donne  Tinctoris  méritent  d'autant  plus  de 
User  notre  attention,  qu'ils  jettent  quelque 
lumière  sur  les  travaux  d'ailleurs  si  conscien- 
cieux d'Antoine  de  Cousu. 

Ainsi,  dans  les  règles  concernant  l'emploi 
légitime  de  deux  consonnances  parfaites  qui 
se  succèdent,  Tinetoris  permet,  et  avec  rai- 
son, qu'une  quinte  soit  suivie  d'un  unisson, 
les  parties  faisant  un  saut  mélodique  de 
tierce  par  mouvement  contraire  de  la  quinte 
à  l'unisson  ;  ce  que  ne  dit  pas  Antoine  de 
Cousu.  Exemple  : 
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laquelle  n'est  pas  moins  fautive,  rigoureu- 
sement parlant,  que  la  précédente. 

Quant  à  la  quarte,  Tinctoris  dit  que,  rejetée 
du  contrepoint  (a  ronlrapunclo  rejicitur), 
son  empl  i  n'est  tout  au  plus  admis  que 
dans  les  cadences  et  les  faux-bourdons. 

Il  indique  d'autres  formules  que  de  Cousu 
pour  l'octave  succédant  à  l'unisson  et  l'u- 
nis-on  succédant  à  l'octave.  Exemples  : 
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A  l'époqi  e  où  vivait  cet  auteur,  les  tierces 
et  les  sixtes  majeures  étaient  appelées  tier- 
ces et  sixtes  parfaites;  les  deux  autres  étaient 
nommées  imparfaites.  La  sixte  n'était  pas  en- 
core regardée  comme  un  intervalle  agréable 
en  lui-môme  :  «  Apud  antiques  discordantia 
reputabatur,  et,  Ut  vera  falear,  aurium  uiea- 
rumjudicio,  perse  audila,  hoc  est sola,  plus 
habet  asperitalis  quam  dulcedinis.  »  /Cap. 
vu,  p.  59  bis-.) 

Quoi  qu'il  en  soit,  Tinctoris  entre  dans 
quelques  détails  intéressants  au  sujet  du 
mélange  des  intervalles  de  tierce  et  de  sixte. 

On  peut  employer,  dit-il,  deux  tierces 
de  suite,  lorsque  les  parties  procèdent  par 
mouvement  ascendant  ou  descendant  de 
seconde  (A),  de  tierce  (B),  de  quarte  (C)  et 
de  quinte  (D).  Exemples  : 
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Tinctoris  permet  que  la  môme  chose  a;t 
lieu,  mais  en  sens  inverse  et  très-rarement 
Irarissime),  pour  aller  de  l'unisson  à  la 
quinte.  Ex.  : 


On  peut  faire  entendre,  d'après  Tinctoris, 
la  sixte  après  la  tierce  dans  les  cas  sui- 
vants : 
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et  la  tierce  après  la  sixte 


Dans  les  successions  de  la  quinte  allant  à 
l'octave,  il  n'indique-pas  toutes  les  formules 
de  l'auteur  moderne.  Il  omet  celle-ci  : 
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qui  contient  deux  octaves  cachées  par  mou- 
vement semblable,  mais  i!  mentionne  cette 
autre  : 

(13)  Ouvrage  terminé  le  11  octobre  de  l'année 
1177  et  encore  inédit.  La  bibliothèque  du  Conserva- 
toire de  musique  de  Paris  en  possède  une  copie  sous 


En  ce  qui  concerne  les  consonnances 
pa, faites,  se  réso'vanl  sur  les  consonnances 
imparfaites, Tinctoris  enseigne  que  l'on  peut 
aller  : 

1"  De  l'unisson  à  la  tierce,  de  celte  ma- 
nière : 

le  n°  6145 

(14)  Jouîmes  de  Mûris,  De  discanlu.  (Apud  Cï* 
BEiiTi  Scii>torcs,  loin.  111,  p.  506). 
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a'  ue  i  unisson  u  la  sixte  : 
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(>°  Apres  i.i  sixte  majeure,  il  faut  imine- 

îte  sur  la  môme 
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.'I  De  la  quinte  à  la  tierce  : 


■iE q    ' '      «*  Après  I  unisson,  la  sixte  majeure  est 

inl  nlite,  mais  la  sixte  mineure  est  suppor- 
lable. 
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t   Uc  la  quinte  à  la  sixte  : 


IntirJil 


TV 


kupportAÏ  I'. 


5"  lie  l'octave  à  la  tierce  et  à  la  sixte,  etc. 

Tous  ces  préceptes  sont  excellents,  et  il 
est  facile  d.'cn  déduire  ceux  qui  ont  rap- 
port aux  coosônnauces  imparfaites  suivies 
île  consonnances  parfaites. 

Après  Tinctoris  et  de  Cousu,  auteurs  dont 
les  ouvrages  sont  ?i  peu  près  introuvables, 
je  i  e  puis  m'empêcher  d'analyser  les  règles 
du  Contrapunto  osservato,  telles  qu'on  les 
trouve  dans  le  livre  intitulé:  Miscellanea 
musicale  d'Angelo  Berardi  (parte  seconda, 
p.  10V  et  suiv.)  On  sait  que  le  P.  M;  i  Uni, 
excellent  juge  en  fait  d'érudition  musicale, 
avait  beaucoup  d'estime  pour  Berardi  de 
Sainte-Agathe,  qu'il  appelle  :  vutore  diligente 
raccoglilore  délie  Regole  di  Contrappunto  de' 
prijni  maestri  (15).  (Saggio,  tome  1",  p.  xxhj, 

Unie    i.) 

Or,  voici  ce  qu'enseigne  Berardi  : 

1°  On  va  d'une  consonnance  parfaite  à 
une  autre  parfaite  par  mouvement  con- 
traire. 

■2°  On  va  d'une  consonnance  imparfaite  à 
une  parfaite  par  les  mouvements  contraire 
ou  obligue. 

3°  On  va  d'une  consonnance  parfaite  à 
une  imparfaite,  comme  on  voudra. 

i"  On  va  d'une  consonnance  imparfaite  à 
une  autre  imparfaite,  également  comme  on 
voudra. 

5'  On  doit  commencer  et  finir  par  une 
consonnance  parfaite.  Finir  par  une  conson- 
nance parfaite  est  une  règle  infaillible;  com- 
mencer de  même  est  une  règle  plus  loua~ 
Ole 

(15)'  Berardi  fut  maître  de  chapelle  de  la  basilique 

de  Sic-Marie  in  transtevere,  à  Kouie,  en  1393.  Voyez 
Il  perche  musicale  de  cet  auteur,  p.  il 

(llii  1-es  fausses  relations  à  éviter  sont,  comme  le 
d'il  le  P.  Martini,  celles  d'oclave  superflue  (A),  d'oc- 
lave  diminuée  (B),  de  triion  (C),  de  fausse  quinte 
i  h  .  el  de  quarte  altéré-'  (E).  Exemples  : 
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8°  On  ne  pont  faire  aeux  sixles  majeures 
•  ie  suite ,  quand  le  plain-cuanl  et  le  contre- 
point marchent  par  mouvement  semblable. 
Lorsque  deux  sixles  se  suivent,  il  faut  que 
l'une  soit  majeure,  et  l'autre,  mineure. 
Exemples  : 


9"  Sont  également  défendues  deux  tierces 
majeures  ou  deux  tierces  mineures  par 
mouvement  semblable.  Il  faut  que  l'une  des 
deux  soit  majeure,  et  l'autre,  mineure. 

10°  On  ne  doit  pas  aller  de  la  sixte  à  l'oc- 
tave, ni  de  l'octave  à  la  sixte  par  mouve- 
ment oblique.  Exemples  : 


11°  11  est  défendu  d'aller  de  la  quinte  à  la 
sixte,  et  de  la  quinte  h  la  tierce  par  mou- 
vements contraire  et  semblable,  OUANft  IL 
Y  A  FA  CONTRE  MI,  parce  qu'alors  il 
existe  une  fausse  relation  (16;.  Exemples  : 
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Si  l'on  veut  éviter  ces  fausses  relations, 

Il  est  inutile  de  l'aire  remarquer  ici  que,  dans 
l'harmonie  rigoureuse ,  les  parties  ne  peuvent  pas 
réaliser  mêlodiquement  des  successions  dans  les- 
quelles existent  ces  relations  mauTaises.  Ainsi,  ou 
ne  chantera  jamais  : 

ut  $  —  fit  \  [|   ri  \\  —  fa  fcf,  etc. 

0:i  évitera  môme  de  faire  exécuter,  par  les  parties 
des  sauts  mélodiques  qui  ne  leur  s<ml  pas  naturels 
Pour  celte  raison,  dit  Ornilhoparcus  (Musicœ  activât 
microloaui,  in-4°,  1517  cl  1519;  lib.  iv,  cap.  4),  on 
aura  sein  de  ne  pas  faire  franchir  des  intervalles 
disjoints  de  quinte  par  le  dessus,  ni  de  sixte  par  la 
lasse. 

():i  ira  même  jusqu'à  interdire-,  dans  la  même 
partie,  tout  oe  qui  pourrait  ressembler  à  des  su« 
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il  faut  avoir  recours  aux  accidents  musicaux 
de  celte  manière  : 


Les  cauences  a  ■  unisson  doivent  être  ui 
cédées  d'une  tierce  mineure.  Exemple  : 
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12°  Soit  prohibés,  par  mouvement  sem- 
blable ou  oblique,  les  intervalles  où  so 
rencontre  fa  contre  mi  par  consonnances 
imparfaites.  Exemples: 
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Tel  est,  en  substance,  l'enseignement  de 
Bcrardi  de  Sainte-Agathe.  Je  laisse  aux  lec- 
teurs le  soin  de  le  comparer  auxprescriptions 
harmoniques  qui  précèdent. 

Etienne  Vanneo,  auteur  d'un  livre  très- 
rare,  in-fbl.,  imprimé  à  Rome  en  1553,  sous 
le  titre  de  :  Rccanelum  rie  musica  aurea,  va 
maintenant  nous  fournir  quelques  détails 
précieux  sur  le  contrepoint  à  deux  parties. 

Cet  écrivain  est  surtout  remarquable  par 
les  explications  qu'il  donne  sur  la  manière 
de  réaliser  les  cadences. 

Tout  contrepoint  de  note  contre  note  à 
deux  parties,  dit-il,  se  termine  rigoureuse- 
ment (arctissîmum  prœceptum)  par  trois 
sortes  de  cadences,  savoir  :  ou  à  l'unisson, 
ou  à  la  quinte,  ou  à  l'octave.  Et  ce  qu'il  dit 
ici  de  ces  trois  intervalles  s'entend  égale- 
ment de  leurs  répliques. 


11  a  soin  d'avertir  qu'il  indique  ici  le  dièse 
en  faveur  des  ignorants  et  des  jeunes  élèves  : 
tyronibus  ac  rudibus  adolescentibus.  (Lib.  m, 
cap.  11.  ) 

Les  cadences  h  la  quinte  doivent  être  pré- 
cédées d'une  tierce  majeure  (17)  : 


Pour  qu'elles  soient  bonnes,  ces  succes- 
sions doivent  être  modifiées  de  cette  ma- 
nière : 
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Les  cadences  à  l'octave  doivent  être  pré- 
cédées d'une  sixte  majeure.  Exemples  : 

i 
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ce  qui  n'est  pas  toujours  possible. 

13°  Il  est  défendu  d'aller  de  l'unisson  à 
la  quinte,  et  de  la  quinte  à  l'unisson,  lors- 
que les  parties  montent  ou  descendent  par 
mouvement  contraire  et  saut  de  tierce  dis- 
jointe. Exemples  : 


Xi- 


rec 


H°  Après  la  sixte  majeure,  on  peut  faire 
entendre  la  quinte  par  licence  poétique;  la 
sixte  mineure  est  préférable.  Exemples  : 

I   o  o"H 


Dans  aucune  cadence,  même  à  plus  de 
deux  parties,  la  sixte  ne  peut  se  faire  enten- 
dre au-dessus  ou  au-dessous  de  la  dernière 
note,  parce  que  c'(  st  un  intervalle  |>eu  so- 
nore et  peu  agréable  :  Parum  resonat  pa- 
rumque  venustatis  hnbet ,  lanta.  est  ejus  im- 
bccillitas. 

«  Les  cadences,  dit-il,  ne  doivent  pas  être 
prodiguées;  il  faut  en  être  avare,  car  c'est 
leur  petit  nombre  dans  un  même  morceau 
qui  en  fait  le  charme,  comme  aussi  l'on 
doit  s'attacher  à  ne  pas  toujours  les  placer 
sur  la  même  corde.  Le  sens  du  texte  diri- 
gera le  compositeur  dans  le  choix  de  ces 
repos  qui  sont,  au  fond,  une  sorte  de  ponc- 
tuation musicale.  »  (Cap.  40.  ) 

Vanneo  a  soin  d'indiquer  lui-même  les 
cordes  de  chacun  des  huit  modes  du  plain- 
chant,  qui  peuvent  recevoir  une  cadence  (18). 
Les  voici  : 

Premier  mode. 

Si 
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Deuxième  mode. 


Troisième  mode. 
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cessions  eliromnliqiies,  comme  :  ni  ty,  —  ul  #  elc. 

Cependant,  aux  cadences,  une  partie  taisant  en- 
tendre un  ji/  H,  par  exemple,  pourra  le  becarriser 
ensuite.  C'est  ce  que  l'on  voit  dans  l'excellent  faux- 
bourdon  du  Deprofundis  et  du  Dles  inv,  en  usage 
dans  le  diocèse  île  Paris,  et  que  l'on  doit  à  l'abbé 
tlomet,  musicien  du  xviuc  siècle. 

fl")   C'est  aussi  ce  qu'enseigne  César  Crivellaii 
dans  ses   Discorsi  musicùli  (Vilerbe,   in-8".  lOâil 
p.  18,).  " 


(18)  Le  P.  Antoine  Parran,  dans  son  Traité  de  ta 
Mvsiqve  thcoriqve  et  pratiqve,  etc.  (Paris,  1639  et 
1616),  consacre  le  chapitre  cinquième  de  la  qua- 
trième partie  de  son  livre,  à  tout  ce  qui  concerne 
les  cadences  ;  il  en  détermine  même  le  nombre  et  la 
place  dans  chaque  mode  du  plain-cbant,  mais  il 
n'est  pas  aussi  clair  que  Vanneo;  voilà  pourquoi 
nous  avons  préféré  la  doctrine  de  ce  dernier  au- 
teur. 
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Cet  autour  nonne  encore  des  exemples  do 
cadences  à  la  tierce  et  à  la  sixle  : 
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Cinquiôme'mode. 
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Sixièmc  mode. 
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Septième  mode. 
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Iluiliéme  mode. 
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Après  ces  indications  ,  Vanneo  intime 
aux  contrapuntistes  grégoriens  l'ordre  de 
ne  jamais  faire  d'autres  cadences  que  celles 
qui  viennent  d'être  mentionnées.  Ses  paroles 
sont  trop  originales,  pour  n'être  pas  citées 
textuellement  :  —  «  Conaberis  igitur....  non 
alias  cadentias  nisi  cas  lantum,  quas  attri- 
huendas  prœcepimus.inviolabiliter,  nec  extra 
illas  in  universo  cantilenre  contexlu  vagan- 
dum  erit,  ut  imperili  ac  penitus  liujus  artis 
ignari  soient,  suis  ineptiis  jaclabundi,  qui 
rébus  suis  rectius  consulerent,  si  doctiores 
audirent.  » 

Après  un  semblable  langage,  il  est  impos- 
sible qu'on  s'avise  jamais  de  violer  la  règle. 

Zarlinoje  plus  célèbre  des  didacticiens  du 
xvi'  siècle,  indique  les  cadences  suivantes 
dans  la  troisième  partie  de  ses  Institutions 
harmoniques  : 
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Mais  il  fait  judicieusement  observer  que 
ces  cadences  ne  s'emploient  guère  dans  les 
compositions  à  deux  voix;  et  même  lorsque 
l'on  voudra  s'en  servir,  dit-il,  il  faudra  les  pla- 
cer au  milieu,  et  non  à  la  lin  de  la  composition, 
a  moi  us  d'y  être  contraint  par  la  nécessité:  «Ma 
queste  cadenze  non  si  usano  molto  ili  lungo 
nelle  composition]  di  due  roci....;  et  quando 
le  vorremo  |>orre,  serapre  le  porremo  nel 
mezzo,  et  non  nel  fine  délia  cantilena;  et 
quando  la  nécessita  aciô  fare  ne  astringesse.» 
—  Or,  la  nécessité  dont  parle  ici  Zarlino  n'a 
lieu  que  dans  le  contrepoint  canonique. 


Ce  sont,  ajoute-t-il,  des  cadences  impro- 
prement dites,  qu'il  faut  n'employer  que 
dans  le  courant  d'un  morceau,  et  seulement 
lorsque  la  ponctuation  annonce  une  simple 
suspension  dans  l'enchaînement  des  idées. 

§  Vf. 

Après  avoir  exposé  les  règles  du  contre- 
point simple  à  deux  parties,  autant  du  moins 
que  le  comportent  les  limites  d'un  article 
de  dictionnaire,  il  est  temps  que  nous  abor- 
dions le  contrepoint  rigoureux  de  môme 
espèce,  à  trois  et  à  quatre  parties. 

Supposons  un  instant  que  nous  vivons, 
non  pas  au  xix'  siècle,  mais  à  la  fin  du  xv. 
A  cette  époque,  il  y  avait  un  maître  célèbre 
en  Italie  qui  attirait  autour  do  lui  une  foule 
d'élèves  de  toutes  les  contrées  de  l'Europe. 
Or,  mêlons-nous  à  la  foule  de  ces  élèves,  et 
voyons  comment  l'habile  professeur  leur 
enseignait  le  contrepoint  à  plusieurs  par- 
ties. 

«  De  eompositione  diversarum  partium  con- 
l  trapuncti. 

«  Cantilenarum  quae  tribus  aut  quatuor 
consonis  partibus  componuntur  conlra- 
punctus  tioc  ordine  consideratur  :  quum 
Ténor  et  Cantus  octauam  inuicem  seruaue- 
rint,  Contratenor  in  quintam  supra  Teno- 
reni  :  aut  in  oclaua  sub  Tenore  deductus  : 
quam  optime  ac  suauiter  concordabit.  Quod 
si  bis  tribus  coniunclis  partibus  alium  in 
cantilena  Contratenorem  in  acutum  coap- 
tare  tentaueris  :  in  lertiam  supra  Tenorem. 
vel  (quod  suauiori  atlinet  harmoniœ)  in 
quintam  poteris  collocare.  Verum  si  in  ter- 
tiam  supra  Tenorem  fuerit  dispositus  :  ad 
grauiorem  Contratenorem  :  decimam  con- 
cordabit. Si  autem  in  quintam  ab  ipso  tune 
Baritohante  per  duodecimam  distabit.  Ba- 
cilonans  enini  in'telligitur  pars  seu  pro- 
cessus grauior  in  eompositione    cantilenœ 


qui 


et    Contratenor   graùis    dicitur  a    uari 


'■       quod  est  graue,   u  mut'ata  in  b,  quasi 


uiorem  canlans  cantilena?  partem  :  cuius  con- 
sideralionis  hoc  proponitur  exemplar  : 
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Baritonans.  Contralenor  acutus.      J 

«  In  hoc  exemplo  prima  semibreuis  acuh 

Conlratenoris    in    tertiam  supra    Tenorem 
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conslilula  ]>er  decimam  diktat  intensa  a 
prima  Barilonantis  et  per  sextarn  remissa 
est  sub  prima  cantus.  Ab  hac  autem  distat 
prima  Baritonanlis  per  quinlamdecimam 
in  graue.  Atque  ita  ex  utrisque  bona  de- 
ducitur  concorclia.  Uitima  uero  semibreuis 
acuti  contratenoris  Tenorem  superuadit 
ncumine  per  quinlam  :  distans  ab  uitima 
Barilonantis  per  duodecimam  sub  ullima 
cantus  per  diatessaron  est  remissa  :  qua  re 
harmonica  inde  provenit  coneordia.  Verum 
quum  Baritonans  i'ueril  remissus  per  quiu- 
lam  sub  Teuore  :  et  cantus  per  sextam  aut 
octauam  ab  ipso  distel  Tenore  in  acumcn. 
acutus  tune  Contratenor  in  tertiam  supra 
Baritonantem  ductus  concordabit.  Ut  ex 
prima  sequentis  exempli  semibreui  perci- 
pitur.  Suauiore  tamen  consisteutia  media- 
liitur  :  si  in  octauam  supra  Baritonantem 
commemoretur  :  ut  in  uitima  bujus  exem- 
pli notula  pernotatur  (19}  :  » 


ACC 


<>> 


^^j^j&âà&k. 


«  Dans  cet  exemple,  ia  première  ronde  du. 
contratenor  est  à  la  distance  d'une  tierce 
au-dessus  du  ténor,  d'une  dixième  au-dessus 
du  baryton,  et  d'une  sixte  au-dessous  du 
chant.  Le  chant  et  le  baryton  sont  à  un  in- 
tervalle de  quinzième.  De  cet  ensemble  naît 
une  bonne  harmonie. 

«  La  dernière  ronde  du  contratenor  est 
placée  à  la  distance  d'une  quinte  au-dessus 
du  ténor,  d'une  douzième  au-dessus  du  ba- 
ryton et  d'une  quarte  au-dessous  du  chant  : 
ce  qui  produit  encore  un  ensemble  harmo- 
nieux. 

«  Mais  si  le  baryton  est  à  la  distance  d'une 
quinte  au-dessous  du  ténor,  alors  le  chant 
se  trouvera  à  une  sixte  ou  à  une  octave  au- 
dessus  du  ténor ,  et  Je  contratenor  à  une 
tierce  au-dessus  du  baryton,  comme  on  peut 
le  voir  dans  la  première  consonnance  de 
l'exemple  suivant.  11  est  cependant  préféra- 
ble de  placer  le  contratenor  à  une  octave  au- 
dessus  du  baryton,  ainsi  qu'on  le  peut  voir 
à  la  dernière  note  de  cet  exemple  :  » 


Canins. 


Ténor. 
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Rariionans. 


Conlraienor  aculus."] 

«  De  la  composition  des  diverses  parties  du 
contrepoint. 

«  Voici  comment  on  envisage  le  contre- 
point des  morceauxàtrois  ouàquatre  parties. 

«  Lorsque  le  ténor  et  le  chant  font  entre 
eux  une  octave,  on  placera  le  contratenor  à 
une  quinte  au-dessus  ou  à  une  octave  au- 
de-sous  du  ténor,  ce  qui  produira  une  excel- 
lente et  suave  harmonie. 

«  Que  si,  à  ces  trois  parties,  vous  voulez 
on  ajouter  une  quatrième  à  l'aigu,  vous  la 
mettrez  à  une  tierce,  ou  mieux  encore,  h  une 
quinte  au-dessus  du  ténor; si  vous  choisissez 
Ja  tierce,  cette  quatrième  partie  sera  distante 
d'une  dixième  de  la  partie  la  plus  grave;  si 
vous  choisisez  la  quinte,  il  y  aura  intervalle 
de  douzième  entre  la  partie  supérieure  et 
l'inférieure  qu'on  appelle  aussi  contratenor 
grave  ou  baryton.  (Ce  dernier  mot  vient  de 
bari  dont  ou  change  la  première  lettre  et 
qui  signifie  grave  ).  Exemple  : 
Cantus. 


Dariionans. 


On  me  permettra  de  ne  pas  prolonger  da- 
vantage cette  citation,  qui  est  curieuse  sous 
plus  d'un  rapport,  mais  dont  l'utilité  prati- 
que est  fort  contestable.  La  méthode  de  Ga- 
fori  ne  lui  est  pas  d'ailleurs  personnelle: 
c'est  celle  que  l'on  trouve,  ou  à  peu  près, 
dans  tous  les  écrits  sur  le  contrepoint  qui 
ont  paru  depuis  Francon  de  Cologne,  à  la 
lin  du  xi"  siècle,  jusqu'au  xvm". 

L'enseignement  réel  que  l'on  peut  tirer 
de  tout  ce  fatras,  c'est  que  les  anciens  com- 
mençaient par  ajouter  une  seconde  partie  à 
un  chant  donné;  et  qu'ensuite  ils  y  adaptaient 
plusieurs  autres  parties  selon  leur  conve- 
nance. 

Les  règles  concernant  la  succession'  des 
intervalles  deviennent  moins  rigoureuses, 
h  mesure  que  le  nombre  des  parties  aug- 
mente. 

A  l'appui  de  cette  assertion, nous  citerons 
les  faits  suivants: 

v  1°  A  trois  parties,  on  peut  mettre  la  quarto 
après  la  quinte  (et  non  vice  versa),  bien  que 
les  parties  qui  forment  les  deux  intervalles 
montent  ou  descendent  ensemble: 


(10) 
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Musice  titriusquc   canins  pratica  excctlcniis   Franchini   Gafori  Lmdentis  Hbrit  quatuor  modula- 
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Ht'ponsc  à  la  première  question. 
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(De  Cousu). 

2"  A  doux  parties,  il  est  interdit  do  mettre 
l'une  après  l'autre  des  consonnancos  impar- 
faites de  même  espère,  quand  .ces  conson- 
nances  procèdent  par  mouvement  semblable 
et  par  saut.  A  quatre  parties,  celte  prohibi- 
tion existe  pour  la  partie  supérieure  et  la 
basse;  mais  de  Cousu  permet  aux  deux  par- 
lies  intermédiaires  île  réaliser  deux  conson- 
imnces  imparfaites  de  même  espèce  par  mou- 
vement semblable  et saul mélodique dequinte 
ou  de  quarte.  Exemple  : 
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3°  On  a  vu  qu'une  tierce  majeure  peut  être 
suivie  u'u  le  quinte  par  mouvement  con- 
traire ;  a  quatre  parties,  il  est  permis  de  pla- 
cer une  ([Liinle  après  une  tierce  mineure: 
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(De  Cousu.  '; 

A    plusieurs    parties,    l'emploi    de   la 
quarte  devient  fréquent,  surtout  lorsque  l'on 

place  cet  intervalle  au-dessus  d'une  tierce. 
Exemple: 

Complétons  maintenant  tout  ce  qui  pré- 
tè  le  en  répondant  brièvement  aux  trois 
questions  que  voici  : 

Première  question. —  Par  quelles  conson- 
nances  doit  commencer  un  accompagne- 
ment de  chant  grégorien  à  plusieurs  par- 
lies  ? 

Deuxième  question.  —  Quel  en  doit  être  le 
tissu  harmonique ,  après  le  premier  ac- 
cord ? 

Troisième  question.  —  Parquelles  conson- 
nances  doit-il  finir  ? 

(20)  De  Cousu,  pp.  liij  150. 


A  trois  parties,  on  commence  par  la  quinte 
et  l'octave,  ou  encore  par  la  tierce  (majeure 
ou  mineure;)  et  la  quinte. 

A  quatre  ,  il  est  permis  de  commencer 
par  l'octave  ,  la  quinte  et  la  tierce  ;  ou 
par  les  seules  consonnances  parfaites,  si  l'on 
veut,  en  mettant  trois  parties  à  l'unisson, 
ou  deux  à  l'octave  contre  la  basse,  et  l'autre 
à  la  quinte  ou  h  la  douzième  ;  ou  bien  encore 
deux  en  quinte  avec  la  basse  qui  est  avec 
l'autre  eu  unisson;  ou  enfin  deux  en  unis- 
son, avec  une  octave  et  l'autre  en  tierce  ma- 
jeure on  mineure  (20). 

Ces  formules  sont  d'une  grande  correction 
harmonique;  toutefois,  nous  n'oserions  affir- 
mer que  les  anciens  n'en  aient  pas  employé 
d'autres. 

Réponse  à  la  deuxième  question. 
-  Le  P.  Martini  se  contente  de  dire  que 
toutes  les  notes  de  la  basse  doivent  porter 
tierce,  quinte  et  octave;  excepté  celles  qui 
montent  ou  descendent  d'un  demi-ton  soit 
naturel,  soit  accidentel,  lesquelles  prennent 
alors  la  sixle  au  lieu  de  la  quinte.  Exemple: 


Et,  en  effet,  à  (rois  et  à  quatre  parties,  l'ac- 
compagnement du  plain-chant,  tel  que  le  con- 
cevaient les  auteurs  du  xv°  et  du  xvr  siècle, 
doit  offrir  un  mélange  d'accords  parfaits  pris 
dans  l'état  direct  et  le  premier  renversement. 
Mais  pour  obtenir  ce  résultat  et  éviter  toute 
faute,  on  doit  s'assujettir  à  la  méthode  qui  a 
été  indiquée  plus  haut  pour  le  contrepoint 
rigoureux  a  deux  parties. 

Je  vais  essayer  de  fai-re  comprendre  la  mar- 
che qu'il  faut  suivre  dans  cette  opération. 

Supposons  d'abord  que  l'on  veuille  harmo- 
niser à  trois  parties  le  fragment  mélodique 
que  voici: 
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W  Après  avoir  constaté  qu'il  appartient  au  2* 
mode  grégorienne  commencerai  par  lui  adap- 
ter une  seconde  partie. 

Où  placerai-je  cette  seconde  partie  ?  Cela 
dépend  absolument  de  la  position  qui  sera 
dévolue  au  chant  lui-même.  Si  la  mélodie 
doit  être  au  milieu  du  trio,  évidemment  la 
secondo  partie  s'ajoutera  au-dessus  du  chant 
et  la  basse  au-dessous.  Si  le  chant  doit  être 
à  la  partie  supérieure,  ia  seconde  partie  et  la 
basse  devront  nécessairement  s'écrire  toutes 
deux  au-dessous  du  plain-chant.  Si  la  mélo- 
die est  placée  à  la  basse,  ce  sera  le  contraire. 
Mais,  dans    la    deuxième    hypothèse,    par 
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exemple,  si  je  commence  par  composer  la 
seconde  partie,  il  faudra  la  rapprocher  le 
plus  possible  du  chant,  pour  laisser  un  ter- 
rain suflisant  à  la  basse.  =: 

Ces  explications  paraîtront  peut-être  pué- 
riles, mais  je  les  crois  nécessaires.  Lorsque 
l'élève,  à  force  de  travail  et  d'étude,  com- 
prendra bien  toutes  les  régies  du  contre- 
point, lorsqu'elles  lui  seront  devenues  fa- 
milières, alors  il  pourra  composer  d'un  seul 
jet,  .comme  cela  doit  être,  les  différentes 
parties  harmoniques,  si  nombreuses  qu'elles 
soient. 

En  attendant ,  mettons-nous  a  la  portée 
de  l'élève,  puisque  c'est  le  seul  moyen  de 
lui  être  utile. 

Nous  choisirons  l'hypothèse  qui  place  le 
chant  au  médium. 

'■  1"  Pour  la  première  note,  on  pourra  em- 
ployer l'harmonie  de  quinte  et  d'octave, 
comme  il  a  été  dit  à  la  question  précédente. 

2°  Au-dessus  de  la  seconde  note  ,  je  puis 
mettre  une  tierce  majeure  :  c'est  une  con- 
sonnance  parfaite  qui  est  suivie  d'une  con- 
sonnance  imparfaite  par  mouvement  sem- 
blable; rien  ne  s'y  oppose. 

3*  Au-dessus  de  la  troisième  noie,  je  pla- 
cerai une  sixte  :  c'est,  une  tierce  suivie  d'une 
sixte,  ou,  en  d'autres  termes,  ce  sont  deux 
consonnances  imparfaites  par  mouvement 
contraire. 

4*  Au-dessus  de  la  quatrième  note,  j'écrirai 
une  octave  :  l'octave,  après  la  sixte,  est  une 
consonnance  imparfaite  se  résolvant ,  par 
mouvement  contraire,  sur  une  consonnance 
parfaite.  Cette  succession  est  permise,  mais 
il  faut  alors  que  la  sixte  soit  majeure;  par 
conséquent,  l'ut  doit  être  diésé. 

5"  Au-dessus  de  la  cinquième  note,  je 
mettrai  une  sixte  mineure;  au-dessus  de  la 
sixième,  une  sixte  majeure;  au-dessus  de 
la  septième,  une  sixte  mineure.  Et,  en  agis- 
sant ainsi ,  je  suivrai  les  règles  qui  permet- 
tent d'aller  d'une  consonnance  parfaite  à  une 
imparfaite  par  mouvement  contraire,  et  qui 
ordonnent  de  mélanger  les  sixtes  consécuti- 
ves ,  de  telle  soite  que  l'une  soit  majeuie 
lorsque  l'autre  est  mineure. 

6°  Au-dessus  de  la  huitième  note,  je  pose- 
rai un  unisson.  Il  faut  éviter  cet  intervalle; 
mais  je  l'emploie  ici  par  mouvement  con- 
traire après  la  sixte,  et  par  une  sorte  de  né- 
cessité. 

7°  Au-dessus  de  la  neuvième  note,  j'em- 
ploierai une  quinte.  On  peut  aller  de  l'unis- 
son à  la  quinte  par  mouvement  contraire,  lors- 
que, comme  le  dit  Berardi  de  Sainte-Agathe, 
les  parties  ne  franchissent  pas  d'intervalle 
de  tierce  disjointe.  Or,  ici,  cette  défense  est 
espectée. 

8°  Au-dessus  de  la  dixième  note,  j'établi- 
rai une  sixte  d'après  cette  règle  :  «  Lorsque 
deux  parties  font  une  sixte  après  une  quinte, 
et  qu'elles  montent  ensemble  par  mouve- 
ment séparé,  il  faut  que  la  partie  grave  fasse 
un  saut  mélodique  de  tierce  mineure.  » 

9"  Au-dessus  de  la  onzième  et  de  la  dou- 

(21)  Ji;dis  lieice  et  non  dixième,  pour  simplifier. 


zième  note,  je  poserai  une  sixte  majeure  et 
une  octave,  pour  me  conformer  à  ce  qui  sera 
dit  plus  loin  dans  la  réponse  à  la  troisième 
question. 
Ce  qui  précède  donne  le  résultat  suivant  : 
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J'arriveàla  composition  de  la  basse;  mais, 
avant  de  commencer  ce  travail,  il  faut  savoir 
que  les  chiffres  qui  vont  être  placés  au-dessus 
de  cette  partie  doivent  être  soumis  à  une 
certaine  loi  de  sympathie  consonnante. 

Les  chiffres  ou  intervalles  qui  sympathi- 
sent sont ,  d'une  part,  1,  3,  5,  8  et  leurs  ré- 
pliques, et,  de  l'autre,  1,  3,  6,  8,  également 
avec  leurs  redoublements.  D'où  il  suit  que 
5,  G  et  leurs  redoublements ,  sont  les  seuls 
intervalles  qui  soient  incompatibles. 

Mais  la  compatibilité  harmonique  ne  con- 
siste pas  seulement  dans  les  intervalles  posés 
les  uns  au-dessus  des  autres,  et  représentés 
par  des  chiffres  au-dessus  de  chaque  partie; 
elle  exige  encore  que  les  intervalles  1,5,  et 
leurs  répliques  8,  12,  15,  etc.,  ne  se  trouvent 
pas  successivement,  par  mouvement  sem- 
blable, dans  deux  consonnances  superposées 
et  immédiates  qui  montent  ou  descendent 
ensemble. 

En  vertu  de  cette  double 
me  conformant  aux  règles 
succession  des  intervalles, 
basse  de  la  manière  suivante 

1"  Au-dessous  de  la  première  note  ,  je 
mettrai  l'octave.  J'ai  dit  plus  haut  le  motif 
de  ce  choix. 

2°  Au-dessous  de  la  deuxième  note ,  j'a- 
dopterai une  tierce  (21). 
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Les  deux  parties  extrêmes  forment  deux 
intervalles  de  quinte  sur  la  même  corde.  Ceci 
est  permis. 

La  basse  forme  avec  le  chant  une  conson- 
nance parfaite,  suivie  d'une  consonna  ce 
imparfaite  par  mouvement  oblique,  —  ce  qui 
est  encore  légitime. 

3"  Au-dessous  de  la  troisième  note  ,  je 
placerai  une  quinte.  De  la  tierce  à  la  quinte 
par  mouvement  semblable,  la  succession  est 
permise  et  môme  excellente  quand  la  partie 
supérieure  descend,  comme  ici,  par  degrés 
de  seconde  mineure. 

Les  intervalles  que  forment  la  partie  su- 
périeure et  la  basse  ne  sont  pas  moins  satis 
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f  isants  ,  puisque  c'est  une  consonnance 
parfaite  suivie îlune  consonnance imparfaite 
par  mouvement  contraire.  Exemple: 


DE  PLA1N-CHANT.  ACC 

point  en  c:>t  rigoureusement  exact  : 
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i°  Au-dessous  de  la  quatrième  note  ,  u:ic 
tierce  mineure  ne  fera  pas  mauvais  effet  : 
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lui  analysant  ce  fragment,  ou  voit  <|ue  la 
basse  forme,  avec  le  chant,  un  intervalle  Je 
quinte  suivi  de  celui  de  tierce  mineure,  par 
mouvemenl  contraire  et  .-ans  fausse  relation; 
et,  avec  la  partie  supérieure,  deu\  tierces 
par  mouvement  semblable,  dont  l'une  est 
majeure  et  l'autre  mineure,  conformément  à 
la  régie. 

5°  Au-dessous  de  la  cinquième  note ,  je 
ferai  réaliser  par  la  basse  un  intervalle  de 
tierce  majeure  avec  le  chant,  et  d'octave 
avec  la  partie  de  soprano.  De  part  et  d'autre 
la  succession  est  légitime:  car,  en  effet,  d'un 
côté  ,  deux  tierces ,  dont  l'une  est  mineure 
et  l'autre  majeure,  peuvent  se  suivre  par 
mouvement  semblable;  et,  en  second  lieu, 
lorsqu'une  dixième  se  résout  sur  l'octave 
par  mouvement  contraire  ,  elle  doit  ôlre 
mineure,  et  c'est  ce  qui  s'observe  ici  : 


6°  Au-dessous  de  la  sixième  note  ,  j'éta- 
blirai un  intervalle  de  quinte. 

Or,  une  consonnance  imparfaite  ,  suivie 
d'une  consonnance  parfaite  par  mouvement 
contraire,  offre  un  enchaînement  conforme 
aux  lois  du   contrepoint  lé  plus  rigoureux. 

Il  en  est  de  même  de  l'intervalle  de  tierce 
que  la  basse  réalise  avec  la  partie  supérieure  : 
c'est  encore  une  succession  légitime  de 
consonnance  parfaite  se  résolvant  sur  une 
consonnance  imparfaite  par  mouvement  con- 
traire. 

Je  ne  pousserai  pas  plus  loin  les  explica- 
tions. Le  mécanisme  de  la  composition  du 
contrepoint  simple  de  noie  contre  noie  et 
à  plusieurs  parties,  doit  être  maintenant  une 
op  ration  îles  plus  élémentaires. 

Voici,  du  reste,  le  fragment  mélodique 
complètement  harmonisé.  On  p  lurra  s'assu- 
rer, en  continuant  l'analyse,  que  !e  contre- 


Il  y  aurait  bien  des  choses  à  dire  encore 
sur  le  sujet  qui  m'occupe  en  ce  moment; 
mais,  au  risque  d'être  très-incomplet,  je 
vais  terminer  ma  réponse  à  la  deuxième 
question  par  une  simple  remarque  relative 
à  l'accord  de  tierce  et  sixte. 

Les  compositeurs  du  xvi' siècle  employaient 
souvent  cet  accord  avec  triton  ou  avec  fausse 
quinte,  et  quelquefois  même  avec  ces  deux 
phénomènes  réunis. 

A.  Quand  on  veut  faire  usage  de  l'accord 
de  tierce  et  sixte  avec  triton,  les  notes  de 
l'accord  doivent  être  disposées  dans  leur 
ordre  naturel  ;  la  tierce  ou  sa  réplique  doit 
être  mineure,  et  la  sixte  ou  sa  réplique, 
majeure.  La  basse  doit  descendre  d'un  ton; 
le  ténor  doit  monter  d'un  ton,  et  l'ai  o  d'un 
demi-ton.  Le  soprano  ou  discantus  monta 
d'un  ton.  Exemple  : 
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(De  Cocsc,  p.  143.) 


Le 


soprano  peut  monter  d'une  quane 
?uste,  mais  alors  le  ténor  doit  descendre  d'un 
demi-ton.  Exemple  : 


(De  Cols'-,  ihid.) 

On  peut  aussi  doubler  la  tierce"!  Dans  ce 
cas,  voici  auelle  sera  la  résolution  de  l'ac- 
cord : 


(Palestroa.)        (Fus.) 
Z22Z — 


B.  Lorsque  l'on  veut  employer  l'accord  de 
lierre  et  sixte  avec  fausse  quinte,  il  fau' 
observer  ce  qui  suit  : 
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Les  notes  de  l'accord  seront  ainsi  dispo- 
sées :  au-dessus  de  la  basse,  le  ténor  fera 
une  sixte  majeure;  J'alto  ,  l'intervalle  de 
dixième  mineure,  et  le  soprano  ,  celui  df 
dix-septième  également  mineure. 

A  la  résolution  de  l'accord,  la  basse  des- 
cendra d'un  Ion; 

Le  .ténor  montera  d'un  demi-ton; 

L'alto  montera  d'un  demi-ton  ; 

Le  soprano  descendra  d'un  demi-ton. 

Exemple  : 


On  trouve  encore,  dans  les  compositions 
musicales  du  xvi'  siècle,  les  versions  sui- 
vantes du  môme  accord  : 
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monie  tonale  du  plain- chant,  les  notes  de 
chaque  accord  ont  toutes  une  marche  libre 
et  indépendante.  Or,  cette  asserlion  n'est  pas 
aussi  vraie  qu'on  voudrait  bien  Je  faire 
croire. 

Réponse  à  la  troisième  question. 

Il  s'agit  ici  des  cadences.  Comme  à  deux 
parties,  ces  cadences  ont  lieu  non-seulement 
à  la  fin,  mais  encore  au  milieu  des  morceaux 
de  chant  grégorien.  C'est  ce  dont  il  fcut  bien 
se  souvenir,  ainsi  que  des  cordes  tonales 
que  Vanneo  leur  assigne  dans  chaque  mode. 

Les  cadences  à  deux  parties  sont  la  base 
de  celles  qui  se  réalisent  en  trio ,  en  qua- 
tuor, etc.  Ce  que  nous  allons  dire  n'est  donc 
qu'en  manière  de  complément. 

1°  Addition  d'une  troisième  et  d'une  qua- 
trième partie  aux  cadences  à  l'unisson,  à  la 
tierce,  à  l'octave,  etc.  : 
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2"  Addition  d'une  quatrième  partie  aux 
mômes  cadences  : 


C.  Lorsque  l'on  voudra  se  servir  de  l'ac- 
cord de  tierce  et  sixte  offrant  le  double 
phénomène  du  triton  et  de  la  fausse  quinte, 
on  aura  égard  aux  points  suivants. 

Le  ténor  est  placé  à  la  dislance  d'une 
tierce  mineure  au-dessus  de  la  basse.  L'alto 
réalise  un  intervalle  de  sixte  majeure  au- 
dessus  de  celte  même  basse  ,  et  le  soprano 
redouble  à  l'octave  supérieure  la  partie  du 
ténor. 

La  résolution  se  fait  de  cette  manière  :  la 
basse  descend  d'un  ton  ;  le  ténor  monte  d'un 
ton;  l'alto  monte  d'un  demi-ton,  et  le  so 
prano  descend  d'une  seconde  mineure.  Exem- 
ples : 


— o- 


L'emploi  convenable  du  premier  renver- 
sement de  l'accord  parfait,  soit  avec  triton, 
soit  avec  fausse  quinte,  soit  avec  triton  et 
fausse  quinte  réunis  ,  dénoie  toujours  un 
excellent  harmoniste  palestinien,  il  ne  faut 
donc  jamais  laisser  échapper  l'occasion  de 
5  e  mettre  en  œuvre. 

Il  est  certain  que  cet  accord,  ainsi  modifié, 
présente,  à  sa  résolution,  des  tendances  ap- 
pellativcs  dont  aucun  auteur  moderne  n'a 
parlé.  Je  signale  ce  l'ail,  parce  que  l'on  a 
coutume  de  dire  sans  cesse  que,  dans  l'har- 
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3'  Cadence  dite  plagale.  Cette  sorte  de 
cadence  a  été  fort  usitée  au  moyen  âge. 
Exemples  : 


Dans  les  nnales   des   troisième    et  qua- 
trième modes,  on  se  sert  utilement  de  cette 
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espèce  de  cadence.  Ainsi,  au  lieu  de  : 
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on    pourra  faire   usage  de  l'harmonie  sui- 
vante : 
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Nous  terminerons  notre  réponse  à  la 
troisième  question  par  une  remarque  dont 
on  ne  tient  pas  compte  dans  la  pratique  ac- 
tuelle, et  qui  a  cependant  une  grande  impor- 
tance. «Composant  à  plusieurs  parties,  dit  le 
P.  Parran  (p.  52  de  son  Traité  de  la  mvsiqve 
ihéoriqve  et  pratiqvê),  il  ne  faut  jamais  faire 
finir  une  partie  par  la  tierce  mineure  à  la 
fin  d'une  pièce;  ains  par  la  majeure.  » 


§  VII. 


On  connaît  maintenant  la  physionomie 
purement  consonnante  de  l'harmonie  de 
note  contre  note  que  les  maîtres  du  xv;' 
siècle  aopliquaient  au  plaiu-chan;, 

Les  compositions  musicales  de  toutes  les 
époques  anciennes  prouvent,  en  outre,  que 
l'emploi  des  notes  de  passage  peut  légiti- 
mement modifier  cette  harmonie,  sans  en 
changer  la  nature.  Il  me  serait  facile  de  citer 
ici  des  exemples  de  faux-bourdons  psalmodi- 
ques,  rigoureusement  écrits  en  contre-point 
de  note  contre  note  et  dans  lesquels  certai- 
nes parties  exécutent  çà  et  là  des  notes  d'a- 
grément qui  forment  de  vraies  dissonan- 
ces. On  peut  voir  l'ouvrage  intitulé  :  Cantvs 
ecclesiasticvs    ofjicii    maioris   ftebdomudœ  a 

Joanne  Gvidetlo  Bononiensi in  lucem  edi- 

tus,  Romœ,  in-f°,  MDCX1X  ;  les  faux-bour- 
dons qui  s'y  trouvent  sont  composés  suivant 
cette  méthode. 

J'ai  insisté  sur  l'admission  de  l'accord  d.j 
quarte  et  sixte  dans  l'harmonie  du  plain- 
chanl  ;  Palestrina  en  a  fait  un  usage  fré- 
quent. 

On  voit  aussi,  dans  les  chefs-d'œuvre  de 
ce  prince  de  la  musique  religieuse,  des  com- 
binaisons harmoniques  qui  autorisent  l'cm- 
ploi  îles  accords  du  septième.  Exemple: 
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•    Palestrina    se  sert   même    d'accords   qui 
ressemblent    beaucoup    .a   ceux   que    nous 
appelons    accords  de  septième  sur  la  dot>i- 
nante. 
Exemples  : 


Il  douille  même  quelquefois  la  tierce 
majeure  de  ces  accords  :  l'une  des  deux 
tierces  monte  comme  si  elle  était  note 
sensible  ;  l'autre  fait  un  saut  descendant 
de  tierce  mineure  pour  réaliser  sa  vra  e 
résolution  tonale.  Et  c'est  en  cela  que  <rt 
accord  se  distingue  essentiellement  de  celui 
que  nous  posons  sur  la  dominante.  Exem- 
ple : 
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d'orgue  du  Conservatoire   de   musique   de 
Paris,  et  depuis  longtemps  organiste  de   la 

pa- 


Dans  o  autres  endroits  de  ses  ouvrages, 
Palestrina  semble  mettre  en  œuvre  un  véri- 
table accord  de  septième  sur  la  dominante  ; 
mais  il  faut  remarquer  avec  soin  que  cet  ac- 
cord n'est  que  le  produit  d'une  note  de  pas- 
sage qui  forme  septième  et  vient  s'intercaler 
entre  deux  accords  tout  à  fait  consonnanls. 
Exemple  : 


Rien  ne  s'oppose,  du  moins  je  le  crois 
fermement  ,  à  ce  que  l'on  admette  toutes 
ces  combinaisons  harmoniques  dans  le 
plain-ehant,  pourvu  toutefois  qu'on  s'as- 
treigne anx  conditions  suivies  par  le  grand 
maître  et  qui,  seules,  peuvent  en  autoriser 
l'usage  dans  l'ancienne  tonalité. 

Il  me  semble  que  l'accompagnement  des 
mélodies  liturgiques,  enrichi  de  tous  ces  ac- 
cords sur  lesqiu  ls  l'art  n'était  point  encore 
lixé,  doit  désormais  olfrir  un  champ  plus 
vaste,  plus  varié,  plus  riche.  Je  désire  que 
le  génie  chrétien  en  fasse  un  légitime  usage 
et  en  rehausse  dignement  la  pompe  de  nos 
saints  mystères. 

Je  n'ajouterai  plus  qu'un  mot. 

On  se  souvient  des  trois  mouvements 
principaux  auxquels  est  soumise  toute  exé- 
cution du  plain-chant. 

Lorsque  celui-ci  est  réalisé  modérément, 
chaque  note  peut  porter  un  accord,  et  il  en 
résulte  une  plénitude  harmonique  qui  ne 
manque  point  de  charme  ni  de  majestueuse 
austérité. 

Mais  si  le  chant  religieux  reçoit,  selon 
]es  circonstances,  un  mouvement  vif  ou 
très-lent,  cette  manière  d'accompagner  n'est 
plus  alors  aussi  satisfaisante.  Dans  le  pre- 
mier cas,  l'harmonie  devient  lourde;  dans  le 
second,  elle  semble  pauvre. 
1  Pour  remédier  à  ce  double  inconvénient, 
nous  conseillons  d'employer  les  notes  de 
passage,  dans  l'harmonie,  lorsque  le  mou- 
vement de  la  mélodie  est  très-lent:  et  nous 
voudrions  que  ces  notes  de  passage  fussent 
prises  dans  le  chant  lui-même ,  lorsque 
celui-ci  est  d'un  mouvement  vif  et  préci- 
pité. 

Exemple  extrait  d'un  Ave  verum  harmo- 
nisé par  mon  savant  ami  M.  Joseph  Boulen- 
^er,  l'un  des  meilleurs  élèves  de   la  classe 


cathédrale  de  Beau  vais.  Ce  fragment  ai 


tient  à  la  catégorie  des  morceaux  mélodiques 
qui  se  chantent  très-lentement  : 
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Autre  exemple  où  le  chant  est  supposé 
d'un  mouvement  vif.  La  main  gauche  ne  fait 
qu'une  note  que  l'on  peut  redoubler  à  l'oc- 
tave inférieure;  le  reste  est  exécuté  par  la 
main  droite;  chaque  accord  doit  avoir  la 
même  durée  que  le  groupe  mélodique  qu'il 
accompagne  : 
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Je  crois  en  avoirdit  assez  pour  montrer  aux 
accompagnateurs  grégoriens  la  route  qu'ils 
or.tà  suivre.  Je  vais,  dans  un  dernier  paragra- 
phe, jeter  un  coup  d'oeil  rapide  sur  quelques 
systèmes  d'accompagnement  du  plain-chant; 
celte  revue,  bien  qu'incomplète,  ne  sera  pas 
sans  intérêt  pour  les  lecteurs  de  ce  diction- 
naire. 
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N*  1.  — Accompagnement  du  plain-chant  in- 
tercalé au  milieu  Je  l'harmonie. 

Nous  n'insisterons  pas  beaucoup  sur 
cette  manière  d'harmoniser  les  mélodies 
religieuses,  parce  qu'elle  nous  semble  con- 
traire au  but  une  doit  atteindre  un  accompa- 
gnement. En  effet,  que  se  propose-t-on  lors- 
que l'on  accompagne  un  chant,  sinon  de  le 
soutenir,  de  le  fortifier  et  de  l'embellir? 

D'après  ce  principe  incontestable,  on 
conçoit  le  système  qui  place  le  plain-eliaut 
à  la  basse  et  celui  qui  le  pose  à  la  partie  su- 
périeure. D'un  côté  comme  de  l'autre,  la 
cantilène  religieuse  est  saisissable  à  l'oreille 
des  chantres  et  des  fidèles  qui  peuvent  la 
suivre.  Mais  que  signifie  un  chant  noyé 
dans  un  accord  ?  où  est-il  ?  qui  peut  le 
comprendre  ? 

Appliquée  au  contrepoint  vocal  sur  le 
plain-chant,  la  méthode  qui  place  la  mélo- 
die au  ténor  peut  avoir  ses  avantages;  mais 
réalisée  sur  l'orgue,  eu  manière  d  accompa- 
gnement instrumental ,  elle  est  moins  sa- 
tisfaisante. 

Voici  un  exemple  qui  mettra  nos  lecteurs 
à  même  de  s'assurer  de  la  valeur  du  juge- 
ment que  nous  veuons  d'émettre. 
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La  méthode  qui  place  léchant  au  milieu  des 
parties  ne  doit  pas  être  mise  en  usage  par 
les  organistes  qui  n'auraient  pas  une  expé- 
rience solide;  car  elle  présente  d'extrêmes 
dillicultés  d'improvisation  ,  qui  ne  sont 
point  compensées  par  les  résultats. 

N°  2.   —   Système    de  M.  Hoély. 

M.  Roély ,  anciennement  organiste  r!o 
Suint-Gej  vais  et  de  Saint-Germain-i'Auxcr- 


AQC 


rois  à  Paris  (celte  dernière  église  aurait  dû 
regarder  comme  un  honneur  insigne  de  con- 
server un  homme  aussi  éminent  I),  M.  Boély, 
disons-nous,  est  un  musicien  qui  cultive  son 
art  avec  la  conscience  d"un  véritable  artiste. 
Il  est  peu  d'organistes  qui  puissent  lui  être 
comparés  pour  la  science  et  pour  la  modes- 
tie, deux  grandes  qualités  qui  se  trouvent 
rarement  ensemble  de  nos  jours.  Lorsqu'il 
donne,  sur  son  instrument,  l'intonation  d'un 
plain-chant,  il  place  la  mélodie  à  la  basse, 
comme  tous  ses  autres  confrères;  maistidèle 
aux  saines  traditions,  il  se  garde  bien  de  pla- 
cer, au-dessus  de  cetternéIodie,de  monotones 
successions  de  sixtes  qui  fatiguent  l'oreille  la 
jilus  robuste.  Sous  ses  doigts,  le  chant  sert 
de  base  à  de  simples  mais  magnifiques  com- 
binaisons de  contrepoint  fugué.  L'exemple 
suivant  que  nous  empruntons  aux  œuvres 
de  ce  savant  artiste,  justifiera  pleinement 
nos  éloges  ;  c'est  le  Pange  iingua 
pour  le  grand  orgue  : 
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mil  ndre  sons    mi  racine  chant  une  autra 
harmonie.  Exemple  : 

Harmonie  primitive. 


Il  est  inutile  de  dire  que  les  accompa- 
g'ienients  semblables  à  celui  que  nous 
venons  de  citer  ne  conviennent  qu'au  grand 
orgue,  et  qu'on  se  méprendrait  sur  les  inten- 
tions de  M.  Boély,  si  l'on  donnait  à  son  tra- 
vnl  une  autre  destination. 

N°  3. — Système  de  Justin-Henri  Knccht. 

Knecht,  savant  organiste  allemand,  dans 
la  seconde  moitié  du  xvmc  siècle,  est  auteur 
d'une  Méthode  d'orgue  qui  a  paru  à  Leipsick, 
en  1795  et  1796,  sous  le  titre  de  :  Vollstœndige 
Orgelschule  fur  Anfœnger  und  Geubtere,  et 
(jue  Jean  Martini,  surintendant  de  la  musi- 
que de  Louis  XVIII,  a  traduit,  sans  indiquer 
la  source  de  son  travail,  dans  YEcole  d'orgue 
(In-folio,  Paris,  chez  Imbault). 

Ou  trouve  dans  cet  ouvrage  de  nombreu- 
ses prescriptions  pour  l'accompagnement  du 
plain-chant.  Sans  entreprendre  ici  des  dé- 
tails analytiques  qui  nous  mèneraient  trop 
loin,  il  suffira  d'établir  les  points  suivants  : 

Knecht  place  le  plain-chant  à  la  main 
droite;  les  chants  posés  à  la  basse,  dit-il, 
s'écartent  trop  de  leur  harmonie;  ils  n'ad- 
mettent pas  autant  de  richesses  harmoni- 
ques, et  ne  sont  ni  aussi  distincts  ni  aussi 
appréciables,  que  lorsqu'ils  sont  exécutés 
par  la  partie  supérieure. 

Après  avoir  montré  que  l'on  doit,  pour 
.'accompagnement  du  chant  ecclésiastique, 
employer  des  accords  consommants  directs  ou 
renversés  (ce  qu'il  n'observe  pas  toujours),  il 
ajoute  que  cet  accompagnement  est  suscep- 
■  le  si\  variations. 

La   première    variation    c  n^i^t •  ■  â  faire 
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D'après  la  deuxième  variété  qu'admet, 
selon  Knecht,  l'accompagnement  au  plain- 
chant.  on  orne  la  basse  et  les  parties  inter- 
médiaires avec  différents  passages  de  goût  et 
d'élégance.  Exemple  : 
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On  réalise  la  troisième   variété  en  ajou- 
tant des  agréments  à  la  mélodie  elle-même. 

Exemple  : 


Chant. 
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La  quatrième  variété  d'accompagnement 
consiste  dans  l'emploi  du  contrepoint  dou- 
ble ;  c'est,  dit-il,  de  toutes  les  harmonisa- 
tions scientifiques,   celle    qui    convient  le 


(2-2)  C'est  le  chant  d«  l'hymne  des  vêpres  des  di-  Knecht  n'a  respecté  ni  l'un  ni  l'autre  de  ces  chants 
manches  de  l'Avenl  (Staluta  decreto  Dei ,  dans  le  dans  l'exemple  que  nous  venons  de  lui  emprunter, 
parisien  ;    ticulor  aime  siderum  ,  dans  le  romain). 
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Dans  la  cinquième  variété,  on  travaille 
le  chant  en  manière  de  canon  ;  dans  la 
sixième,  on  prend  la  mélodie  pour  sujet  de 
fugue.  On  peut  voir,  dans  l'ouvrage  ds 
Knecht  ou  dans  celui  de  son  traducteur 
Martini,  les  immenses  difficultés  que  présen- 
tent ces  deux  dernières  variétés  d'accompa- 
gnement. 

N°  4.  —  Système  du  P.  Lambillotte. 

Le  P.  Lambillotte  s'est  beaucoup  oc- 
cupé de  musique  religieuse,  et,  en  parti- 
culier, de  celle  qui  convient  à  l'orgue.  11 
mérite,  sous  ce  dernier-rapport,  de  fixer  un 
instant  notre  attention.  A  vrai  dire,  il  n'a 
rien  imaginé  de  fondamental  ni  de  complet 
sur  la  théorie  de  l'accompagnement  duplain- 
chant  ;  mais  il  a  simplement  copié  certaines 
formules  anciennes  qui,  seules,  ne  peuvent 
donner  une  idée  pratique  de  la  science  de 
l'accompagnement. 

Ces  formules  se  trouvent  dans  l'ouvrage 
intitulé  :  Musée  des  organistes  célèbres, 
2  vol.  in-folio,  Paris,  Schonenberger  (tom.ll, 
p.  4  et  suiv.). 

Après  avoir  déclaré  qu'il  laisse  aux  orga- 
nistes le  soin  de  transposer  les  gammes  gré- 
goriennes selon  le  genre  des  voix,  et  observé 
que  l'harmonisation  la  plus  simple  est  celle 
qui  convient  le  mieux  à  la  tonalité  antique, 


il  donne  jes accompagnements  suivants  sous 
la  mélodie  placée  a  la  main  droite  : 

Premier  mode. 


Deuxième  mode. 
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Il    a  les   mêmes  formules  et  les  mêmes 
modulations  que  le  précédent. 


Troisième  mode. 
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Ce  mode   est  celui  qui  se  prête  le  moins 
;i  notre  harmonie  moderne. 


Quatrième  mode. 
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Voir  l'harmonie  du  mode  précédent. 
Cinquième  mo  'e. 
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Sixième  mode. 
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Voir  l'harmonie  du  ton  précédent. 
Septième  mode. 
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Voir  l'harmonie  du  ton  précédent. 

Dans  tous  ces  exemples,  les  deux  tonali- 
tés se  trouvent  confondues  comme  s'il  s'agis- 
sait d'une  seule  et  même  chose. 

N°  5.  —  Système  de  M.  Sébastien  Stehlin. 

L'ouvrage  de  M.  Stehlin,  auquel  nous 
allons  emprunter  un  exemple  pratique ,  a 
paru  à  Vienne  en  1842,  sous  le  titre  de  : 
Tonarten  des  Choralgesangs...,  1  vol.  in-fol. 
de  61  pages.  Le  plain-chanl  y  est  placé  à  la 
main  droite,  comme  cela  sa  pratique  du 
reste  dans  toute  l'Allemagne  catholique  ,  la 
Helgique ,  l'Italie  ,  le  nord  de  la  France  ,  la 
Lorraine  et  l'Alsace.  L'harmonie  qu'il  em- 
ploie appartient  à  la  tonalité  moderne.  Nous 
regrettons  que  l'auteur  ait  mal  traduit  les  dif- 
férentes mélodies  ecclésiastiques  dont  il  pré- 
sente l'accompagnement.  Dans  les  exemples 
qu'il  donne,  on  voit,  en  efîet,  que  les  notes 
carrées  du  plain-chant  sont  exprimées  tan- 
tôt par  des  blanches,  tantôt  par  des  noires, 
quelquefois  môme  par  des  croches.  Les  mé- 
lodies elles-mêmes  ne  sont  pas  des  plus 
conformes  aux  bonnes  éditions  du  chant 
grégorien.  On  en  jugera  par  le  fragment 
suivant  qui  se  trouve  à  la  page  35  du  livre 
de  M.  Stehlin  :  c'est  l'Introït  de  la  Messe 
des  morts. 
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saunaient  pénétré  de  la  véritable  barmo- 
nii'  qui  convient  un  chant  ecclésiastique. 
Ses  accompagnements  sont  remplis  de  suc- 
cessions d'octaves  par  mouvement  sembla- 
ble, de  fausses  relations  et  d'accoids,uiul 
enchaînés  ou  mal  choisis. 
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N    6.  —  Système  de  M.  Miné,  dans  lequel  le 
plain-chant  est  placé  à  la  main  droite. 

M.  Miné  a  voulu  tenter  en  faveur  du 
plain-chant  placé  à  la  parti''  supérieure,  des 
travaux  analogues  à  ceux  qu'il  avait  anté- 
rieuremenl  publiés  pour  la  mélodie  ecclé- 
siastique posée  à  la  basse.  L'Organiste  accom- 
pagnateur, Recueil  de  messes  solennelles  et  des 
principales  fêtes  dt  l'année,  d'après  le  rite 
parisien,  tel  est  lé  titre  de  l'ouvrage  auquel 
je  vais  emprunter  une  citation.  On  pourra  se 
convaincre  que  M.  Miné  ne  s'esl  pas  suffl- 


N°.7.  —  Examen  d'un  système  qui  n'exige  de 
l'organiste  accompagnateur  aucune  notion 
de  musique. 

11  existe  un  ouvrage  souverainement 
ridicule  sur  la  manière  d'accompagner  le 
plain-chant  placé  à  la  basse  ,  sans  qu'il  soit 
nécessaire,  pour  le  réaliser,  de  connaître 
une  seule  note  de  musique.  Plusieurs  per- 
sonnes ayant  été  trompées  par  le  titre  de 
cette  misérable  production  ,  nous  regardons 
comme  un  devoir  de  prémunir  nos  lecteurs 
contre  une  œuvre  qui  est  le  fruit  du  char- 
latanisme le  plus"  étonnant  qu'on  ait  ja- 
mais vu. 

L'ouvrage  en  question  est  intitulé  : 
M  •(..'  simplifié  de  l'organiste,  ou  Nouvelle 
méthode  pour  exécuter  sur  l'orgue  tous  les 
offices  de  l'année,  selon  les  Rituels  parisien  cl 
rom  i       s  h  -  qu'il  soit  nécessaire  de  connaître 
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la  musique,  par  Miné,  organiste  de  Saint- 
Hoch;  Paris,  librairie  encyclopédique  de 
Horet,  prix  :  3  fr.  50  c. 

Ce  Manuel  contient  une  introduction  de 
(5  pages.  Le  reste  du  volume  est  consacré  a 
l'application  du  système  nouveau  de  M.  Miné. 
A  la  fin,  se  trouve  un  supplément  qui  ren- 
ferme les  Leçons  d'orgue  de  Kegel,  gravées 
en  notation  microscopique 

L'auteur   dit,  avant  de  commencer  l'ex- 1  s. 
plicalion  Ile  son  système  :  «  J'espère  avoir  » 
trouvé  un  problème  qu'on   n'avait   jamais  =  s 
cherché  à  résoudre  :  l'art  de  jouer  de  1  or-  g. 
gue  d'une  manière  régulière  sans  ôlre  mu-  =  s 
sicien  {pag.  5).  »    ■  <" 

«  L'avantage  inappréciable,  ajoute-t-il,  de |  = 
pouvoir  jouer  sur   l'orgue  la  musique  d  e-  i 
glise,  sans  qu'il  soit  nécessaire  de  connaî-S"^ 
tre  les    principes  de   l'art,   e^t  le  résultat  | 
d'un  procédé  fort  simple  qui  consiste  :  g- g 

1"  A  donner  l'intelligence  du  clavier;         <| 
2°  A  enseigner  la  lecture  et  l'application  g.ff 
delà  musique  sur  le  clavier  par  le  moyen  ? 


si 


'nés,   les  chiffres  et 


de  deux  sortes   de 
ics  lettres  (Ibid.).  » 

Et   d'abord  M.  Miné  suppose  un  clavier 
de  quatre  octaves  et  demie,  divisé  en  deux 
parties  distinctes.   La  première,  qui  com- 
mence à  la  dernière  touche  grave  et  finit  a 
la  quinzième  inclusivement,  est  affectée  a  la 
main  gauche.  Chacune   des   touches  blan-_ 
ches  de  cette   partie  du  clavier  porte   un     ^ 
chiffre  d'ordre  depuis  i  jusqu'au  nombre  15;     ra- 
ies touches  noires  portent  le  même  chiffre 
que  la  touche  blanche   précédente  ;   seule-     g 
ment  ou  le  barre  pour  le  distinguer.  —  La 
seconde  partie  du  clavier,  qui  est  exclusi-     g. 
vement  affectée  à  la  main  droite,  s'étend 
depuis  la  lettre  A  jusqu'à  la  lettre  Q  :  sim-     „ 

Ele ,  si  elle  désigne  une  touche  blanche;  - 
arrée ,  si  elle  indique  une  touche  noire.  _ 
Ces  chiffres  ou  lettres  se  posent  sur  Q 
chaque  touche,  soit  au  moyen  d'étiquettes  ;  g2 
soit  au  moyen  de  l'écriture  (encre  de  Chine  S 
pour  les  touches  blanches  ;  encre  blanche  £  g 
gommée  pour  les  touches  noires).  =  " 

{Voyez  ci-contre,  exemple  n°  1.)  §;„ 

On   conçoit  qu'il   faut  pour    ces  chiffres  S  rt" 
et  ces  lettres  une  notation  correspondante  ;  g  3 
c'est  l'a,  en  effet,  tout  le  s.ccret  merveilleux  de -a  "' 
M.  Miné.  La  main  gauche  fait  le  chant  dont  a  _^ 
les  notes  sont  représentée:-  par  les  chiffres.;  -" 
la  main  droite  réalise  un  accompagnement  - 
composé  de  deux  notes,  indiquées  par  deux  |.| 
lettres.  Si,  à  la  main  droite,  une  note  set. 
répète  deux  ou  plusieurs  fois  de  suite,  on  se  g  _ 
contente  de  la  désigner  une  première  fois  :  s 
une  simple  barre  transversale  continue  en-     g 
suite  cette  désignation. 

Maintenant ,  donnons  un  exemple  d'ap-  = 
plication  de  ce  singulier  système;  il  suffira, 
pour  démontrer  jusqu'à  l'évidence  qu'il  est  _ 
cent  fois  plus  difiicile  de  se  servir  du  « 
procédé  de  M.  Miné  que  du  système  ordi-  . 
iiaire.   (Voyez  ci -contre,  exemple    n"  2.)     = 
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ACU 


1  E  PLAIN  CHANT. 


ADV 
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ACCORD.  —  Dans  son  acceiition  générale, 
\à  mot  nccord  signifie  l'ensemble  de  plu- 
sieurs voix  ou  (Je  plusieurs  instruments  so 
mariant  entre  eux.  Dans  la  théorie  musicale, 
le  mot  accord  exprime  l'union  de  plusieurs 
sons  combinés  selon  les  règles  de  l'harmonie. 

L'union  de  deux  sons  so  désigne  ordinai- 
rement par  le  nom  d'intervalle. 

Les  accords  se  divisent  en  accords  canton- 
nants ou  parfaits,    et    accords    dissonants. 

—  Réunion  de  plusieurs  sons  qui  s'ac- 
cordent  ensemble,  et  plaisent  ou  déplaisent 
à  l'oreille  par  leur  simultanéité.  Saint  Isidore 
de  Se  vil  le,  qui  écrivait  dans  les  dernières 
années  du  vr  siècle  ou  au  commencement 
du  vu*,  est  le  premier  auteur  européen  qui 
parle  de  la  simultanéité  des  sons.  «  Harmo- 
nica musica,  dit-il,  c&t  modulatio  vocis,  et 
concordantia  plurimorum  sonorum  et  coap- 
tatio  (Sent,  de  musica,  cap.  6).  »  Un  ma- 
nuscrit du  xV  siècle,  inconnu  h  tous  les 
bibliographes  et  qui  se  trouve  à  la  Biblio- 
thèque impériale  de  Paris,  est  le  plus  an- 
cien monument  où  l'on  rencontre  le  mot 
accord,  pris  dans  le  sens  de  cet  article. 
Michel  de  Menehou,  maître  des  enfants 
de  chœur  de  l'église  Saint-Maur-des-Fossez- 
lez-Paris,  vers  lemilieu  du  \yf  siècle,  a  aussi 
fait  usage  de  cette  expression  pour  indiquer 
l'harmonie  de  plusieurs  sons  simultanés  f23  . 
On  divise  les  accords  en  cunsonnants  et  dis- 
sonants ,  en  fondamentaux  et  de'rive's ,  en 
altérés  si  non  altérés,  etc.        (Th.  Nisard.) 

ACCORDER.— C'est  mettre  tous  les  tuyaux 
ou  toutes  les  cordes  d'un  instrument  respec- 
tivement à  leur  ton  juste. 

ACCOUPLEMENT.— Mécanisme  au  moyen 
duquel  on  l'ait  agir  ensemble  deux  ou  plu- 
sieurs claviers  de  l'orgue,  soit  à  l'unisson, 
soit  à  l'octave. 

ACTE  DE  CADENCE.  —  On  donne  le  nom 
d'acte  do  cadence  à  la  préparation  d'accords 
au  movende  laquelle  la  terminaison  ou  ca- 
dence finale  est  amenée. 

ACTION.  —  Le  mot  actio,  action,  signi- 
fiait spectacles,  représentations  des  théâtres. 
On  lit  dans  Cotlect.  concil.  Hispan.,  tom.  IV, 
an  1585,  pag.  360  :  «  Decernit  hœc  synodus 
et  mandat,  ut  in  ecclesiis  choreae,  sallatio- 
nes,  actio.nes,  et  profani  canlus  prohibean- 
tur.  »  (Apud  Du  Cange.) 

Action.  —  Expression  des  mouvements 
de  l'ûme  par  l'attitude  et  les  mouvements 
du  corps.  L'action,  ainsi  entendue,  convient 
nu  chanteur  profane  :  celui  qui  se  trouve 
dans  le  sanctuaire  doit  se  contenter  d'ex- 
primer le  chant  avec  noblesse,  et  conser- 
ver toujours  une  attitude  religieuse,  grave 
et  austère.  Agir  autrement,  c'est  prostituer 
la  maison  de  Dieu. 

(Th.  Nisard.) 

ACUITÉ.  — Modification  du  son  par  la- 
quelle on  le  considère  comme  aigu  ou  haut, 
par  rapport  à  d'autres  sons,  qu'on  appelle 
graves  ou  bas.  Ce  mot,  qui  n'est  point  fran- 
çais, a  été  proposé  à  la  langue  musicale 
par  M.  Castil-Blaze  ;  mais  il  est  bon  de  dire 


que  Brossard  enregistre  cette  expression 
dans  son  Dictionnaire  comme  nouvellement 
inventée  do  son  temps.  La  proposition  de 
M.  Castil-Blaze  n'est  donc  pas  chose  récente, 
ainsi  qu'il  semble  l'insinuer.  Au  surplus, 
elle  a  rencontré  peu  de  (partisans.  La  raison 
en  est  simple.  Nous  avions  le  mot  élévation 
qu'aucun  sens  moral  n'empécho  de  substi- 
tuer à  la  place  de  celui  d'acuité.  (Th.  Nisard.) 
ACUTJE  CLAVES,  —  ACUTJE  YOCES.— 
Anciennes  expressions  qui  indiquaient  l'é- 
tendue des  sons  conquis  entre 


w^m 


et 


1^1 


ADAGIO,  ado.  italien.—  «  Ce  mot  écrit  à  la 
tête  d'un  air  désigne  le  second,  du  lent  au 
vite,  des  cinq  principaux  degrés  de  mouve- 
ment distingués  dans  la  musique.  Adagio 
signifie  à  l'aise,  posément,  et  c'est  aussi  de 
cette  manière  qu'il  faut  battre  la  mesure  des 
airs  auxquels  il  s'applique. 

«  Le  ni o t. 4 do;/ io  se  prend  quelquefois  subs- 
tantivement, et  s'applique  par  métaphore 
aux  morceaux  de  musique  dont  il  détermine 
le  mouvement  ;  il  en  est  de  même  des  au- 
tres mots  semblables.  Ainsi  l'on  dira  :  un 
Adagio  de  Tartini,  un  Andante  de  S.  Martino, 
un  Allegro  de  Locatelli,  »  etc. 

(J.-J.  Rousseau.) 

—  L'Adagio  convient  parfaitement  à  l'ex- 
pression des  choses  calmes  ,  p.euses  ou 
tristes.  La  musique  doit  en  être  simple  et 
d'une  harmonie  extrêmement  correcte  ,  car 
les  moindres  fautes  y  seraient  remarquées 
sans  peine  à  la  seule  audition.  Il  en  est  de 
même  de  l'exécution  des  pièces  composées 
dans  ce  mouvement  :  le  chanteur  ou  l'ins- 
trumentiste doit  constamment  s'efforcer  de 
soutenir  la  mélodie  par  une  expression 
sensible  et  touchante,  élégante  et  naturelle. 
L'Adagio  est  l'écueil  des  médiocrités. 

(Th.  Nisard.) 

Adagio  adagio,  c'est-à-dire  très-adagio, 
d'un  mouvement  très-lent. 

Adagio  assai.  —Mouvement  plus  lent  que 
Y  Adagio,  suivant  les  uns,  et,  suivant  les  au- 
tres, Adagio  modéré. 

A  DOBÏO  AD  PHRYG1UM. -Proverbe  par 
lequel  les  Grecs  faisant  allusion  à  leurs 
modes  dorien  et  phrygien ,  indiquaient 
qu'un  orateur  passait  d'un  objet  à  un  autre 
sans  transition. 

'  AD  LIBITUM.  —  Mots  latins  qui  signi- 
fient à  volonté.  Lorsqu'on  les  trouve  placés 
sous  un  trait  de  vocalisation  ou  sous  un 
point  d'orgue,  ils  indiquent  qu'on  peut 
jouer  ou  chanter  ce  qui  est  écrit,  ou  le  sup- 
primer si  on  le  juge  à  propos.  On  trouve 
quelquefois  aussi  l'expression  ad  libitum 
employée  au  commencement  d'une  partie 
d'accompagnement  ;  elle  signifie  alors  que 
celte  partie  n'est  pas  indispensable. 

AD  VIDEXDUM.  —  Sorte  de  contrepoint 
non  improvisé,  niais  écrit,  que  les  Italiens 
avaient  opposé  au  contrepoint  dit  a/fa  mente. 


(2)  Voir  l'article  Menehou  djns  la  BwgtapMe  universelle  de*  Musiciens,  par  M.  Félis. 
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noté  sur  le  livre. 

AEYIA.  —  Formule  qui  provient  des 
voyelles  du  mot  Alléluia,  comme  evorue  de 
sœculorum  amen. 

A  FA  JN  HE.  —C'était,  suivant  Lebeuf, 
une  manière  de  chanter  les  psaumes  à  voix 
directe,  en  abaissant  seulement  la  voix  à  la 
tierce  mineure  à  la  fin  de  chaque  verset  qui 
ne'finit  pas  par  un  monosyllabe  ou  un  mot 
hébreu  indécliné.  Cette  psalmodie  s'appelle 
ri  fa  in  re,  dit  cet  auteur,  parce  que  la  domi- 
nante est  censée  être  le  fa,  et  que  la  termi- 
naison se  fait  sur  le  ré.  C'est  ce  qui  s'ob- 
serve aux  psaumes  que  l'on  intercale  dans 
les  Prèces  (sic).  «  Si  le  verset  finit  par  un 
monosyllabe  comme  quce  in  eis  sunt,  ou  par 
un  mot  hébreu  non  décliné  comme  mûri 
Jérusalem;  alors  on  ne  fait  aucune  inflexion, 
et  on  finit  tout  droit.  »  (Traité  pratique  sur 
te  eh.  ecclcs.,  p.  178.) 

AFFETTUOSO.  —  Mot  dont  on  se  servait 
autrefois  pour  avertir  l'instrumentiste  ou  le 
chanteur  qu'ils  devaient  employer  une  ex- 
pression douce  et  mélancolique.  Bien  qu'il 
n'ait  aucun  rapport  direct  avec  le  mouve- 
ment d'un  morceau,  cependant  on  l'emploie 
quelquefois  pour  désigner  un  mouvement 
moyen  entre  Vandantc  et  Vadagio  ;  on  s'ap- 
puie, en  ce  cas,  sur  la  signification  à'affet- 
tuoso  (affectueusement,  avec  tendresse),  qui 
exclut  la  rapidité. 

AFFLNAUX.  —  Les  théoriciens  nomment 
létracorde  des  affinâtes  les  cordes  réunies 
des  quatre  premiers  modes  plagaux,  à  savoir 
a  b  c  d  :  1°  à  cause  de  leur  affinité  avec  les 
quatre  voix  du  tétracorde  des  finales  de  fg; 
2°  parce  que  les  neuvième,  dixième  et  dou- 
zième modes  y  prennent  leurs  finales , 
et  enfin  parce  que  les  (pâtre  premiers  pla- 
gaux  y  prennent  leurs  confinales,  c'est-à-dire 
les  plus  basses  voix  de  leurs  octaves.  Quant 
à  nous,  dans  noire  théorie  de  la  transposi- 
tion des  modes,  nous  nommons  modes  affi- 
nauxles  quatre  <lerniersmode  des  douze  for- 
més parles  douze  espèces  d'octaves,  à  cause 
de  Yaffinité  qu'ils  ont  avec  les  premiers.  On 
voit  effectivement  qu'ils  y  prennent  leurs 
octaves,  le  neuvième  dans  le  deuxième  ,  le 
dixième  dans  le  troisième,  le  onzième  dans 
le  sixième,  le  douzième  dans  le  septième.  Et 
c'est  là  la  raison  pour  laquelle  ils  peuvent 
Gtre  transposés  ou  réduits  les  uns  dans  les 
autres  tout  en  ayant  leurs  caractères  dis- 
tinctifs. 

AFFINITÉ  DES  TONS,  ou  des  SONS. 
Les  anciens  et  les  modernes  donnent 
une  signification  différente  à  cette  ex- 
pression. Pour  les  anciens,  voyez  ce  que 
nous  disons  à  l'article  Affinaux;  pour  les 
modernes,  ils  entendent  par  affinité  des  sons 
la  tendance  qu'ils  ont  les  uns  vers  les  au- 
tres. La  note  sensible  a,  entre  autres,  de 
l'affinité  avec  la  tonique;  le  quatrième  de- 
gré en  a  avec  le  troisième. 

AGADA.  —  Espèce  de  flûte  des  Egyptiens 
et  des  Abyssins,  qui  se  joue  avec  un  bec  à 
anche. 

AGALI  REM  AN.  —  Instrument  à  archet 


des  Turcs,  qui  a  quelque  ressemblance  avec 
notre  violoncelle. 

AGENT.  —  Terme  très-employé  par  les 
anciens  contrapuntistes.  Lorsque  de  deux 
notes  formant  consonnance,  l'une  se  mou- 
vait pour  faire  dissonance  avec  l'autre  qui 
restait  immobile,  celle  qui  se  mouvait  s'ap- 
lait  ïagent,  et  celle  qui  restait  s'appelait  le 
patient.  Voyez  Martini,  Storia  delta  Musica, 
tom.  I",  p.  217;  Eximeno,  Regote  délia  mu- 
sica, p.  186,  etc. 

AGGRAVER  LA  FUGUE.  —  «  C'est  dou- 
bler la  valeur  de  chacune  des  notes  qui 
forment  le  sujet;  de  sorte  qu'une  phrase 
qui  d'abord  à  été  présentée  en  blanches  et 
en  noires,  se  trouve  composée  de  rondes  et 
de  blanches,  ce  qui  retarde  la  marche  du 
sujet  et  la  rend  par  conséquent  plus  grave. 
On  n'emploie  guère  ce  moyen  que  dans  les 
fugues  d'école  :  ses  résultats  sont  peu  sa- 
tisfaisants, l'oreille  ne  pouvant  plus  suivre 
aussi  facilement  le  dessin  d'une  phrase  qui 
se  traîne   plutôt  qu'elle  ne  marche.  » 

(Casth.-Blaze.) 

AG1TATO,  adjectif  italien  pris  adverbia- 
lement qui  signifie  :  arec  agitation,  avec 
trouble.  Comme  l'agitation  ne  peut  exister 
sans  la  vitesse,  le  mot  allegro  (avec  vitesse) 
est  toujours  sous-entendu  lorsqu'il  n'est 
pas  à  coté  de  celui  à'agitato. 

AGNUS  DEI.  —  L'une  des  parties  dé  la 
messe  chantée,  soit  en  plain-chant,  soit  en 
musique.  L'Agnus  Dei  se  place  entre  le  Pa- 
ter et  !a  Communion.  Comme  le  Kyrie,  le 
Gloria,  le  Credo,  le  Sanctus,  YAgnus  Dei  a 
son  chant  propre  à  chaque  degré  de  fête  ,  ou 
à  chaque  temps,  et  de  différent  mode,  ainsi 
que  l'observe  Poisson  (Traité  du  chant  Gré- 
gorien, p.  19G).  Cet  auteur  blâme  les  com- 
positeurs de  chants  d'église,  entre  autres 
Dumont,  qui  ont  adapté  la  môme  formule 
mélodique  et  la  môme  modulation  à  tou- 
tes les  parties  du  sacrifice  :  «  Comme  si,  dit- 
il,  ces  Pièces  totalement  différentes  les  unes 
des  autres,  étoient  susceptibles  des  mômes 
tournures.  Le  même  Chant  répété  tant  do 
fois,  dans  une  môme  Messe,  n'est  bon  qu'à 
ennuyer  et  à  dégoûter  de  l'Office  ». 

Quelques  pages  plus  loin,  il  remarque  que 
les  paroles  de  I'Agnus  Dei  sont  de  nature  à 
inspirer  les  sentimens  de  la  plus  tendre  piété, 
(p.  205),  ce  qu'oublient  trop  souvent  Les 
auteurs  de  messes  en  musique  qui,  sous 
prétexte  que  YAgnus  Dei  est  le  dernier 
morceau  de  leur  œuvre,  croient  devoir  la 
terminer  par  des  accents  pleins  d'éclat  et  où 
se  réunissent  toutes  les  forces  vocales  et 
instrumentales. 

L'Agnus  Dei  des  messes  de  Requiem  diffère 
île  celui  des  messes  ordinaires,  en  ce  que 
dans  le  premier,  le  Dona  eis  requiem,  auquei 
on  ajoute  la  dernière  fois  Sempiternam, 
est  substitué  au  Miserere  nobis  et  au  Dona 
nobis  pacem. 

AGOGÉ.  —  Ce  mot,  dans  la  musique   des 
Grecs,  exprimait  ou  la  marche  des  in  ter  val 
les  ou  le  mouvement   rhythmique. 

1.  Euclidc  divise  la  Chrèsc  en  qu-tre  par- 
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tic»  égales  qu'il  nomme  agogé,p\océ,  périt  in 
cl  tone. 

tido  Ouintilien  •  subdivise  Yagogé  en 
directe,  rétrograde  et  tortueuse. L'agogédi- 
recte  avail  lieu,  lorsque  le  chant  procédait 
du  grave  à  l'aigu.  Dans  Vagogé  rétrograde, 
la  mélodie  descendait  de  l'aigu  au  grave,  il  j 
avait  ugotjc'  tortueuse  lorsqu'une  phrase  de 
rlrinl  se  dessinait  d'une  manière  oblique 
ll.Selon  Aristide  Quintilien  l'agogé  rbyth- 
mique  consistait  dans  la  lenteur  ou  la  vi- 
lessedu  mouvement.  (Th.  Nisard). 

AGONS  MUSICAUX.  —  Luîtes  musicales 
ou  concours  entre  plusieurs  instrumentistes 
mi  chanteurs  pour  une  place  ou  un  prix 
proposé. 

AGRÉMENTS.  —  On  donne  le  nom  d'a- 
gréments,  ou  mieux  encore  celui  d'ornements, 
à  nue  multitude  de  petits  détails  d'exécu- 
tion qui  servent  adonner  du  piquant  à  la 
mélodie 

Il  est  certain  que  le  plain-chant  a  mal- 
heureusement servi  de  thème  aux  fantaisies 
et  aux  tiorituresdeschantres.  Certains  ordres 
religieux  le  maintenaient  pourtant  dans  sa 
gravité.  Le  chant  des  Chartreux  était  triste 
et  traînant  ("24)  ;  l'ordre  de  Citeaux  s'attachait 
à  une  grande  simplicité  ;  mais  l'ordre  de 
Cluny  aimait  la  variété.  (Voy.  Traité  hist. 
sur  le  chaut  eeelésiast.,  par  l'abbé  Lebeuf, 
p.  GG.) 

Nolker  Balbulus  a  écrit  un  alphabet  des 
signes  explicatifs  (litterœ  explicativœ)  des 
oiuements  du  chant,  lesquels  ont  été,  pour 
la  première  fois,  élucidés  avec  bonheur  par 
M.  Th.  Nisard,  dans  ses  Etudes  sur  les  an- 
ciennes notations  musicales  de  l'Europe. 

AIGLE.  —  C'est  un  registre  secondaire 
dont  le  but  est  do  faire  planer  un  aigle  en 
présence  d'un  soleil.  C'est  une  inutilité.  Ce 
registre  se  trouve  dans  l'orgue,  du  reste 
excellent,  do  l'église  de  la  garnison,  à  Ber- 
lin. (Man.  du  fact.  d'org.) 

Aigle  de  choeur.  —  Grand  pupitre  où 
l'on  place  le  livre  de  chant  sur  lequel  le 
chœur  doit  chanter,  et  qui  est  surmonté 
d'une  figure  d'aigle.  C'est  ce  qu'on  appellait 
cantarium,  cantatorium,  cantorum  pluleus. 
On  lit  dans  le  rituel  Ms.  de  Saint-Etienne  de 
Toulouse  :  Hit  peractis,  pergunt  ordine  guo 
supra  ad  chorum,  etiningressu  chori  cantor 
existais  ante  magnum  cantatorium  incipit  can- 
tare  untiphonam  Asperges  me,  Domine  ;  et 
sacerdos  vadit  ad  aspergendum...ct  finita  an- 
tiphona,  in  cantatorio  parvo  dicit,  etc. 

[Ap.    Du  Camse.) 

AIGU.  —  Le  son  a  deux  qualités    princi- 


pales qui  sont  d'être  grave  ou  aigu.  Un  son 
esl  aigu  par  rapport  à  un  son  plus  grave.  Un 
son  est  d'autant  plus  aigu  qu'il  est  produit 
par  des  vibrations  plus  rapides. 

-  Pris  adjectivement,  ce  mot  se  dit 
d'un  son  élevé  de  l'échelle  musicale;  pris 
substantivement  ,  il  s'emploie  pour  indi- 
quer la  partie  élevée  d'une  voix  ou  d'un 
instrument.  C'est  dans  ce  dernier  sens  qui; 
l'on  dit  :  Cette  voix  passe  facilement  du 
grave  à  l'aigu. 

AIR.  —  Nom  générique  par  lequel  on  dé- 
signe toute  pièce  de  musique  pour  uno 
voix  seule.  «  Saumaise,  dit  J.-J.  Rousseau, 
croit  que  ce  mot  vient  du  latin  œra,  et  Bu- 
rette est  de  son  sentiment,  quoique  Ménage- 
le  combatte  dans  ses  Etymologies  de  la  lan- 
gue française. 

«  Les  Romains  avaient  leurs  signes  pou; 
le  rhythme  ainsi  que  les  Grecs  avaient  les 
leurs";  et  ces  signes,  tirés  aussi  de  leurs  ca- 
ractères) se  nommaient  non-seulement  hu- 
mérus,mais  encore  œra,  c'est-à-dire,  nombre, 
ou  la  marque  du  nombre,  numeri  nota,  dit 
Nonnius  Marcellus.  C'est  eu  ce  sens  que  le 
mot  œra  se  trouve  employé  dans  ce  vers  de 
Lucile  : 

IIœcestralio?Pervcrsaœia!  Summa  subduclœ  improbt  ! 

«  Et  Sextus  Rufus  s'en  est  servi  de  môme. 

«  Or,  quoique  ce  mot  ne  se  prît  originai- 
rement que  pour  le  nombre  ou  la  mesure 
du  chant,  dans  la  suite  on  en  lit  le  înênn» 
usage  qu'on  avait  fait  du  mot  numerus,  ci 
l'on  so  servit  du  mol  œra  pour  désigner  le 
chant  même  ;  d'où  est  venu,  selon  les  deux 
auteurs  cités,  le  mot  français  air,  et  l'italien 
«n'a  pris  dans  le  môme  sens. 

«Les  Grecs  avaient  plusieurs  sortes  d'air* 
qu'ils  appelaient  nomes  ou  chansons  Les 
lîomes  avaient  chacun  leur  caractère  et  leur 
usage,  et  plusieurs  étaient  propres  à  quel- 
que instrument  particulier.  >> 

La  musique  moderne  a  aussi  des  airs  dont 
la  forme  est  très-variée. 

L'auteur  de  l'Entretien  des  musiciens 
(Auxcrre,  1643)  donne  au  mot  air  une  si- 
gnitication  particulière,  et  qu'il  n'est  pas 
aisé  de  définir;  air,  suivant  lui,  serait  sy- 
nonyme de  mouvement  et  de  vivacité.  Voici 
comment  il  s'exprime  : 

«  Les  Picards  en  ce  pays  ici  sont  les  plus 
estimés  en  la  composition  approchant  beau- 
coup de  l'air  de  Provence,  car  comme  l'on 
dit  que  nous  avons  la  teste  proche  du  bon- 
net (2o),  on  dit  aussi  d'eux  qu'ils  ont  l'a  tests 
caude  (p.  151j.  »  Il  dit  aussi  dans  un  autre 
endroit,  en  s'adressant  à  un  confrère  maître 
de  chapelle  :  «  Ne  faictes  plus  de  musique 
si  triste  ;  conteniez    le    public,   en  meslanl 


(24)     tristesse  m;  chvnt  des  chartreux. 

Inundalio  vocis.  Suinta  ;iuiii|u:<  Cartusiensis  or- 
diuis,  pari,  i,  cap.  39  :  «  Quia  boni  monachi  officium 
est  piangerc  pniius  i|iiam  cautare,  sic  cautemus  voce, 
m  plane  tus,  non  canins  ilelectalio  sil  in  corde  :  quod 
gralia  Drccvenienle  pôle  il  fiprî.  $>  ga,  qna:  cantando 


deleclalionem  afferunt,  ampulentur,  ut  est  fractioei 
inundalio  vocis,  ci  gemiualio  puncli,  ci  sinniia. 
i|n.r  polius  ail  curiositaiem  atlinent,  quam  ad  sim- 
plicein  cantum.  (Varias  inielligo  vocis  inOexiones, 
quas  vulgo roulades  appellamus.)  >  Apud  Du  Cange. 
(28)  Gaulez,  connue  on  sait,  était  provençal. 
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Yart  avec  l'air  (p.  2G9).  »  Dans  ce  dernier 
passage,  le  mot  art  paraît  s'appliquer  à  une 
qualité  des  compositeurs  du  Nord,  tandis- 
que  le  mot  air  n'est  appliqué  par  lui  qu'aux 
compositeurs  méridionaux.  Art  effective- 
ment implique  l'idée  d'une  combinaison  , 
d'un  calcul  artificiel  ;  air  signifierait  quelque 
chose  de  spontané,  de  vif  et  de  naturel.  Cette 
interprétation  justifierait  l'étymologie  du 
mot  air  que  M.  Paulin  Paris,  dans  son  Ro- 
mancero français,  fait  dériver  du  verbe  ire; 
c'est  dans  ce  sens  qu'il  dit  l'air  d'une  chan- 
son, un  bel  air.  Les  Espagnols  disent  aussi  : 
Musica  ayrosa,  6  de  buen  ayre  :  buen  ayre 
de  la   canturia.  (Cerone,  p.  238  Ht.  cap.  26.) 

AJOUTÉE  ou  Acquise,  ou  Surnuméraire 
adj.  pris  substantivement.  —  «C'était,  dans  la 
musique  grecque,  la  corde  ou  le  son  qu'ils 
appelaient  Proslambanomenos. 

«  Sixte  ajoutée  est  une  sixte  qu'on  ajoute 
à  l'accord  parfait  et  de  laquelle  cet  accord 
ainsi  augmenté  prend  le  nom.  * 

(J.-J.  Rousseau .) 

AL,  dans  l'aphabet  de  Romanus,  signifiait 
que  la  voix  devait  s'élever  aux  plus  hautes 
notes  du  mode. 

A  LA  Ml  RE.  —  Résultat  delà  combinaison 
des  quatre  premiers  hexacordes  superposés 
dans  leur  ordre,  et  se  rencontrant  au  degré 
du  second  la  de  l'échelle  des  sons,  comme  on 
peut  le  voir  dans  le  tableau  que  nous  doimon3 
aux  mots  Muaxces  et  Solmisation.  En  d'au- 
tres termes,  cela  signifiait  que  le  sscond  A 
d«  l'échelle  des  sons  était,  dans  le  système 
des  inuances,  appelé  tantôt  la ,  tantôt  mi, 
tantôt  re,  selon  qu'il  était  solfié  suivant  la 
propriété  de  nature,  suivant  la  propriété  de 
bémol,  ou  suivant  la  propriété  du  bécarre. 

—  A  la  mi  re,  a  jii  la,  ou  simplement  A  , 
sixième  son  de  la  gamme  diatonique  et  na 
turelle,  ou   la  dixième  corde  de   l'échelle 
diatonico-chromatiaue. 

ALIQUOTES.  —  Expression  géométrique 
qui,  employée  en  musique,  désigne  les  sons 
concomitants  ou  secondaires  qu'un  corps 
sonore,  mis  en  vibration,  fait  entendre  en 
môme  temps  que  le  son  principal.  En  effet, 
quand  une  corde  vibre,  l'ouïe  ne  perçoit 
d'abord  qu'un  seul  son  ;  mais  pour  peu 
qu'on  y  prenne  garde,  on  distingue  plusieurs 
sons  secondaires  :  d'abord  la  quinte,  puis 
la  tierce,  puis  l'octave  et  la  double-octave. 

ALLA  BREVE. —  «Terme  italien  qui  mar 
que  une  sorte  de  mesure  à  deux  temps  fort 
vite,  et  qui  se  note  pourtant  avec  une  ronde 
ou  une  blanche  par  temps.  Elle  n'est  en 
usage  que  dans  la  musique  d'église  et  les 
solfèges.  Elle  répond  assez  à  ce  que  l'on 
appelait  en   France    du  Gros-fa.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

ALLA  CAPELLA.  —  Celte  expression  si- 
gnifie la  même  chose  qu'a//a  brève,  par  la 
raison  toute  simple  qu'on  n'emploie  ce 
mouvement  que  dans  Jes  églises  ou  cha- 
pelles. 

ALLA  FRANCESE.  —  Mots  italiens  qui 
veulent  dire  à  la  française,  et  que  les  Alle- 
mands inscrivaient  en  tète  de  certains  mor- 
etaux,  vers  la    fin  du  dernier  siècle,  pour 


indiquer  un  staccato  d'un   mouvement  mo- 
déré. 

ALLA  MENTE.  —  On  appelle  en  Italie 
contrepoint  alla  mente  un'contrepoint  impro- 
visé sur  le  plain-cliant,  genre  monstrueux  et 
barbare  qu'on  a  nommé  en  France  chant  sur 
le  livre.  Le  savant  auteur  des  Mémoires  sur 
Palestrina,  l'abbé  Baini,  ayant  consacré  une 
partie  de  ses  travaux,  à  l'analyse  des  formes 
que  ses  compatriotes  ont  données  aux  divers 
genres  de  musique,  nous  lui  emprunterons 
ce  qu'il  a  écrit  sur  le  contrepoint  alla  mente. 
Puis,  nous  ferons  suivre  son  article  de  quel 
ques  réflexions. — Dans  la  musique  purement 
vocale, dit-il, la  composition  alla  mente,  c'est- 
à-dire  une  improvisation  chantée  à  une  ou 
plusieurs  parties  sur  une  mélodie  donnée  du 
chant  grégorien,  est  un  style  qui  remonte 
très-haut.  J.-B.  Doni  en  fixe  l'origine  entre  les 
xii'  et  xme  siècles;  il  semble  pourtant  qu'on 
peut  la  reculeriusqu'au  xi%  car  le  moine Huc- 
bakl,  fort  habile  musicien,  dans  sa  Musica 
enrichiriadis,  parle  d'harmonies  à  trois  e.t  à 
quatre  parties  composées  sur  le  plain-ehant 
et  formées  de  consonnances  successives  de 
quintes,  de  quartes  et  d'octaves.  Le  seul 
livre  de  chœur  suffisant  à  cet  effet,  il  n'était 
certainement  pas  besoin  d'écrire  de  telles 
compositions.  Elles  pouvaient  donc  être 
nommées,  et  elles  étaient  en  effet  des  com- 
positions alla  mente. 

De  même,  d'autres  contrepoints  alla  mente 
beaucoup  plus  compliqués  que  ceux  d'Huc- 
hald  furent  enseignés  dans  le  chant  mesuré 
par  Francon  de  Cologne,  écrivain  du  xr  siè- 
cle ;  etd'autres  encoredans  la  seconde  moitié 
du  xme  parEliede  Salomon,  et  par  le  célèbre 
Marchetto  de  Padoue.  Jean  de  Mûris  se  plai- 
gnait des  contrepoints  alla  mente  de  son 
temps,  vers  1320;  aussi  dans  sa  Somme,  s'ap- 
pliqua-t-il  à  en  indiquer  déplus  réguliers.  Le 
Pape  Jean  XXII,  dans  le  décret  daté  d'Avi- 
gnon, 1322,  prohiba  entièrement  les  contre- 
points modernes  alla  mente  et  ne  permit, 
dans  les  solennités,  que  ceux  dont  l'usage 
remontait  au  ixe  siècle.  Le  contrepoint  alla 
mente  moderne  se  maintint  cependant  en 
dépit  de  la  prohibition  pontificale  et  se  prati- 
quait même  dans  la  chapelle  papale  dès  le 
commencement  du  xve  siècle  sous  le  nom 
de  plain-chant  majeur. 

Dans  le  xvie  siècle,  alors  que  tous  les 
chanteurs  étaient,  comme  on  sait,  en  même 
temps  compositeurs ,  ce  contrepoint  servit 
non-seulement  à  mettre  en  lumière  toutes 
les  ressources  possibles  de  l'art,  mais  encore 
dépassa  bientôt  les  limites  de  la  modération. 
11  ne  se  contenta  plus  d'orner  le  seul 
plain-chant  :  il  prétendit  ajouter  mélodie 
a  mélodie  dans  la  musique  figurée  et  devint 
ainsi  la  chose  la  plus  impertinente,  la  plus  ri- 
diculeetlaplus  eomplélementdigned'êtreou- 
bliée. D.Nicolas  Vicentino  s'étudiaà  signaler 
les  principaux  défauts  des  contrepoints  alla 
mente  qui  figuraient  dans  le  plain-chant,  afin 
de  rendre  ce  genre  de  composition  plus 
régulier  et  plus  agréable.  Ses  efforts  furent 
inutiles.  De  son  côté,  Zarlino  ne  tarda  pas  à 
morigéner  ces  musiciens  qui  se  glorifiaient 
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poser,  à  l'improvisle  ou  alla  mente, 
une  nouvelle  partie  dans  les  œuvres  à  plu- 
sieurs voix  de  la  musique   figurée,  el  pré- 
endit  que  cela  De  pouvait  se  fairo  que  dans 

les  compositions  à  deux  voix,  en  ajoutant  à 
la  première  une  partie  d'improvisation;  il 
dicta  des  règles  sages  à  suivre,  proposa  de 
beaux  exemples  à  imiter.  Mais  rien  ne  put 
arrêter  le  mauvais  goût  des  exécutants, qui) 
n'ayant  en  main  qu'une  véritable  pau- 
vreté, la  revêtirent  d'inventions  de  plus  en 
plus  étranges.  Les  frères  Naniui,  Rocco  Ho- 
dio,  Antonio  Brunelii  et  Adriano  Banchieri, 
qui  depuis  prirent  à  tâche  de  réformer  ce 
genre  de  composition  improvisée,  eurent 
beaucoup  de  mal  et  fort  peu  de  résultais. 

Le  contrepoint  alla  mente  s'étant  géné- 
ralisé vers  la  fin  du  xvi*  siècle,  tant  sur  les 
mélodies  du  plaitvchant  que  sur  les  compo- 
sitions de  la  musique  figurée,  les  instrumen- 
tistes se  piquèrent  aussi  d'en  faire  l'essai. 
La  nouveauté  ne  déplut  pas,  et  passa  bien 
vite  de  l'essai  à  l'exécution ,  des  acadé- 
mies particulières  à  la  musique  d'église.  Les 
compositeurs  n'eurent  plus  besoin  de  me- 
surer leurs  forces  dans  les  œuvres  de  mu- 
sique vocale.  Les  soins  par  lesquels  Zacconi 
s'étudia  à  préciser  l'extension  et  la  nature 
des  divers  instruments  d'après  la  nature  et 
l'étenduedes  voix  furent  jugés  complètement 
inutiles.  On  regarda  comme  trop  incommode 
de  transcrire  toutes  les  parties  de  l'harmo- 
nie; il  suflisait  d'un  seul  exemplaire  de 
la  partie  grave  de  la  composition  à  exécuter, 
pourvu  que  les  instrumentistes  accompa- 
gnassent les  chanteurs  suivant  leur  caprice 
et  leur  plaisir.  Agostino  Agazzari  écrivait 
pour  la  justification  des  compositeurs  :  «  Ahl 
s'il  fallait  placer  et  classer  toutes  les  œu- 
vres qui  se  chantent  dans  l'année,  dans 
une  seule  église  do  Rome,  où  l'on  fait 
profession  de  concerter,  on  n'aurait  pas 
assez  de  la  bibliothèque  d'un  légiste  !  » 

Cependant ,  tant  que  les  instrumentistes 
se  maintinrent  dans  certaines  bornes,  la  nou- 
velle méthode  fut  supportée.  Mais  la  manie 
de  se  distinguer  finit  bientôt  par  tout  perdre. 
Les  concertations  de  musique  dégénérè- 
rent bientôt  en  horribles  cacophonies.  Une 
lutte  scandaleuse  s'alluma  entre  les  instru- 
mentistes et  les  chanteurs.  Chacun  s'effor- 
çait de  se  montrer  le  plus  téméraire,  et  tous 
ensemble  représentaient  une  armée  en  dé- 
roule. On  voulut  remédier  à  un  aussi  grand 
mal  en  chiffrant  la  musique  et  en  marquant 
des  signes  de  dièse,  de  bémol  et  de  bécarre 
les  accords  simultanés  de  la  musique  vocale 
et  leur  succession;  mais,  dans  ces  repaires 
de  serpentf,  tout  se  changeait  en  venin.  Les 
compositeurs  se  virent  donc  contraints  de 
guérir  le  mal  par  l'amputation.  Le  silence 
fut  imposé  aux  instrumentistes;  les  maîtres 
commencèrent  au  xv'  siècle  à  écrire  la  par- 
tie de  chaque  instrument,  laquelle  servit 
d'introduction  au  chant,  en  ménageant  aux 
chanteurs  un  repos  au  milieu  et  une  con- 
fusion à  la  fin,  comme  on  peut  le  voirdans 
plusieurs  compositions  d'Emilio  del  Calva- 
iere,  d'Agostino    Agazzari ,   de  Domenico 


Allegri,  de  Gio.  Francesco  Anerio,  de  Giro- 
lamo  Kasperger,  de  Camillo  Cortellini,  de 
Stefano  Landi ,  du  Claudio  Montevenle  et 
autres. 

En  sorte  que  cette  capricieuse  manière 
de  jouer  alla  mente  prit  fin  vers  1625  pres- 
qu'enlîèfement,  après  avoir  duré  un  peu 
moins  de  quarante  années.  Je  dis  presque 
entièrement,  car  on  trouve  quelques  traces, 
bien  que  rares,  de  cette  instrumentation 
«//ri  »ien/e  jusqu'en  1(>7'i.  Le  frère  de  D.  Bonifa- 
cioGraziani  qui  avait  été  maîtrede  chapelle  du 
Jésus  et  du  séminaire  romain,  lit  alors  im- 
primer à  Home  par  le  successeur  de  Mas- 
cardi  les  Inni  vespertini,  œuvre  posthume 
dudit  Graziani  qu'il  dédia  à  Benoite-Hen- 
riette  Philippine,  duchesse  de  Brunswick  et 
do  Lunebourg.  On  y  lit,  p.  59,  l'avertisse- 
ment suivant  :  «  Si  le  virtuose  professeur 
veut  joindre  les  symphonies  aux  hymnes, 
il  pourra  les  tirer  facilement  de  la  basse 
continue  des  mômes  hymnes.  »  —  Cette 
basse  était  exactement  chiffrée.  Ce  fut,  à  ma 
connaissance ,  termine  Baini,  la  dernière 
étincelle  du  contrepoint  alla  mente  dans  la 
musique  instrumentale.  (Memorie  storico- 
critiche  délia  vita  et  délie  opère  di  G.  Pierluigi 
da  Palestrina  ;  Roma,  in-4",  1828,  t.  I*r,  p.  121 
et  suiv.) 

—Maintenant,  sans  nous  arrêter  à  relever 
les  détails  erronés  qui  fourmillent  inas 
celte  citation,  nous  ferons  observer  que  le 
contrepoint  alla  mente  remonte  beaucoup 
plus  haut  que  ne  le  pense  Baini.  Les  an- 
ciens Grecs,  en  magadisant  certaines  de 
leurs  mélodies,  nous  en  offrent  l'origine. 
Les  symphonies et  les  diaphonies  dont  parlent 
saint  Isidore  de  Séville  et  Hucbald  n'étaient 
pas  autre  chose  que  des  contrepoints  alla 
mente.  Ceci  est  tellement  vrai  que  Rémi 
d'Auxerre,  contemporain  d'Hucbald ,  nous 
donne,  dans  les  manuscrits  de  ses  ouvrages, 
des  exemples  en  neumes  des  différents  gen- 
res de  symphonies,  dans  lesquels  les  mélo- 
dies seules  sont  indiquées ,  la  notation  des 
parties  harmoniques  étant  parfaitement  inu- 
tile. L'instrument  appelé  organistrum,  et  qui 
semble  avoir  été  pour  les  premiers  chrétiens 
occidentaux  un  perfectionnement  des  ma- 
gadis  des  anciens  Grecs  ,  permettait  d'im- 
proviser les  symphonies  à  la  quinte  et  à 
l'octave  par  mouvement  semblable.  Quant  à 
la  diaphonie  primitive,  elle  était  d'une  telle 
facilité  d'exécution,  les  règles  en  étaient  si 
claires,  qu'il  était  également  facile  de  l'im- 
proviser. 

Nous  remarquerons  en  second  lieu  que 
Francon  de  Cologne,  Marchetto  et  Jean  de 
Mûris  n'ont  point  enseigné  le  contrepoint 
alla  mente ,  mais  le  contrepoint  écrit  ap- 
pelé Bes  fada  par  les  anciens  et  notamment 
par  Tinctoris. 

En  troisième  lieu,  ce  n'est  pas  contre  le 
contrepoint  alla  mente  que  Jean  XXII  a  lancé 
son  décret  ;  mais,  d'une  part,  contre  l'ac- 
couplement,  dans  le  même  morceau,  des 
paroles  inconvenantes  françaises  et  des  tex- 
tes liturgiques;  et,  d'autre*  part ,  contre  les 
novateurs  du  xiV  siècle   qui  employaient 
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plus  de  (rois  semi-brèves  pour  un  temps, 
d'où  il  rësulLnit  des  roulades  indécentes  et 
par  trop  mondaines.  (Th.  Nisard.) 

Nous  n'ajouterons  plus  qu'un  mot  :1e  P.  Mar- 
tini dans  son Saggio  ai cont rapunto  (part.  1,  p. 
57)  fait  mention  d'un  Introït  alla  mente  à 
quatre  parties ,  chanté  à  Rome  en  1747  par 
les  chanteurs  delà  chapelle  pontificale,  avec 
une  perfection  admirable.  Voici  ce  que  dit 
M.  Fétis  sur  cette  allégation  du  P.  Martini  : 
«  Il  faut  se  rendre  au  témoignage  d'un  tel 
maître  ;  mais  on  ne  peut  expliquer  ce  phé- 
nomène qu'au  moyen  de  la  tradition  qui 
indiquait  aux  chanteurs  ce  qu'ils  devaient 
faire ,  et  par  l'habitude  qu'ils  avaient  de 
chanter  ensemble.  Quels  que  fussent  ces 
avantages,  on  peut  croire  qu'un  pareil  con- 
trepoint n'aurait  pu  soutenir  un  examen  ap- 
profondi. »  {Traité  du  contrepoint  cl  de  la  fu- 
gue, part.  1",  p.  122.) 

ALLA  MÏLITARE,  à  la  militaire,  c'est-à- 
dire,  d'un  mouvement  de  marche  militaire. 

ALLA  PALESTRINA,  ou  à  la  Palestrina, 
se  dit  d'un  style  de  musique  d'église  qui  a 
été  perfectionné,  dans  le  xvie  siècle,  par  le 
célèbre  Palestrina,  compositeur  de  l'école 
romaine. 

Jean-Pierluigi  da  Palestrina  a  exercé  une 
telle  influencp  sur  son  siècle,  et  ses  œu- 
vres sont  d'une  élévation  et  d'une  perfec- 
tion si  rare,  que  le  nom  de  cet  illustre 
compositeur  a  servi  à  caractériser  désormais 
le  genre  de  musique  dans  lequel  il  a  cons- 
tamment trouvé  de  sublimes  inspirations. 
On  désigne  donc*  par  ces  mots  :  style  alla 
Palestrina  un  contrepoint  fugué,  à  plusieurs 
parties  sans  accompagnement,  dans  lequel 
on  prend  pour  motif,  soit  une  phrase  du 
plain-chant,  soit  un  sujet  d'invention;  et  qui 
poursuit  son  évolution  à  travers  les  différen- 
tes parties  ,  qui  se  reproduit  ensuite  au 
moyen  d'entrées  nouvelles  et  imprévues,  et 
qui'  cède  enûn  le  pas  à  un  autre  motif  déve- 
loppé et  traité  de  la  même  manière.  On  peut 
faire  sans  doute  du  contrepoint  fugué  sur 
des  motifs  qui  n'appartiennent  pas  à  la  tona- 
lité du  plain-chant;  mais  l'expression  alla 
Palestrina  ne  doit  s'appliquer  qu'aux  compo- 
sitions écrites  suivant  les  modes  ecclésiasti- 
ques, sans  quoi  il  est  évident  que  le  mot 
impliquerait  contradiction. 

Nous  avons,  par  exemple,  entendu  quali- 
fier par  les  mots  alla  Palestrina,  les  compo- 
sitions sacrées   de  Rortnianski,  maître  de 

(iô)  Quelle  est  celle  plus  noble  carrière?  Est-ce 
celle  que  l'arl  parcourt  depuis  que  l'accent  passionné, 
l'expression  terrestre  et  mondaine  oui  élé  substitués 
à  Y  onction  calme  et  pénétrante  de  la  tonalité  ancienne? 
Je  ne  m'amuserai  pas  à  réfuter  M.  Fétis  par  lui- 
même  ;  je  pourrais  produire  plus  de  dix  citations  cù 
fauteur  montre  que  l'art  est  descendu  du  ciel  pour 
établir  son  règne  sur  la  terre.  Je  ne  puis  pourtant 
m'empèiiier  de  dire  que  j'ai  peine  à  concilier  ce  pas- 
feige  avec  les  paroles  si  éloqiieminenl  cbrétiennes 
que  je  lis  dans  l'Esquisse  de  l'histoire  de  V harmonie 
du  même  écrivain ,  p.  44  :  «  Le  dramatique  s'était 
introduit  dans  la  musique  religieuse,  et  avait  pris  la 
niacc  du  Un  grave,  solennel  et  devol  désœuvrés  de 
Falcàlrina.  Alors  commença  le  contre-sens  de  celte 


chapelle  de  la  musique  impériale  de  Saint- 
Pétersbourg,  que  M.  Berlioz  a  fait  connaître 
dans  les  concerts  de  la  Société  philharmo- 
nique ;  mais  rien  ne  ressemble  moins  au 
style  alla  Palestrina,  que  ces  œuvres  d'ailleurs 
remarquables  a  certains  égards. 

De  ce  que  le  style  alla  Palestrina  repose 
pour  l'ordinaire  sûr  une  phrase  de  plain- 
chant,  il  ne  faut  pas  en  conclure  absolument 
que  le  plain-chant  doit  être  harmonisé.  Ici, 
la  phrase  de  plain-chant  n'est  prise  que 
comme  thème,' comme  sujet,  sur  lequel  le 
compositeur  se  livre  à  tous  les  caprices  de 
son  inspiration,  sans  sortir  pourtant  des 
règles  du  contrepoint  rigoureux  ;  c'est  de 
l'art  tout  aussi  raffiné  que  la  musique  mo- 
derne ;  la  seule  différence  qu'il  y  ait,  et 
sans  doute  elle  est  fort  importante,  c'est 
que  tout  cet  artifice  harmonique  y  repose 
sur  la  tonalité  grégorienne. 

Nous  croyons  devoir  reproduire  ici  un 
passage  emprunté  au  Traité  de  contrepoint 
et  de  fugue  de  M.  Fétis.  «  Enlin  parut  Pales- 
trina, maître  admirable  qui,  sans  rien  inven- 
ter, sut  tout  s'approprier,  parce  qu'il  perfec- 
tionna tout,  et  qui  dans  un  genre  aride  et 
sec,  sut  mettre  tant  de  sagesse,  de  clarté, 
de  richesse,  et  même  de  grâce,  qu'il  fixa  le 
genre,  lui  donna  son  nom,  et  devint  le  mo- 
dèle d'une  perfection  que  ses  contemporains 
et  ses  successeurs  se  sont  efforcés  d'égaler, 
mais  à  laquelle  nul  n'est  parvenu.  A  leur 
apparition,  ses  ouvrages  excitèrent  le  plus  vif 
enthousiasme  ;  à  peine  se  trouve-t-il  aujour- 
d'hui quelques  hommes  instruits,  capables 
d'apprécier  leurs  beautés.  11  ne  faut  accuser 
personne  de  ces  vicissitudes.  Depuis  long- 
temps l'art  a  pris  une  autre  direction;  une 
plus  noble  carrière  s'est  ouverte  (26)  ;  en  un 

mot   :  FoRGANISATION     MUSICALE     DES    HOMMES 

a  changé.  Dès  qu'il  fut  reconnu  que  la  mu- 
sique a  des  accents  pour  la  douleur,  la  gaieté, 
l'amour  ou  la  jalousie,  le  besoin  d'émotions 
se  fit  sentir,  on  les  rechercha,  et  l'on  devint 
moins  sensible  aux  charmes  d'une  harmoni" 
dont  le  plus  grand  mérite  est  la  pureté,  et 
d'un  travail  mécanique  qui  n'a  que  celui  de 
la  difficulté  vaincue.  Toutefois,  ne  croyons 
pas  que  ce  genre  de  mérite  soit  incompa- 
tible avec  celui  de  l'expression.  Considéré 
comme  étude,  le  style  de  Palestrina  est 
encore  excellent  dans  la  musique  d'église  ; 
il  est  même  préférable  à  tout  autre.  Pourvu 
que  cette  étude  soit  faite  en  temps  oppor- 
tun, le  jeune  compositeur  y  puisera  une  fa- 

expression  mondaine  appliquée  aux  eboses saintes.... 
l'on  alla  à  l'église  pour  avoir  des  émotions,  au  lieu 
d'y  aller  pour  prier  avec  recueillement.  • 

"Mais  les  meilleurs  espiils  n'échappent  pas  aux 
contradictions  suivant  le  point  de  vue  auquel  ils  se 
placent  à  certains  moments  donnés.  Dans  les  lignes  qui 
donnent  lieu  à  cette  noie,  M.  Fétis  montre  qu'il  a  élu 
vaincu  par  la  lonalilé  moderne.  Permis  sans  dont; 
de  dire  que  l'arl  a  pris  une  autre  direction,  que  l'or- 
ganisation musicale  des  hommes  a  change.  Mais  Cet.1 
ne  prouve  nullement  que  l'art  est  devenu  plus  noble. 
Dites  qu'il  a  agrandi  sa  sphère,  qu'il  a  multiplié  ses 
ressources,  mais  ce  qu'il  a  gagné  en  étendue,  ne  l'a- 
t-il  pas  perdu  en  hauteur  ? 
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cliié,  une  élégance  qu'il  n'aurait  jamais  sans 
elle.  «  (  P.  1-2-2.  ) 

L'auteur  énuraère  ensuite  les  divers  con- 
ditions du  style  allaPalestrina;  mais  comme 
celle  énumération  se  trouve  jointe  à  l'ana- 
lyse de  divers  exemples  puisés  dans  les 
œuvres  du  chef  de  l'école  romaine,  il  nous 

est  impossible  de  les  reproduire.  D'ailleurs, 
ce  qui  précède  sutïit  pour  donner  une  idée 
du  style  alla  Paleslrina,  et  c'est  tout  ce  que 
l'un  doit  demander  à  un  dictionnaire,  qui  ne 
saurait  être  une  collection  de  divers  traités 
sur  chaque  question. 

ALLA  ZOPI'A  (à  la  boiteuse).— C'est  le  nom 
d'un  espèce  de  contrepoint  dans  lequel  un 
met  toujours  et  dans  chaque  mesure,  contre 
le  sujet  donné,  une  blanche  entre  deux 
noires.  «  Quand  on  vient,  dit  Brassard,  à 
exécuter  ce  contrepoint,  il  semble  que  ces 
fréquentes  syncopes  faisant  sautiller  fa  voix, 
la  lassent  marcher  eu  chancelant  ou  en  boi- 
tant. » 

Exemple  : 
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ALLEGRETTO,  c'est  à  dire  un  peu  moins 
vite  qu'Allegro. 

ALLEGRO.  —  Ce  mol  italien,  écrit  à  la 
tète  d'un  air,  indique,  du  vite  au  lent,  le  se- 
cond des  cinq  principaux  degrés  de  mouve- 
ment distingués  dans  la  musique  italienne. 
Allegro  signifie  gai,  et  c'est  aussi  l'indica- 
tion d'un  mouvement  gai,  le  plus  vif  de  tous 
après  le  presto.  Mais  il  ne  faut  pas  croire 
pour  cela  que  ce  mouvement  ne  soit  propre 
qu'à  des  sujets  gais;  il  s'applique  souvent  à 
(les  transports  de  fureur,  d'emportement  et 
de  désespoir,  qui  n'ont  rien  moins  que  de  la 
gaieté.  (J.-J.  Rousseau.) 

ALLEGRO  ALLEGRO.  —  Mouvement  une 
fois  plus  vif  que  celui  d'Allegro 

ALLELUIA.  —  Saint  Isidore  de  Séville, 
au  livre  î",  chapitre  13  des  Offices  ec- 
clésiastiques, fait  les  réflexions  suivantes  : 

(27 1  LanJes,  hoc  est  Alléluia  canerc,  eaniicum  est 
Uebrxoruni.  Cujtis  exposilio  riuorum  verborura  in- 
icrpretaiione  consistil  ,  lioc  est  ,  Lus  Dr.i.  De 
nijiis  niyslerio  Joanncs  in  Apocalypsi  refeit , 
Spirilu  révélante  viilisse  et  audis6e  vocein  tœ- 
lestis  exereiius  angelorum,  tanquam  votera  vuli- 
(Joruiii  lunitruum   dicentium   Alléluia.  Ex  qno  mil- 

DlCTlUNN.  IJC  Pj..un-ciiant. 


«  Chanter  les  louanges,  c'est-à-dire  Allé- 
luia, est  un  chant  des  Hébreux.  Ce  mot 
signifie  louange  de  Dieu.  L'apôtre  saint 
Jean,  dans  Y  Apocalypse,  rapporte  que,  par 
une  révélation  de  l'Esprit-Saint,  il  avait  vu 
et  entendu  la  céleste  armée  des  anges 
chantant  Alléluia  d'une  voix  formidable 
comme  le  tonnerre.  On  ne  doit  donc  point 
douter  que  lorsque  ce  mystère  de  louanges 
est  célébré  avec  une  foi  et  une  dévotion 
convenables,  les  anges  ne  s'y  unissent.  V Al- 
léluia, comme  Y  Amen,  n'est  jamais  traduit 
de  la  langue  hébraïque  en  langue  latine  ; 
non  qu'on  ne  puisse  absolument  les  traduire 
l'un  et  l'autre,  mais,  comme  disent  les  doc- 
teurs, parce  qu'on  respecte  leur  antiquité 
à  cause  de  leur  autorité  sainte  (27).  » 

C'est  pourquoi  saint  Augustin  appelle  Y  Al- 
léluia, geleusiïu,  cri  des  matelots  qui  de 
loin  s'appellent  et  se  répondent  :  adsit  nobis 
tutcla  Christi  gratin,  celkisma  nostrum  dulce 
cantemus  am.bj.uia,  ut  lœti  et  securi  ingredia- 
mur  ad  felicissimam  patriam.  (S.  Aug.  De 
Cant.nov.,  c.  2.  apud  (MEnuEm . ,  de  Cant  u,  1. 1, 
[i.  60.  J  Et  Sidoine  Apollinaire  constate  cet 
usage  par  les  vers  suivants  : 

Curvorum  hiuc  chorus  helciariorum 

liesponsanlibus  Alléluia  ripit 
Ad  Chrislum  levât  aninicum  CELEDSM  ; 

Sic,  sic  psatlile,  naula,  vel  viator. 

Alléluia  est  donc  en  quelque  sorte  le  cri 
de  guerre  de  l'Eglise  militante  aspirant  à  de- 
venir Eglise  triomphante.  Ce  qui  est  certain, 
c'est  que  YAlleluia  a  été  également  un  cri  de 
guerre  terrestre,  comme  le  témoignent  plu- 
sieurs auteurs  [Voy,  entre  autres  Constan- 
tinis,  de  Yila  S.  Germant,  lib.  I",  cap.  19, 
ap.  Surium,  tom  IV.;  Adon  de  Vienne,  in 
Chronico,  ubi  de  eodem  S.  Gcrmano,  et  Oiide- 
ric  Vital,  lib.  xn.  p.  887,  ap.  De  Ca>ge  ). 

On  doit  d'autant  moins  négliger  de  cons- 
tater de  pareils  usages  ou  ces  significations 
symboliques,  que  les  uns  comme  lesautres  ont 
souvent  déterminé  le  caractère  et  pour  ainsi 
dire  la  physionomie  mélodique  de  certains 
chants.  La  liturgie  parle  à  nos  sens  par  la 
magnificence  des  ligures  et  des  images;  mais 
si  elle  parle  à  nos  sens,  c'est  pour  les  élever, 
en  les  chargeant  de  transmettre  à  notre  in- 
telligence et  de  faire  pénétrer  jusqu'à  notre 
Ame  la  grâce  des  mystères  dont  ces  images 
et  ces  figures  ne  sont  que  l'enveloppe. 

h' Alléluia  étant  moins  un  chant  propre- 
ment dit  qu'une  formule  d'introduction  ou 
de  terminaison  de  la  plupart  des  chants 
d'Eglise,  nous  en  traiterons  aux  divers  lieux 
où  il  est  question  d'une  pièce  dont  il  fait 
pailie.  Nous  nous  contenterons  ici  de  men- 
tionner les  signitications  et  les  applications 
diverses  que  les  liturgistes  ont  données  au 
mot  Alléluia. 

lus  tleliet  ainliigere,  lioc  taudis  inysteritmi,  si  (ligna 
liile  et  devolione  cclcurelnr,  ange  lis  esse  conjuncluiii . 
Alléluia  aulera,  sient  et  Amen  UeHebnEa  in  Latiuaui 
linguam  oequaquam  liausfeuur,  non  quia  inler- 
prelari  minime  queant,  sed,  sieut  ainni  iloctores.' 
servalur  in  eis  anliquilas  proplcr  sancliorem  auci»- 
rilatem.  (S.  Isidorus,  Deecclesiast.  oflic  ,  lili.  i,  e.  Ij.) 
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1"  Alléluia  dominical,  Alléluia  dominicalia, 
quœ  diebus  dominicis  canlanlur,  dit  Hono- 
rius  d'Autun  (  lib.  iv,  cap.  48  ). 

2°  Alléluia  duplex,  double, celui  qui  est  dit 
deux  fois.  (Ap.  Dueaxdum,  lib.Vï,  câp.  89.) 

3°  L'office  alléluiatique,  officium  alleluia- 
tieum,  anciennement  en  usage  dans  l'église 
d'Auxerre,  office  retrouvé  par  l'abbé  Lebeuf 
lorsqu'il  était  chanoine  et  sous-chantre  de 
cette  église,  et  envoyé  par  lui  à  Carpentier, 
continuateur  du  Glossaire  de  Du  Ca.ige. 

4°  Alleluiatica  antiphona,  alleluiaticus  psal- 
mus,  responsorium  alleluialicum;  antienne, 
psaume,  répons  alléluiatique;  alleluiatica 
(jnudia,  etc.  A  l'égard  des  psaumes,  saint  Au- 
gustin distingue  le  psaume  oclonaire  (octo- 
narium),  le  psaume  alphabétique  et  lepsaume 
alléluiatique.  Ce  dernier  est  celui  qui  a  Valle- 
luia),  soit  au  commencement,  soit  au  milieu, 
soit  à  la  fin.  (S.  August.  in  psal.  cv  et  cxvm, 
apud  Gerbertum,  de  Cantu,  t.  I",  p.  56.) 

5°  Alleluyarium,  livre,  comme  nous  dirions 
Alléluiaire,  de  môme  que  nous  disons  Anti- 
phonaire. 

6°  Alléluia  fermé  (clausum),  autrement  dit 
les  obsèques  alléluiatiques,a/Je/Mia£icœexse- 
quiœ.  On  appelait  ainsi  la  cessation  du  chant 
de  V Alléluia  dans  l'office  à  certaines  époques. 
Nous  citons  Du  Cange  :  «  Quando  in  sacris 
lilurgiis  desinit  cantari.  —  Régula  Magistri, 
cap.  28  :  A  Pascha  usque  ad  Pentecosten 
non  licet  jejunare,  quia  sabbatum  Paschœ 
claudit  tristitiœ  jejunia  et  aperit  lœtitiœ  Al- 
léluia, et  sabbatum  Pentecostes  claudit  Allé- 
luia et  aperit  jejunia,  sed  ecclesiis  clauditur 
Alloluia;  nam  monaslerio  quasi  in  peculiari 
servitio  Dei  Alléluia  usque  ad  Epiphaniam 
per  modum  psalmorum  constitution  apcrta  a 
*ewis  Dei  psallitur  Domino.  —  Vêtus  pla- 
citum  sub  Guillelmo  1  rcge  Angliœ  apud 
Seldenum  ad  Eudmerum  ,  pag.  199  :  Ab 
illa  die  qua  clauditur  Alléluia  usque  ad  octa- 
vas  Paschœ,  etc.  —  Pelrus  de  Fqntaines  in 
Consilio  a  nobis  edito,  cap.  5,  §  (5  :  «  Saire- 
mens  cesse  dès  le  commencement  de  VAvent, 
duskes  à  lendemain  de  la  Te/faigne,  et  deslce 
/'Alléluia  clostjusqucs  à  la  quinzaine  de  Pas- 
ques.  » 

Une  lettre  insérée  dans  le  Mercure  de 
France  du  mois  de  décembre  1726,  fait  con- 
naître les  cérémonies  singulières  qui  avaient 
lieu  dans  quelques  églises  à  l'occasion  de 
l' Alléluia  fermé  (  Alléluia  claudendo).  «  Inter 
statuta  Tullensis  ccclesiœ  saeculo  xv,  in 
unum  collecta,  statutum  15  inscribitur  :  5e- 
pelitur  Alléluia,  alque  modo  illius  sepeliendi, 
luec  addit  :  Sabbato  Septuagesimœ  in  nona 
conveniant  pueri  chori  feriati  in  magno 
restiario,  et  ibi  ordinenl  sepulturam  Allé- 
luia. Et  expedito  uno  Benedicamus  procé- 
dant cum  crucibus,  tortiis],  aqua  benedicta 
et  incenso ,  porlantesque  glebam  ad  modum 
funeris,  transeant  per  chorum  et  vadant  ad 
claustrum  ululantes  usque  ad  locum  ubi 
sepelitur  :  ibique  aspersa  aqua  et  data 
incenso  ab  eoruin  altero ,  redeant  eodem 
ilinere.    Ludicra    haec    pompa  ,   inquit    au- 


ctor  epistolœ  laudatre,  in  memoriam  revocat 
consuetudinem  alteram  multo  magis  joeu- 
larem.  In  quadatn  ecclesia  cathedrali,  non 
longe  Parisiis  distante,  choralis  puer,  si  vera 
est  Viafratio,  turbinem,  vocàbulo  Alléluia 
aureis  characteribus  exarato,  circumvolutum 
per  plana  chori  sola  versabat  verbere  ad  us- 
que integram  a  choro  etfpulsionem.  Hœc  ibi 
de  exsilio  vocis  Alléluia.  »  Ce  qui  veut  dire 
que  l'enfant  de  chœur  fouettait  un  sabot  sur 
lequel  le  mot  Alléluia  était  tracé  en  lettres 
d'or,  et  le  faisait  tourner  sur  le  pavé  jusqu'à 
ce  qu'il  l'eût  chassé  de  l'enceinte  du  chœur. 
De  là  l'expression  proverbiale  :  fouetter  l' Al- 
léluia (28). 

7°  h' Alléluia  qui  est  appelé  Baha,  c'est-à- 
dire  celui  qui  se  chante  avec  une  neume  ou 
jubilus,  et  en  répétant  la  lettre  a,  a,  en  fai- 
sant une  certaine  modulation.  On  avait 
donné  à  cette  répétition  modulée  le  nom  de 
séquence  (  S.  Udalric,  lib.  i  Consuet.  Clu- 
niac,  c.  11  ).  Aussi  voyons-nous  que  la  sé- 
quence n'était  à  l'origine  que  la  modulation 
prolongée  de  la  dernière  syllabe  de  Y  Allé- 
luia. C'est  ce  qui  faisait  dire  à  Amalaire  : 
Jubilatio  quod  cantores  sequentiam  vocant; 
et  à  Durandus  que  «  Y  Alléluia  est  court  dans 
le  langage  ordinaire,  et  long  dans  la  neume; 
la  joie  exprimée  par  le  chant  étant  plus  con- 
sidérable que  celle  qu'on  peut  rendre  par  lo 
discours  :  Est  enim  alléluia  modicum  in 
sermone  et  multum  in  neuma  ;  quia  gaudium 
iltudmajusest  quampossit  explicari sermone.» 
(Ration.,  lib.  iv,  c.  20,  n.  6.  ) 

8°  Alleluie  en  français.  On  lit  dans  le  Mi- 
rac.  ms.  R.  M.  V.,  lib.  m  : 

11  n'esl  seqiiense,  n'allelnie, 
Bêle  noie,  ne  Kyriele  , 
Tant  soil  plaisans,  ne  tant  soit  bêle, 
Que  trop  n'anuit,  s'ele  trop  ilure. 

91  Alléluia,  pris  dans  le  sens  de  jubé, 
d'ambon,  pulpitum,  où  Yalletuia  est  chanté 
d'ordinaire. 

—  Dans  la  musique  d'église  on  cite  plu- 
sieurs fameux  Alléluia,  notamment  celui  de 
Hrcndel,  que  les  élèves  de  Choron  exécu- 
taient avec  un  ensemble  et  un  entraînement 
merveilleux. 

Alléluia.  —  Expression  hébraïque;  cri  de 
joie  que  l'Eglise  laisse  échapper  sans  cesse 
dans  ses  chants  de  fêles.  Louez  Dieu  avec, 
effusion  de  cœur  :  telle  est  la  signification 
de  ce  mot  mystique.  La  musique  qui  con- 
vient à  Yalleluia  doit  donc  respirer  la  joie, 
l'elfusion  de  l'âme,  et  une  reconnaissance 
vive,  généreuse,  en  rapport  avec  les  innom- 
brables bienfaits  que  Dieu  ne  cesse  de  nous 
prodiguer;  mais  il  faut  en  même  temps  que 
cette  joie,  cette  effusion  et  cette  reconnais- 
sance soient  empreintes  de  ce  caractère 
grave  et  majestueux  dont  la  religion  sait  si 
bien  ennoblir  tous  ses  accents.  «  Le  compo- 
siteur doit  éviter  d'être  d'une  longueur  dé- 
mesurée dans  ses  mélodies  sur  Yalleluia  , 
à  moins  qu'il  ne  veuille  imiter  les  Qobtes, 
tribu  de  l'Egypte  centrale,  qui  emploient  plus 


(28)   Voy.  QciTAtiD,  Provertes. 
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de  v i 1 1 ;_; t  minutes  a  chanter  une  seule  fois  ce 
mot.  »(VilloteaU|  i'tut  actuel  de  l'art  musical 
en  Egypte,  p.  300,  édit  in-8 '.)  (Tu.  Nisihd.) 
—  Cerone  (Dr  las  curiosidadea  ij  ontiguallas 

en  musica)  :  «  La  grand'messe  et  les  vê- 
pres sonl  à  peine  commencés  qu'on  désire 
en  voir  la  fin.  Pour  abréger  le  temps,  les 
chantres  estropient  souvent  les  passages  les 
plus  importants  du  plain-chant,  et  ils  rac- 
courcissent à  leur  fantaisie  la  plupart  des 
iieumes,  particulièrement  d;ins  V Alléluia, 
(|u'ils  regardent  connue  une  mélodie  trop 
longue,  fort  ennuyeuse  et  inutile,  qui  ne  sert 
qu'à  les  retenir  ù  l'église  une  demi-heure 
de  plus. 

«  Qu'ils  apprennent,  ces  mercenaires,  que 
ce  n'est  point  ainsi  qu'on  (liante  les  louanges 
adressées  à  la  Divinité.  Il  est  bon  de  leur 
rappeler  que  les  paroles  chantées  dans  l'E- 
glise romaine  ont  toutes  un  sens  profond  et 
mystérieux. 

«  Lorsque  le  Pape  Grégoire  composa  la 
neuine  de  l' Alléluia,  il  ne  céda  point  à  une 
fantaisie  de  musicien  ;  ses  idées  étaient 
nettes  et  précises,  car  il  n'était  point  tour- 
menté par  les  douleurs  de  la  goutte  ou  la 
digestion  pénible  d'un  dîner  trop  succulent; 
il  écrivit  sous  l'inspiration  du  Saint-Esprit, 
et  c'est  ainsi  qu'il  a  pu  trouver  des  chants 
dignes  de  la  majesté  du  Très-Haut. 

a  Celte  neume  exprime  la  joie  ineffable  des 
fidèles  dont  l'âme  est  transportée  dans  les 
deux,  et  qui  n'ont  plus  d'autre  désir  que  la 
vie  éternelle.  Cette  neume  se  trouve  sur  une 
seule  et  dernière  syllabe  d'un  chant,  pour 
montrer  que  les  louanges  de  Dieu  ne  peu- 
vent s'exprimer  autrement  que  par  cette 
espèce  d'exclamation  variée. 

«  Alléluia  est  un  mot  hébreu  qui  signifie 
louange  angélique,  sentence  brève  oui  excite 
à  la  joie. 

«  Pierre  d'Auxerro  donne  ainsi  l'explica- 
tion d' Alléluia  :  Al  signifie  Allissimus;  le 
Levât  us  est  in  cru.ee;  lu  Lugebant  Apostoli  ob 
morlem  sui  Domini  ;  ia  Jam  surrexit,  non  est 
hic.  Saint  Augustin  dit  que  allé  sigmlie  le 
Père,  lu  le  Fils,  ia  le  Saint-Esprit. 

«  Ximénès  de  Arias,  dans  son  Lcxicon, 
prétend  que  le  mot  Alléluia  est  traduit  par 
laudate  Domimim.  L'interprétation  la  plus 
générale  est  celle-ci  :  Laudate,  pueri,  Domi- 
num.  »  (Cité  dans  Y  Encyclopédie  pittoresque 
de  la  musique,  in-V\  1835,  p.  113.) 

—  «  Le  chant  de  Y  Alléluia,  doit  être  aussi 
orné  que  celui  du  Graduel.  On  fait  une 
Neume  aussi  à  cetie  Pièce,  tant  après  YAlle- 
luia  répété  par  le  Chœur,  qu  après  Je  verset. 
Cette  Neume  est  aussi  toujours  d'un  Chant 
propre  à  chaque  Pièce. 

«  A  Meaux  on  ne  fait  point  de  Neume  après 
Alléluia, 

«  Dans  le  Romain  on  ne  dit  qu'une  fois 
Alkluia  avant  le  verset,  et  on  ne  fait  la 
Neume  qu'après  la  répétition  d'alléluia  qui 
se  fait  après  le  verset. 

«  A  Auxerre,deux  Chantres  député  schan- 
tent  alléluia  avec  periélése,  les  Choristes 
répètent  de  même  alléluia,  et  le  Chœur 
chante  seulement  la  Neume.  0:i  l'ait  la  même 
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chose  pgur  la  lin  du  Verset.  Les  usages  sont 
très-variés  sur  ce  point.  »  (Poisson,  Traite 
du  chant  grég.  page  137.) 

ALL'OÎTA  VA,  ou  simplement  8T«  (a  l'oc- 
ta\e),  indique  qu'il  faut  chanter  ou  jouer  à 
l'octave  supérieure  de  ce  qui  est  écrit.  Ces 
mots  8"  bassa  désignent  I  octave  basse  ou 
intérieure.  Cette  transposition  s'arrête  à 
l'endroit   où    le  compositeur  a    écrit    loco. 

ALPHABET.  —  La  musique  et  la  parole 
étant  basées  sur  des  lois  identiques,  et  les 
tonalités  n'étant  autre  chose  que  les  divers 
idiomes  ou  dialectes  du  langage  musical,  on 
ne  doit  pas  être  étonné  que  le  mot  alphabet  ail 
été  employé  pour  désigner  l'échelle  des  sons, 
(«mime  les  lettres  ont  été  employées  pour 
désigner  les  noms  des  notes.  Jumilhac  re- 
marque fort  bien  (part,  n  ,  chap.  11)  que 
tle  même  que  les  alphabets  de  grammaire 
ont  été  ainsi  nommés  à  cause  de  leurs  deux 
premières  lettres  alpha  béta,  la  gamme  a  été 
appelée  Gamma  à  cause  du  r  (Gamma)  par 
lequel  elle  commence.  On  trouvera  au  mol 
gamme  des  citations  remarquables  de  plu- 
sieurs auteurs,  et  qui  prouvent  que  cettt 
analogie  d'alphabet  et  de  gamme,  ou  échelle, 
ou  système,  a  été  reconnue  à  toutes  les 
époques.  On  peut  donc  dire  l'alphabet  des 
sons,  de  même  qu'on  s'est  servi  des  lettres 
comme  équivalents  des  notes. 

Boèee,  saint  Grégoire,  Hermann  Contract, 
et  autres,  ont  eu  recours  aux  lettres  de  l'al- 
phabet pour  leurs  systèmes  de  notation,  ou 
simplement  pour  échelonner  les  intervalles 
du  système. 

—  «  Les  Anciens  n'avoieuf  point  donné  de 
noms  aux  Notes  ou  Sons  du  Chanl  :  ils  avoient 
seulement  emprunté  pour  les  distinguer  les 
noms  des  sept  premières  lettres  de  l'alphabet, 
appelante  première  note  A,  la  seconde  B,  etc., 
de  cette  sorte  A,B,C,D,E,  F,  G.  Si  une  Pièce 
de  Chant  montoit  plus  haut  que  le  G,  ils  re- 
doubloient  les  mêmes  notes  dans  le  même 
ordre,  par  les  mêmes  lettres  formées  autre- 
ment; ce  qui  remplissoit  deux  Octaves  dans 
leur  système,  et  fournissoit  un  grand  champ 
pour  les  pièces  les  plus  étendues,  ou  lors- 
que des  voix  chantoient  à  l'Octave  l'une  au- 
dessus  de  l'autre. 

«  Comme  pour  cette  antiphonie  il  falloit 
quelquelois  pousser  plus  loin  que  la  seconde- 
Octave,  on  doubloit  les  lettres  à  la  troisième 
Octave,  mais  toujours  dans  Je  même  ordre, 
atin  que  les  Sons  fussent  toujours  concor- 
dans 

«  Depuis  qu'on  a  inventé  les  petites  lettres 
romaines,  la  distinction  des  Octaves  est  deve- 
nue plus  aisée  à  marquer  en  employant  ditré- 
rens  caractères. 

Premier  Alphabet. 

A,  B,  C,  D,  F,  F,  G. 

Second  Alphabet. 

a,  b,  c,  d,  e,  f,  g. 

Troisième  Alphabet. 

aa,  bb,  ce,  dd,  ee,  if,  gg. 

«  Au  iieudedoubler  les  lettres,  on  pourroit 
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mettre  un  autre  caractère,  comme  l'Italique 
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des  formules  par  les- 


a,  b,  c,  d,e,f,  g.  . 

«  C'est  de  cette  ancienne  manière  de  dési- 
gner les  notes  du  Chant,  qu'est  venue  la  cou- 
tume de  marquer  dans  les  Bréviaires  ies  Ter- 
minaisons des  différentes  Psalmodies  par  des 
lettres. 

«  Dans  la  plus  ancienne  Musique,  au  lieu 
dénotes  on  se  servoit  de  lettres  grecques  |  la- 
cées au-dessus  des  paroles  qu'on  devuit 
chanter.  Ces  lettres  étoienl  tantôt  droites, 
tantôt  renversées  ou  différemment  tournées. 
On  s'est  servi  ensuite  de  même  des  lettres 
latines.  »(Traité  théorique  et  pratique  du  chant 
appelé  grégorien,  Paris,  1730,  par  Poisson, 
pag.  35-3G.) 

AL  SKGNO.  —  "Ces  mots  écrits  à  la  fin 
d'un  air  en  rondeau,  marquent  qu'il  faut 
reprendre  la  première  partie,  non  tout  a  fait 
nu  commencement,  mais  a  l'endroit  où  est 
marqué  le  renvoi.  »  (J.-J.  Kousseau.) 

ALTÉRATIF  (Signe).  —  On  donne  ce  nom 
au  dièse,  au  bémol  et  au  bécarre.  Les  signes 
altératifs  furent  inventés,  dit-on,  par  Timo- 
thée  le  Milésien,  contemporain  d'Alexandre 
le  Grand,  et  Olympe  de  Mycène.  Ce  qu'il  y 
a  de  certain,  c'est  qu'ils  étaient  employés 
ou  du  moins  avaient  leurs  équivalents  plu- 
sieurs siècles  avant.  J.-C. 

ALTÉRATION.  —  On  appelle  ainsi  les 
changements  que  les  intervalles  de  la  gamme 
diatonique  subissent  par  l'adjonction  des 
dièses  et  des  bémols.  Il  est  évident  que  les 
mots  altération,  sons  altérés,  ne  peuvent 
s'appliquer  qu'à  l'ordre  diatonique  dans 
lequel,  après  avoir  chante  par  nature,  on 
avait  h  chanter  par  bémol.  La  note  ainsi  bé- 
mol isée  représentait  un  intervalle  altéré,  en 
ce  sens  qu'elle  avait  perdu  sa  propriété 
naturelle,  et  qu'elle  n'appartenait  plus  à 
l'ordre  diatonique.  Mais  il  ne  saurait  en  être 
ainsi  dans  notre  système  musical  qui  repose 
sur  l'échelle  diatonique,  doublée  en  quelque 
sorte  de  l'échelle  chromatique.  Les  notes  af- 
i'ecl  ées  du  dièse  ou  d  u  bémol,  si  bémol,  m  i  bémol, 
ut  dièse,  fa  dièse,  et  autres,  ne  peuvent  être 
considérées  comme  des  intervalles  altérés, 
puisqu'ils  sont  distincts  par  eux-mêmes,  et 
qu'ils  font  partie  de  l'échelle  tonale.  Ainsi, 
lors  même  que  le  dièse  ou  le  bémol  acci- 
dentel se  présente  dans  le  ton  d'ut,  dont  la 
gamme  se  compose  d'intervalles  naturels, 
l'on  ne  peut  pas  dire  que  ce  dièse  ou  ce 
bémol  soit  un  intervalle  altéré,  puisqu'il 
appartient  momentanément  à  la  gamme  du 
ton  dans  lequel  on  module ,  puisqu'il  a  sa 
valeur  propre,  noire  tonalité  ayant  la  pro- 
priété d'assimiler  toutes  les  gammes  ma- 
jeures ou  mineures  à  un  même  type  majeur 
ou  mineur.  D'où  il  suit  que  les  mots  altéra- 
'ion,  s»ns  altérés,  n'ont  plus  de  sens  et  de- 

raient  disparaître  de  notre  langue  musicale, 

lu  moins  quant  a  ce  qui  tient  à  notre  tona- 

(29)  Hi  prhii  psallenlium  choros  duas  in  parles  di- 
viserunl;  et  Davidicos  hymnos  aliernis  canere  do- 
ciiernni.  (Tiieodoreti  Ilis'..  Eccles.,  fil»,  n,  cap.  2i.) 

(30)  lidem,  divinanuii  rerum  studiosis  ad  niariy- 
i  uni  basilicas  congregatis,  una  cura  illis  pernoclare 
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quelles  on  a  jusqu'à  ce  jour  voulu  caracté- 
riser les  fonctions  du  dièse  et  du  bémol  :  Le 
dièse  sert  à  hausser  la  note  d'un  demi-Ion  ;  te 
bémol  sert  à  baisser  la  note  d'un  demi-ton 
Le  dièse  et  le  bémol  ne  haussent  ni  ne 
baissent  la  note,  qui  reste  toujours  la  même; 
seulement  ils  en  indiquent  une  autre,  savoir 
un  intervalle  chromatique,  placé  entre  deux 
intervalles  diatoniques;  mais  cet  intervalle 
chromatique  compte  pour  lui-môme  dans 
l'échelle  des  sons.  «  En  réalité,  dit  M.  Félis, 
il  n'y  a  dans  la  musique  ni  fa  dièse,  ni  si 
bémol,  ni  toute  autre  note  de  ce  genre;  il 
n'y  a  que  des  sons  différents  d'intonation 
qui  servent  à  construire  toutes  les  gammes 
possibles  et  leurs  deux  modes.  On  n'appelle 
ces  sons  fa  dièse,  ut  dièse,  si  héraol,  mi  bé- 
mol, etc,  que  parce  que  fa,  ut,  si,  mi,  etc, 
disparaissant  de  la  gamme  où  ces  sons  s'in- 
troduisent, ils  remplacent  ces  notes  et  s'as- 
socient à  leur  nom.  »  (Fétis,  Gazette  musicale, 
10  mars  1850.) 

Nous  savons  bien  que  ce  que  nous  disons 
ici  se  rapporte  à  la  tonalité  moderne;  mais 
on  ne  peut  éclaircir  certaines  questions  de 
la  tonalité  ancienne  qu'en  rectifiant  certaines 
notions  de  la  théorie  actuelle. 

ALTERNATIF  (Chant).  —  «  La  ville  d'An- 
tioche  étant  en  proie  aux  ariens  par  la  per- 
fidie de  Léonce,  son  évoque,  deux  illustres 
membres  de  cette  grande  Eglise,  Diodore,  qui 
fut  plus  tard  évêque  de  Tarse,  et  Flavien,  qui 
monta  depuis  sur  le  siège  épiscopal  de  la 
même  ville  d'Antioche,  s'opposèrent,  avec 
une  générosité  et  une  vigilance  infatigables, 
à  ce  torrent  d'iniquités.  Voulant  prémunir  le 
peuple  contre  la  séduction  des  hérétiques,  et 
l'affermir  dans  la  solidité  de  la  foi  par  les 
pratiques  les  plus  solennelles  de  la  liturgie, 
ils  pensèrent  que  le  moment  était  venu  de 
donner  une  nouvelle  beauté  à  la  psalmo- 
die. Jusqu'alors,  les  chantres  seuls  l'exé- 
cutaient dans  l'église,  et  le  peuple  écoutait 
leur  voix  dans  le  recueillement.  Diodore  et 
Flavien  divisèrent  en  deux  chœurs  toute 
l'assemblée  sainte,  et  instruisirent  les  fidèles 
à  psalmodier,  sur  un  citant  alternatif,  les 
cantiques  de  David  (29).  Ayant  ainsi  séduit 
saintement  le  peuple  par  cette  nouvelle 
harmonie,  ils  passaient  les  nuits,  dans  de 
saintes  veilles,  aux  tombeaux  des  martyrs, 
et  là,  des  milliers  de  bouches  orthodoxes 
faisaient  retentir  des  chants  en  l'honneur  de 
Dieu  (30).  Théodore!  rapporte,  à  la  suite  de 
ce  récit,  que  le  chant  alternatif,  cpii  avait 
commencé  de  cette  manière  à  Antioche,  se 
répandit  de  cette  ville  jusqu'aux  extrémités 
du  monde  (31). 

«L'Eglise  de  Conslantinople  suivit  l'exem- 
ple de  celle  d'Antioche,  peu  d'années  après; 
elle  y  fut  provoquée,  pour  ainsi  dire,  par 
l'insolence  des  ariens.  Ces  hérétiques,  sui- 
vant   l'usage   de   toutes    les  sectes ,   cher- 

consueveiant,  Deum  hymnis  célébrantes.  (Ibidem.) 

(31  ) Quod quideni  tune prinium  Anliochke fieri cup- 
lum,  inde  ad  reliquos  pervasit,  el  ad  ullimos  usime 
terrarum  fines  perlatum  esl.  (Ibidem.) 
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(liant  tous  les  moyens  d'intéresser  la  mul- 
liiude,  imaginèrent  de  s'approprier  le  chant 
alternatif  que  les  orthodoxes  avaient  ré- 
cemment   inauguré   a   Antioche.   Comme, 

sous  le  règne  deThéodose,  ils  avaient  perdu 
les  égti.si  s  dot l t  ils  jouissaient  à  Constan- 

tiuople,  ils  étaient  réduits  à  taire  leurs  as- 
semblées sous  des  portiques  publies.  Là,  ils 
se  divisaient  en  chœurs  et  psalmodiaient 
alternativement,  insérant  dans  les  cantiques 
sacrés  certaines  sentences  qui  exprimaient 
leurs  dogmes  impies.  Ils  avaient  coutume  de 
l'aire  ces  assemblées  aux  l'êtes  les  plus 
solennelles,  et  en  outre.  le  premier  et  le 
septième  jour  de  chaque  semaine.  Us  eu 
vinrent  même  à  ajouter  des  cantiques  entiers 
qui  avaient  rapport  à  leur  querelle  avec  les 
catholiques;  un  de  ces  chants  commençait 
ainsi  :  Oit  sont  maintenant  ceux  qui  disent 
aue  trois  sont  une  puissance  unique?  Saint 
Jean  Cbrysostome,  craignant  avec  raison 
que  quelques-  uns  de  son  peuple,  séduits 
par  ces  nouvelles  formes  liturgiques,  ne 
courussent  risque  d'être  pervertis,  exhorta 
les  fidèles  à  imiter  ce  chant  alternatif.  Eu 
peu  de  temps,  ils  ne  tardèrent  pas  à  surpas- 
ser les  hérétiques,  et  par  la  mélodie  qu'ils 
mettaient  à  exécuter  ces  chants,  et  par  la 
pompe  avec  laquelle  l'Eglise  entière  de 
Constantinople ,  marchant  avec  des  croix 
d'argent,  et  portant  des  cierges,  inaugurait 
ce  nouveau  mode  de  psalmodie. 

«En  Occident,  le  chant  alternatif  des  psau- 
mes avait  commencé  dans  l'Eglise  de  Mi- 
lan, vers  le  même  temps  qu'on  l'établis- 
sait à  Antioche,  et  toujours  dans  le  même 
but  de  repousser  l'arionisme  par  la  mani- 
festation d'une  nouvelle  forme  liturgique. 
Saint  Augustin,  ayant  été  témoin  de  cette 
heureuse  innovation,  nous  en  a  laissé  un 
récit  que  nous  placerons  ici  dans  son  entier. 
Voici  donc  comme  il  s'exprime  au  neuvième 
livre  de  ses  Confessions  :  «  Que  de  fois,  le 
«  cœur  vivement  ému,  j'ai  pleuré  au  chant 
«  de  vos  hymnes  et  de  vos  canliques,  ô  mon 
«  Dieu,  lorsque  retentissait  la  voix  douce- 
«  ment  mélodieuse  de  votre  Eglise!  Ces 
«  paroles  s'insinuaient  dans  mes  oreilles;  la 
«  vérité  pénétrait  doucement  dans  mou 
«  cœur;  une  piété  affectueuse  s'y  formait 
a  avec  chaleur,  et  mes  larmes  coulaient  et 
«  mon  bonheur  était  en  elles.  C'était  depuis 
«  très-peu  de  temps  que  l'Eglise  de  Milan 
«  avait  adopté  ce  moyen  de  produire  la  con- 
«  sjolation  et  l'édification,  en  unissant  par 
«  des  chants  les  cœurs  et  les  voix  des  fidèles. 
«  Il  n'y  avait  guère  plus  d'un  an  que  Justine, 
«  mère  du  jeune  empereur  Valentinien, 
«  séduite  par  les  ariens  dont  elle  avait  em- 
«  brassé  l'hérésie,  avait  poursuivi  votre  servi- 
«  leur  Ambroisedeses  persécutions.  Le  peu- 
«  pie  fidèle  veillait  jour  et  nuit  dans  l'église, 
«  prêt  à  mourir  avec  son  évèque.  Ma  mère, 
a  votre  servante,  toujours  la  première  dans 
«  le  zèle  et  dans  les  veilles,  était  là,  vivant, 
«  pour  toute  nourriture,  de  ses  oraisons. 
«  Moi-même,  froid  encore,  puisque  je  n'avais 
«  pas  ressenti  la  chaleur  de  votre  Esprit, 
«  j'étais  ébranlé  par  le  spectacle  de   cette 


«  cité  plongée  dans  le  trouble  et  la  conster- 
«  nation.  Alors  il  fut  ordonné  que  l'on 
«  chanterait  des  hymnes  et  des  psaumes , 
«  suivant  la  coutume  des  églises  d'Orient, 
«  dans  la  crainte  que  le  peuple  ne  succombAt 
«  au  chagrin  et  à  l'ennui.  Cet  usage  a  été 
«  retenu  jusqu'aujourd'hui,  et  dans  toutes 
«  vos  bergeries,  par  tout  l'univers,  l'exemple 
«  en  a  été  suivi.  » 

«11  est  à  remarquer  ici  que  saint  Ambroise 
n'institua  pas  seulement  le  chant  alternatif 
des  psaumes  dans  l'Eglise  de  Milan,  mais 
qu'il  fit  aussi  chanter  les  hymnes  qu'il  avait 
composées,  Hymni  et  psalmi,  ce  qui  est 
confirmé  non-seulement  par  le  témoignage 
de  Paulin,  diacre,  dans  le  récit  qu'il  nous  a 
laissé  de  la  vie  de  son  saint  éveque,  mais 
encore  par  les  paroles  mêmes  de  saint  Am- 
broise :  «  On  prétend  que  je  séduis  le  peu- 
«  pie  au  moyen  de  certaines  hymnes  que  j'ai 
«  composées.  Je  n'en  disconviens  pas  :  j'ai 
«  en  effet  composé  un  chant  dont  la  puissanco 
a  est  au-dessus  de  tout  :  car,  quoi  de  plus 
«  puissant  que  la  confession  de  la  Trinité? 
«  A  l'aide  de  ce  chant,  ceux-là  qui  à  peine 
«  étaient  disciples  sont  devenus  maîtres.  » 
En  effet,  dans  les  hymnes  qu'il  a  compo- 
sées, et  dont  la  forme  a  servi  de  modèle  à  tous 
les  hymnographes  des  siècles  suivants,  saint 
Ambroise  s'est  attaché  toujours  à  confesser 
énergiquement  la  foi  du  mystère  de  la  Trinité. 

«  Telle  est  l'histoire  de  l'introduction  du 
chant  alternatif  dans  les  diverses  églises  d'O- 
rient et  d'Occident  :  fait  important  dans  les 
annales  de  la  liturgie,  et  qui  confirme  une  fois 
de  plus,  par  les  circonstances  dans  lesquelles 
il  s'accomplit,  cette  maxime  que  nous  avons 
exposée  en  commençant,  que  la  liturgie  est 
la  prière  à  l'état  social.  »  {Institutions  litur- 
giques, par  le  H.  P.  Dom  Prosper  Gléranger, 
abbé  de  Solcsmes,  t.  1",  pp.  101-105.) 

ALTERNER.  —  C'est  chanter  alternative- 
ment un  psaume  ou  une  hymne,  verset  par 
verset,  strophe  par  strophe,  en  se  répondant 
des  deux  côtés  du  chœur. 

ALT1STA  ou  ALTISTE.  —Chanteur  qui 
exécute  la  partie  d'alto. 

ALT1TONANS,  expression  latine  qui  a  la 
même  .signification  que  le  mot  italien  alto. 

ALTO.  —  Nom  qu'on  donnait  autrefois 
à  la  voix  de  castrat  qui  correspondait  à  la 
voix  grave  de  femme  appelée  contralto  ou 
aux  ténors  élevés  des  chœurs;  dans  ce  der- 
nier cas,  l'alto  était  synonyme  du  mot  fran- 
çais haute-contre.  (Fétis.) 

Alto,  altus,  altisonans.  Nom  de  la  haute- 
contre  ou  du  contratenor,  appelée  aussi  contra. 

Alto  concertante.  —  Alto  qui  chante 
une  partie  principale. 

Alto  ripieno.— Alto  de  remplissage  ou  de 
chœur. 

A  MBITUS.—  Les  fondateurs  du  chant  ecclé- 
siastique ayanlapproprié  les  différents  modes 
aux  diverses  espèces  d'octaves, et  ces  modes 
mêmes  étant  déterminés  par  les  cordes 
essentielles  qui  en  varient  la  mélodie  et  le 
caractère,  avaient  donné  le  nom  d'ambitus  à 
l'espace  compris  entre  les  limites  dans  les- 
quelles la  modulation  devait  se  renfermer. Us 
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avaient  permis,  pour  les  besoins  du  chant, 
que  la  mélodie  pût  s'étendre  à  un  degré  au- 
dessus  ou  au  dessous  de  l'octave,  ce  qui 
faisait  neuf  degrés  que  le  chant  pouvait  par- 
courir. Au  delà  de  ces  limites,  le  mode  de- 
venait mixte,  en  ce  qu'il  participait  de  la 
nature  d'un  mode  différent.  L'ambitus  était 
donc  la  circonférence,  l'étendue,  la  capacité, 
le  champ  dans  lesquels  la  médolie  ambiante, 
pour  ainsi  parler,  devait  se  renfermer.  Nous 
nous  servons  de  ces  expressions,  du  reste 
consacrées  la  plupart  dans  le  langage  des 
théoriciens,  pour  exprimer  aussi  bien  que 
possible  des  mots  tels  qu'ambitus  qui  n'ont 
pas  d'analogue  dans  la  langue. 

AMBON,    PULPITUM,     LECTRITUM,    TRIBUN  il. 

ecclesi.e,  jubé.  — Suivant  Walafiid  Strabon 
(lib.  De  Reb.  eccl.,  cap.  6),  ambo  ab  ambiendo 
dicilur.  quia  intrantem  ambit  et  cingit.  Et 
Durandus  (lib.  iv  Ration.,   cap.  24-    n.    17). 

Dicitur  autem  ambo quia    gradibus  am- 

bitur.  Sunt  enimin  quibusdam  ecclesiis  duo 
paria  graduum,  sive  duo  ascensus  in  illam 
per  médium  chori,  unus  a  sinislris  ridelicet 
versus  orientent,  quo  fit  ascensus  ;  aliter  a 
dextris,  ridelicet  versus  occidentem,  quo  fit 
descensus.  Ugutio  :  Ambo  pulpitum  ubi  ex 
arnbabus  partibus  sunt  gradus.  Le  Cérémo- 
nial des  évoques  dit  :  Ambones,  ubi  epistolœ 
et  erangelium  accantari  soient.  Et  Benoit  111, 
Pape,  dans  sa  lettre  12,  aux  évêques  :  Qua- 
liter  olim  sacrorum  fuit  conjunctus  numéro 
clericorum,  adeo  ut  in  divinis  celebrandis 
mysteriis  more  subdiaconorum  sanas  lectiones 
conscendens  amboncm  populo  nuntiaret.  On 
trouve  dans  Mabillon  (t.  IV  Analeet.,  p.  186) 
une  inscription  in  ambone  S.  Pétri  : 


Scnndite  amiantes  Domino  Domimimrjue  legcntes  : 
Ëx  ulto  vopidis  verba  suyrcma  soutint. 

Et  accedens  prœdictus  diaconus  ad  leclri- 
tum  sive  ambonem,  incenset  prœdictum  tex- 
tum  upertum,  et  postea  incipiat  légère  more 
unius  lectionis  prœdictum  evangelium.{Ordin. 
mss.S.  Pétri  aureœ.) 

Il  y  avait  sur  l'ambon  deux  degrés,  l'un 
plus  élevé  pour  la  lecture  de  l'évangile, 
l'autre  plus  bas  pour  l'épître. 

Le  nom  de  pulpitum  a  élé  donné  à  l'am- 
bon,  parce  que  le  lecteur  ou  le  psalmiste 
pouvait  être  considéré  de  tous,  comme  un 
livre  :  Pulpitum  diction,  quod  in  eo  lector 
tel  psalmista  positus  in  publico  conspici  a 
populo  possit.  (Papius.)  (Apud  Du  Cange, 
Ambo,  Pulpitum). 

On  l'appelait  aussi  jubé,  à  cause  des  pa- 
roles que  le  diacre  faisait  entendre  :  Jubé, 
Domne,  benedicere. 

AMBROSIEN  (Chant).  —  Sorte  de  plain- 
chant  dont  l'invention  est  attribuée  à  saint 
Ambroise,  archevêque  de  Milan.  Ce  grand 
pontife  venait  de  faire  construire  l'église  de 
Milan  (vers  l'année  384)  ;  il  voulut  se  char- 
ger lui-même  de  régler  la  tonalité  et  #le 
mode  d'exécution  des  hymnes,  des  osaumes 


AMB  116 

mes  et  des  antiennes  qu'on  y  récitait  (Let- 
tre de  saint  Ambroise  à  sa  sœur  sainte 
Marceline).  Par  malheur  pour  l'art  chrétien, 
on  ignore  en  quoi  consistait  le  système  et 
la  structure  des  mélodies  ambrosiennes;  co 
qui  nous  en  reste  aujourd'hui  ,  ne  montre 
rien  d'essentiel  qui  le  distingue  du  plain- 
chant  grégorien.  Un  point  incontestable 
toutefois,  c'est  qu'il  renfermait  de  grandes 
beautés,  au  jugement  même  de  saint  Augus- 
tin que  saint  Ambroise  convertit  à  la  foi  ca- 
tholique. (Confess.,  lib.  ix,  cap.  6.) 

On  dit ,  mais  sans  preuves  bien  réelles  J 
que  le  chant  ambrosien  n'avait  que  les  qua- 
tre modes  authentiques  :  le  premier,  le  troi- 
sième, le  cinquième  et  le  septième  du  plain- 
chant  de  saint  Grégoire. 

On  dit  aussi  que  ,  sage  observateur  de  Ja 
quantité, S.  Ambroise  en  conserva  lerhvthme 
autant  qu'il  put.  Tout  concourt  à  démon- 
trer ,  comme  je  l'ai  dit  dans  mon  opus- 
cule sur  la  Notation  proportionnelle  d» 
moyen  âge  (Paris,  18i7,  p.  10),  que  saint 
Ambroise  et  son  disciple  saint  Augustin 
ont  introduit  dans  l'Eglise  le  chant  métri- 
que, puisque  ssiui  Augustin  lui-même  nous 
l'apprend  dans  son  ouvrage  sur  la  musique. 
Le  saint  docteur  ajoute  que  l'illustre  pontife 
de  Milan  suivit,  en  ce  point,  la  coutume  des 
peuples  orientaux  (secundum  morem  orien- 
tulium  partium,  lib.  ix  Confess.,  cap.  7). 

Geibert,  se  fondant  sur  le  lémoignage  de 
Hndulphe  de  Tongres  (De  cantu  et  musica 
sacra,  tom.  I,  cap.  5,  pag.  252),  avance  que, 
dans  le  chant  ambrosien  ,  la  psalmodie  n'a- 
vait point  de  médiation.  Or,  si  l'on  s'en 
rapporte  à  un  beau  psautier  du  rn'  siècle 
qui  se  trouve  à  la  bibliothèque  de  Milan, 
et  aux  documents  qui  nous  sont  fournis 
par  Camille  Perego,  dans  son  ouvrage  inti- 
tulé :  La  regola  del  canto  Ambrosiano  (32), 
il  est  certain  que,  d'après  les  traditions  mila- 
naises ,  la  médiation  existe  dans  la  psalmo- 
die ambrosienne,  et  que  celle-ci  ne  pré- 
sente guère  de  différences  fondamentales 
avec  la  grégorienne. 

Il  faut  donc  chercher  ailleurs  des  carac- 
tères différentiels  entre  le  chant  de  saint 
Grégoire  et  celui  de  saint  Ambroise. 

Indépendamment  du  caractère  métrique 
que  plusieurs  auteurs  modernes  ont  reconnu 
dans  les  cantilènes  de  l'évêque  de  Milan,  je 
crois  jen  avoir  découvert  un  autre  qui  n'est 
pas  moins  fondamental,  et  dont  on  ne  soup- 
çonnait même  pas  l'existence. 

J'en  ai  parlé  dans  ma  dissertation  sur  la 
Musique  des  Odes  d'Horace,  insérée  dans  les 
Archives  des  missions  scientifiques,  t.  il,  p.  98 
et  suiv.,  livr.  de  février  1851. 

On  ensiigne  toujours  que  le  moyen  âge 
n'admettait  que  le  genre  diatonique.  C'est 
un  thème  dont  on  ne  sort  pas,  et  c'est  à 
peine  si  les  érudits  admettent  la  pratique 
d'un  autre  genre  de  mélodie  pour  la  musique 
vrofane  de  la  môme  époque. 
Or,  j'ai  cité  deux  passages  importants  qui 


(52)  1  vol.  in  4°  de  108  pages,  imprimé  à  Milan, 
dans  le  cours  de  l'année  [ti-1-1.  Ce  volume  se  trouve 


à  la  Bibliothèque  du  Conservatoire  de  musique  iW 

Paiis,  sous  le  n»  701 2. 
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renversent  bien  des  systèmes  sur  l'ancienne 
tonalité.  ' 

Le  premier  est  de  Régiuoi)  de  Prum  , 
auteur  de  la  fin  du  ix*  siècle  ;  il  se  trouve 
dans  une  copie  de  son  ouvrage,  que  j'ai 
découverte  en  tête  du  fameux  Antipnonaire 
de  Montpellier.  «  Artificialis  musica  ,  dit 
Itéginon,  in  tria  dividitur  gênera  :  in  ehro- 
maticum,  diatonicum,  enarmonicum.  Chro- 
maticum  dicitur  quasi  colorabile,  quod  ab 
illa  uaturali  discedens  intensione  [dtatonica 
scilicet)  et  in  mollius  decidens,  sieut  in 
choro  ludentium  mulierum  fréquenter  au— 
dilur  et  in  hvmuo  Cl  queant  Iaxis;  constat 
auteiu  regulariter  per  seiuitoniuui,  et  semi- 
tonium,  et  tria  semilonia.  »  [Fol.  3,  recto.) 

Donc,  au  ix' siècle,  ou  admettait  déjà  dans 
les  (liants  de  l'Eglise  un  autre  genre  que  le 
diatonique. 

En  relisant  les  Scriptores  de  Gerbert,  j'ai 
vu,  dans  l'ouvrage  de  saint  Odon,  abbé  de 
Cluny,  des  détails  excessivement  curieux 
sur  ce  (pie  je  regardais  comme  un  mystère 
d'archéologie  musicale. 

Voici  ces  détails.  «  Il  y  a  d'autres  genres, 
dit-il,  dont  les  intervalles  musicaux  ne  se 
mesurent  pas ,  sur  le  monocorde ,  de  la 
môme  manière  que  ceux  du  génie  diato- 
nique ;  mais  nous  ne  parlons  ici  que  do 
ce  dernier  genre  ,  parce  qu'il  est  le  plus 
parfait,  le  plus  naturel  et  le  plus  suave, 
d'après  le  témoignage  des  saints  et  des 
musiciens  les  plus  instruits...  Il  y  a  une 
chose  certaine  :  c'est  que  l'emploi  du  genre 
diatonique,  adopté  par  saint  Grégoire,  re- 
pose sur  la  double  autorité  de  la  science 
humaine  et  de  la  révélation  divine.  Les 
mélodies  de  saint  Ambroise ,  homme  (res- 
terai dans  l'art  musical ,  ne  s'écartent  de 
ia  méthode  grégorienne  que  dans  les  endroits 
où  la  voix  s'amollit  d'une  manière  lascive, 
et  dénature  la  rigidité  des  intervalles  dia- 
toniques. »  (Gerherti  Script.,   t.  I,  p.  2lio.) 

Ou  ce  texte  de  saint  Odon  ne  signifie  rien, 
ou  il  veut  dire  que  saint  Grégoire  adopta 
le  genre  diatonique,  et  saint  Ambroise,  le 
chromatique  ,  c'est-à-dire  ,  l'altération  de 
certaines  notes  comme  l'ont  enseigné  plus 
tard  les  didactieiens  du  moyen  Age,  en  par- 
lant de  la  musique  feinte  ou  colorée. 

Ainsi,  voilà  deux  différences  radicales  qui 
existaient  entre  le  chant  de  saint  Ambroise 
et  celui  de  saint  Grégoire.  Dans  l'un,  abandon 
complet  des  règles  de  l'accentuation  latine 
ci  adoption  du  genre  diatonique.  Dans  l'au- 
tre, genre  chromatique,  rhythme,  accentua- 
lion.  Dans  l'un,  musique  grave,  sévère,  adap- 
tée aux  durs  gosiers  des  barbares  du  nord 
qui  se  convertissaient  en  foule  au  catholi- 
cisme. Dans  l'autre,  un  art  plus  grec,  plus 
souple,  plus  élégant,  quelque  chose  de  moins 
austère  et  de  moins  âpre. 

Saint  Grégoire  ne  pouvait  point  répudier 
complètement  l'œuvre  de  saint  Ambroise; 
aussi  ne  le  til-il  point,  et  l'Eglise  nous  a 
conservé  des  hymnes  et  des  chants  psalmo- 
diques  du  saint  Pape,  qui  semblent  être  des 
imitations  des  morceaux  du  même  genre  dus 


au  génie  de  l'évéque  de  Milan.  On  dirait 
que  l'auleur  du  chant  grégorien  a  voulu 
opérer  une  grande  fusion  de  musique  litur- 
gique. Il  ne  se  doutait  pas,  sans  doute,  que 
cette  entreprise  Unirait  parnuirc  à  l'ensemble 
de  son  œuvre.  Les  barbares ,  en  effet,  se 
civilisèrent,  et  leurs  oreilles  s'habituèrent 
à  goûter  les  plus  beaux  eiïets  de  la  mu- 
sique. Saint  Grégoire,  qu'on  nie  permette 
l'expression,  fut  absorbé  par  saint  Ambroise. 
A  vrai  dire,  il  était  impossible  que  les 
aspirations  du  progrès  musical  ne  s'empa- 
rassent point  du  système  ambrosien  que 
l'histoire  nous  prouve  avoir  été  plus  eu 
harmonie  avec  les  tendances  des  transforma- 
tions successives  de  l'art. 

Nous  demandons  pardon  de  cette  digres- 
sion un  peu  longue  et  nous  arrivons  à  l'ana- 
lyse du  livre  de  Camille  Perego. 

L'ouvrage  de  cet  auteur  est  d'autant  plus 
précieux,  uu'il  est  le  seul  aui  existe  sur  la 
matière. 

Il  est  divisé  en  trois  traités. 

Le  premier  a  pour  objet  la  théorie  du 
plain-chant,  expliquée  en  18chapitres(p.l-21). 
Lasolmisation  y  est  fondée  sur  le  système  des 
muances faussement  attribué  à  Guy  d'Arezzo. 

Le  2e  traité,  qui  s'étend  de  la  page  22  à  la 
page  58,  contient  31  chapitres.  Perego  y  re- 
connaît huit  tons  ,  4  aulhentes  et  4  plagaux 
(ch.  1",  n.  22}.  Le  chapitre  k  renferma  une 
erreur  des  plus  remarquables  ,  et  qu'on  ne 
trouve  dans  aucun  autre  auteur.  Selon  Pe- 
rego, avant  Guy,  il  n'y  avait  que  les  quatre 
tons  autlienles,  et  ce  serait  au  moine  d'A- 
rezzo qu'on  devrait  l'introduction  des  qua- 
tre modes  impairs.  Voici  ses  propres  paroles 
qui  méritent  d'être  citées  .  Prima  di  Guida 
monacho  Arctino  non  erano  in  uso  altri  tuoni 
che  gli  autentici  ,  a  ciascun  de  quali  poi  , 
perche  erano  molto  falticosi ,  e  poco  dilelte- 
voli  esso  aggiunse  il  suo  plagale,  etc.  (P.  23.) 

D'après  l'analyse  qui  précède,  il  est  donc 
évident  que  l'ouvrage  de  Perego,  loin  de  nous 
éclairer  sur  la  véritable  tonalité  du  chant 
ambrosien,  ne  peut  au  contraire  que  nous  in- 
duire en  erreur  sur  les  points  les  plus  impor- 
tants de  l'histoire  de  la  musique  religieuse. 

Mais,  en  revanche,  la  Regola  det  canto 
ambrosiano  est  d'une  inappréciable  valeur 
comme  livre  traditionnel.  Il  constate  quelle 
était  la  pratique  du  chant  ambrosien  au  xvi* 
siècle,  car  Perego  vivait  encore  en  1574;  et, 
ce  qui  donne  plus  de  poids  aux  notions  do 
ce  genre  qu'il  renferme,  c'est  que  l'ouvrage 
a  été  publié  après  la  mort  de  l'auteur  par 
ordre  de  saint  Charles  Borromée. 

Les  renseignements  curieux  dont  nous 
parlons  sont  contenus  dans  le  deuxième 
traité,  et  dans  tout  le  troisième  composé  de 
38  chapitres  (pp.  59  —  161). 

Occupons-nous  d'abord  de  la  fin  du  2" 
traité.  Il  y  est  question  de  la  psalmodie  am- 
brosienne.  Le  lecteur  pourra,  par  la  citation 
suivante,  juger  des  différences  mélodiques 
qui  existent  entre  cette  psalmodie  et  celle 
de  saint  Grégoire,  du  moins  d'après  les  tra- 
ditions de  l'Eglise  de  Milan  au  xvi"  siècle. 
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MAGNIFICAT    SOLENNEL. 


Aulre  terminaison. 


Au  ri'  1er  ii. 
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Aulre  lerin.         Aulre  lerin.  Aulre  lerm. 
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El  ex-  sulia-vit  spi-ri-lus  nie-us,  elc. 

GLORIA  TATRI  DES  MAGNIFICAT  ET  DES 
PSAUMES. 


FERIAL. 
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Les  Lerminaisons  comme  ci-dessus. 
Ton  étranger. 


Clo-ri-  a  Patri  el    Fi-li-o   ei  Spiri-iu-i  sanetd, 
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Si-cul  e-ral  iu  prin-ci-pi-o  el  uuneel  seiuper, 
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MAGNIFICAT  ORDINAIRE. 
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Ma-gni-lîtal  a-niuia  inea   Domi-iimn,     Et  ex-sul 
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El  iu  sœoula  sx-culorum.   Amen.     Evovae. 
Troisième  mode 
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la-vit  spirilus  meus    iu  Deo  salu  ta-i'i  me-o. 
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etc.,  comme  ci-dr>ss. 


MAGNIFICAT    ORDINAIRE. 


lu-ia-ii  ine-o. 
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Gli>ii-a     i'a-lri  el  Fi-li-o    et  Spiri-lu-i  sanc-lo  lavil  spirilus  nie-us      in  Deo  sa-lu-la-ri  inco 


Sicut  erat  in  principi-0  et  nunc  ci  sem-per,   el 

Ou  : 


MAGNIFICAT    SOLENNEL. 

ri   M-A-«—    ■ 

etc.,  c  ci-des*. 


-+-m- 


J=ï 


±±=*^1ÊL^\ 


in  sxcula  sai-cu-Iorum.  A-men.    Evovae. 
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El  ex  sut  lavil  spirilus  meus. 
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Glo-ri-  a  Patri  el   Fi-li-o      el  Spiri-iu-i  saucto. 


Si-cul  e-ral  in  priu-ci-pi-o  el  nunc  cl  semper, 
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El   in  sxcula   situ  loi  uni.  A-nien.    saictiliirun 
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San-  cio,    Sicut  e-ral  in  prin-ci-pi-o    et  nunc 


la>il  spiritus  meus      in  I)e-o  sa-lu-la-ri  mou. 
Marne  chose  pour  le  Gloria  Patii. 
Cinquième  mode 

FESTIVAL. 


il  seiu-per,    et  in  saccula  sxcu  lo-riim.  A-nien. 
Septième  mode. 

FESTIVAL. 


Aulre  terminaison.  Autre  terminais.  Aude  terminai-. 


— — n        autre  leri 
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Autre  ler.iiiiiaisnii. 


FERIAL. 
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mignificvt   oiidin  mue. 


MAGNIFIE  tT    ORDINAIRE 


S 


«_»-a     ■  _«-»- 


=jg=?=^     fi.i'»'   ■  »  ■    '  ■  ■   »    .;  1  ■■  m'~s 


M.i-'ni-ficat    a-niuia  uiea  Do-iiiinuui.  hiex-sul-  Ma-gni-(i-cal  a-iiima  mea  Do-mi- nuui.   l-.t  ex 
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lavit  spi-iitus  meus     in  D.-o  sa-lu-la-ri  meu. 

MAGNIFICAT  SOLENNEL. 
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sul-tavit  spiritus  meus      in  De-o  sa-lu-la-ri  ine-o. 

MAGNIFICAT  SOLENNEL. 


Lt  ex-jiiltavit  spi-ii- lus  me-us,  etc.  El  ex-sut-lavil  spi- îilus  me-us,  ee. 
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Uluri-a  Falri  et   Fi-li-o      et  Spiri-lu-i    sanclo,  Glu  ri-  a  FVln  el  Fi-li-u      et  Spm-iu-i  saueiu, 
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Sieut   e-ral  m  prin-ci-pt-o  et  mine  et  semper, 

Ou  liien  : 


Si-cul  e-ral  m  piin-ei  pi-u  et  mine  et   semper, 
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Lt  in  sxcula  sxculoniin.  A-inen.  Evovae. 
Sixième  mode. 
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FERIAL. 
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MAGNIFICAT  ORDINAIRE. 
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Ma-giii-fieal   a-ninia  mea    Do-luilium.   El  rxsul-         ç- 
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lavit  Spiritus  meus     in  De-o  sa-lu-la-ri      moi. 
MAGNIFICAT  SOLENNEL. 


& 


■   ■   ■ 


lavit  spiiiltis  meus      in  l)e-o  ?a  lu  la-ri  meu. 

MAGNIFICAT  SOLENNEL 


etC.,C.  Cl-d.  El  e\- sulauUspi-    riius   me-us. 


etc.,  C.  ci-ll. 


Kl  cx-stilljN  il    spi-     rilus    inc-us. 
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Le  troisième  traité  de  Perego  est  bien 
plus  curieux  encore  que  la  fin  du  deuxième  : 
il  donne  une  foule  d'exemples  de  Leçons, 
d'Epîtrès,  d'Evangiles  et  d'autres  mélodies 
du  même  genre,  qui  se  chantent,  pendant 
l'année,  dans  l'église  ambrosienne  de  Milan. 
Il  nous  est  impossible  de  les  citer  ici.  Nous 
ferons  seulement  observer  que  le  chant 
ambrosien  affectionné  les  cadences  finales 
sur  la  quarte  inférieure,  au  lieu  de  la  quinlo 
qui  est  entrée  dans  les  cantilènes  grégo- 
riennes. Ainsi,  tandis  que  nous  chantons  : 


r 
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Ju-  be,  Do. Mie,  be-  ne-  di-  te-  re, 

Perego  note  le  môme  passage  de  diffé- 
rentes manières  qui  n'ont  rien  de  commun 
avec  celle  dont  nous  nous  servons  : 
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Ju-be,  Doimie,  le-  ne-  di-  ce-  re. 
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Ju-  lie,  Domue,  lie-  ne-di-ce-  re. 
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SE 
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Ju-  be,  Dnmne,  be-ne- di- ce-re. 


Ju-hc.  Domne,  be- ne-  di-  ce-  re. 
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Ju-  be,  Domne,  be-ne-  di-  ce-  re. 

Nous  finirons  en  citant  le  commencement 
de  la  Préface  seion  le  rite  de  l'église  am- 
brosienne :  c'est  ce  qui  nous  a  le  plus  frappé 
dans  tout  l'ouvrage  de  Camille  Perego  (en. 
24,  p.  107)  : 
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Do-mï— mis  VO-  liis-cum. 
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El  cuni  spi-ri-  lu   lu-  o. 

(33)  Traité  théorique  el  pratique  du  Plain-chant ,  ap- 
pelé  Grégorien,  p.  23. 

(54)  Melrici  autem  sunl  et  canins  ;  quia  ila  s:epe 
canimus  ni  quasi  versus  pedibûs  scandere  videannir; 

siciil  fil  cuni  ipsa  metra  canimus qualia  apud  Am- 

brosium,  si  curiosus  sis,  inve  lire  licebit.  (Gui do,  Mi- 
crol.  cap.  15,  De  commoda  componenda  modulalione.) 

(3;>)Ace  sujet,  Jumilhac  cile  un  passage  de  Guido 
dans  lequel  l'illustre  moine  fait  remonter  à  sainl  Am- 
broise  l'espèce  de  chant  qu'il  décrit.  Voici  ce  texte  : 
«  lien  ,  ut  more  versuuui  dislincliones  a?quales 
s'.nt,  el  aliquoliens  ee.ilein  repelila:,  aul  aliqua  vel 
parva  mutalione  variatay.  El  cuni  perpulclire  fuerint 
d  iplicalae,  babenles  partes  non  n'unis  diversas,  et 
q  ue  aliquoliens  ea'dem  Iransformentur  per  niodos, 
a,n  siiniles  intense  et  remisse  inveniantur.  licm  ut 
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Sur-  suiii  cor-  ila. 
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la-  be-inus  ail     Do-  nii-  nuir 


Gra-li-  as  a-   ga-   mus  Do  mi- un  De-  o     uoslro. 
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Diguum  et    j u-.-  n nu  est. 
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Ve-  re  qui-  a    di-gnum  el  jus-lura  est,  xquum,  etc. 

Si  les  traditions  de  l'église  de  Milan  sont 
exactes,  et  si  d'un  autre  côté,  il  est  vrai, 
comme  le  dit  Poisson  (33),  que  léchant  de 
la  Préface  ait  été  composé  par  saint  Am- 
broise,  on  avouera  qu'il  s'est  bien  altéré  en 
passant  dans  notre  liturgie  actuelle. 

(Th.  Nisard.) 

Saint  Ambroise,  qui  gouverna  l'Eglise  de 
Milan  (374-397),  dont  il  avait  fait  construire 
lui-même  le  temple,  réduisit  le  chant  à  un 
type  que  l'on  peut  considérer  comme  la 
plus  ancienne  formule  de  pratique  dont 
l'histoire  de  l'art  dans  l'Europe  occidentale 
ait  gardé  le  souvenir. 

Après  le  travail  remarquable  qui  précède, 
il  ne  nous  reste  plus  qu'à  compléter  l'étude 
du  système  ambrosien  par  certaines  idées 
que  notre  savant  collaborateur  n'a  fait  qu'ef- 
lleurer. 

Saint  Ambroise  s'efforça  surtout  d'assu- 
jettir le  chant  au  rhvthme  et  d'asservir  la 
mélodie  à  des  lois  métriques  (3V).  Ce  fut  lui 
qui,  après  saint  Hilaire,  composa  les  pre- 
mières hymnes,  sur  un  mètre  réglé,  à  l'imi- 
tation des  poésies  grecques. 

Ainsi  se  forma  le  chant  ambrosien,  di- 
visé, comme  dit  Jumilhac,  «en  chant  rythmi- 
que ou  psalmodique,  et  en  chaut  métrique  : 
et  le  métrique  est  de  rechef  divisé  en  cliant 
dactylique,  en  chant  trochaïque,  et  en  chant 
jambique  ,  qui  sont  ainsi  nommez  à  cause 
des  pieds  dont  ils  sont  composez,  ou  qui 
ont  accoutumé  d'y  dominer,  quoy  qu'ils 
soient  assez  souvent  entreineslez  d'autres 
sortes  de  pieds  qui  ont  la  mesme  valeur  (35)  : 
par  exemple,  le  dactylique  do  spondées, 
d'anapestes,    ou    de  proceleumatiques  ;   le 

reciprocala  neuma  cadem  via  qua  venerat  redeat  ac 
per  eadem  vesligia.  Item  ut  qualein  amliiium  ve!  li- 
neatii  unam  fa  cil  saliendo  ah  aculis,  talent  altéra  iu- 
clinala  e  regione  opponal  respoiulendo  a  gravions; 
sieul  fil  cuni  in  puleo  nos  cuni  imagine  nnslia  contra 
exspeclamus.  Item  aliquando  una  syllaha  unam  ve! 
pluies  liaheat  neumas,  aliquando  una  neuma  pluies 
dividalur  in  syllabas.  Variahiinlur  autem  ex  vel 
onines  neuma;,  cnui  alias  ab  eadem  voce  incipient, 
alias  à  dissimili,  secundum  laxalionis  et  aciiiiiin  s 
varias qualilales.  Iicmiit ad  principalenivocem,  idest, 
Gnalem,  vel  si  quam  aflhiem  ejns  pio  ipsa  elegerinl, 
peneomnes  dislincliones  currant  ;  et  eadem  sicul  et 
vox  neumas  onines,  aul  perplurcs  dislincliones  lini.it 
aliquando  et  incipiat  :  qualia  apud  Ainhiosium,  si 
curiosus  sis,  inveiiirc  licebit.  >  (Cap.  l'i  Microl.) 
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trochaïque  et  le  janlbique  de  Iribraques  : 
mais  alors  le  chant  approche  plus  <lu  rby- 
tlimique  que  du  métrique.  »  [Juvomac,  part. 
m,  eh.  2.J 

Pour  donner  une  idée  aussi  exacte  que 
possible  du  chant  ambrosien,  nous  emprun- 
tons un  second  passage  au  môme  auteur: 

«  Que  si  la  durée  inégale  des  sons  est  telle, 
qu'elle  puisse  avoir  une  mesure  de  son  iné- 
galité qui  soit  certaine;  elle  produit  une 
différente  espèce  de  chant  que  l'on  nomme 
métrique  ou  ainhroisien,  à  cause  que  saint 
Amhroise  en  rendit  l'usage  commun,  or- 
donnant le  chant  des  Hymnes  dans  l'Eglise 
connue  le  plus  doux  et  ie  plus  agréable  :  et 
c'est  cette  espèce  de  chant  qui  a  pour  fonde- 
ment l'inégalité  commensurable  ou  ration- 
nelle, et  pour  son  objet  particulier  la  quan- 
tité des  sons,  ou  des  notes  ;  à  laquelle,  et  à 
la  cadence  de  leurs  césures  elle  a  un  égard 
particulier,  sa?is  s'arrester  ni  à  la  quantité,  ni 
aux  accens  de  la  lettre.  »  (Ibid.)  Et  il  cite  à 
l'appui  les  textes  suivants  :  «  Ambrosiana 
\;  m  musica,  cujus  notre  inœquales  inensu- 
ram  variant,  vocatur  mensuralis  et  nova, 
Ambrosiana vero  ab  authore.  »  (Alstediis,  t. 
Il  Encyclopœdiœ,  lib.  xx,  de  Mus.,  cap.  10.) 
—  «  Ambrosius  (ut  inquil  Guido)  cum  ec- 
clesiastica  describeret  cantica,  in  sola  dul- 
cedine  mirabiliter  laboravit.  »  (Francii.,  lib. 
m  Music.  pract.,  cap.  \'*.)  D'où  il  suit  que, 
j>ar  ces  express  ons  :  mensuralis  et  nova, 
d  cujus  nota  inœquales  mensuram  variant,  et 
l'inégalité  commensurable  et  rationnelle,  etc.: 
d'où  il  suit,  dis-je,  qu'on  semble  avoir  voulu 
opposer  le  chant  ambrosien  au  caractère 
tout  différent  du  chant  grégorien  dont  on  a 
dit  :  «  Choralis  ille  cantus...  quem  et  Gre- 
gorianum  omnes,  quidam  planùm,  eo  quod 
harmonicis  diversarum  vocum  intervallis 
careat,  firmum  etiam  nonnulli  vocant.  » 
(Kibcheh,  Mus.  unie,  t.  I,  lib.  v,  cap.  8.)  — 
«  Cantus  planus,  quoad  nolulasattinet,  sim- 
jiloxacuniformisest.»(GLAn  ,  lib.  m,Dodec, 
m  proœmio.) —  «  Musica  Gregoriana  vêtus  et 
plana  in  suis  notulis  œqualem  servat  nien- 
suram.  »  (Alst.,  loc.  cit.)  —  «  S.  Giegorius 
Magnus  cantum  plénum  instiluit ,  qui  de 
piano  procedens,  singulas  notas  brevi  tem- 
poris  œquali  mensura  dimetitur.  »  (Boxa,  De 
divin.  Psalm.  cap.  17,  §  k.)  —  «  Cantus  plani 
Hululas  œqua  temporis  mensura  musici 
disposuerunt.  »  (Fraxch.,  lib.  u  Music. 
pratic,  cap.  o.) 

Il  est  probable  que  les  chants  métriques, 
lesquels  se  sont  conservés  longtemps,  dit-on, 
dans  les  églises  de  Lyon  et  de  Vienne,  n'ont 
pas  été  sans  influence  sur  le  chant  figuré  dont 
la  mesure,  qu'il  faut  bien  distinguer  du 
rhyth me  musical  et  même  du  rhrthme  poéti- 
que, est  devenu  plus  tard  un  des  éléments 
les  plus  essentiels. 

Venons  à  la  formule  sacramentelle  par  la- 
quelle saint  Amhroise  régularisa  la  pratique 
Uu  chant  dans  son  église.  Laissant  de  côté 
la  division  de  l'échelle  musicale  par  tétra- 
cordes  en  usage  chez  les  Grecs,  il  mluisit 
les  anciens  modes  à  quatre  séries,  com- 
posées  de  huit   notes   chacune,  lesquelles 
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se  rapportaient  aux  quatre  modes  grecs  les 
plus  usités  :  la  première  au  mode  dorien  , 
la  deuxième  au  mode  phrygien,  la  troisième 
au  mode  éolien,  la  quatrième  au  mode 
mixalydien, 

Le  tableau  suivant  présente  ces  quatre 
modes  dans  leur  étendue.  L'accolade  qui  unit 
des  groupes  de  deux  mites,  indique  les  in- 
tervalles de  demi-tons  datis  chaque  échelle  : 

ié    nii~fa    sol  la  si    'ut  ré 

lui — "fa    sol  la  si ni  ré  mi 

l'a    sol  la  si     ut  ré  mi     fa 

%jl  la  si     ni  ré  iiii~fa    sol 

Les  quatre  modes  formulés  ainsi  par  saint 
Amhroise  servirent-ils  dans  toute  l'étendue 
de  leurs  octaves  aux  chants  en  usage  alors 
dans  l'Églïse,  ou  bien  ces  chants  fort  sim- 
ples furent-ils  renfermés  dans  l'étendue 
d'une  quinte  ?  C'est  à  quoi  il  est  difficile  de 
répondre.  C'est  pourtant  ce  qu'insinue  Gla- 
réan,  nous  ne  savons  au  juste  sur  quel 
fondement  :  «  Prineipio  cantdenop  adeo  sim- 
plices  apud  primores  Ecclesiœ,  ut  vix  dia- 
pente  ascensu  ac  desceusu  implerent.  Cui 
consueludini  proxime  accessisse  dicuntur 
Ambrosiani.  »  (Dodcca.,  lib  i,  c.  14.) 

AMEN.  —Selon  l'hébreu,  vrai,  fidèle,  cer- 
tain ;  selon  Eusèbe,  Amen  signifie  fiât,  fiai  ; 
selon  Aquila  :  fideliter,  fideliler.  Saint  Paul 
nous  dit  (/  Corinth.  xiv,  1G)  que  cette  ré- 
ponse solennelle  et  fréquente  était  usitée 
dans  les  sacrifices  des  chrétiens  :  Qui  supplet 
locum  idiotœ,  quomodo  dicet  amen  super  luam 
benedictionem.  Saint  Chrysostome,  dans  sou 
Commentaire  sur  ce  passage  de  saint  Paul, 
désigne  l'amen  comme  l'espèce  de  chant  que 
les  Grecs,  dès  les  temps  les  plus  anciens, 
appellent  acclamation,  et  qui  se  pratique 
constamment  encore  aujourd'hui  surtout  à 
cause  de  la  réponse  du  peuple,  laquelle  doit 
suivre,  et  qui ,  dans  toute  l'figl  ise,  se  l'ait  le  pi  us 
généralement  par  le  mot  Amen,  que  saint  Hi- 
luire  appelle  une  réponse  à  un  discours  pieux. 
Saint  Justin,  dans  sa  seconde  Apologie,  expo- 
sant le  rite  chrétien  dans  la  célébration  de 
l'Eucharistie,  rapporte  que,  dès  que  le  prélat 
qui  préside  l'assemblée  a  terminé  les  prières 
et  les  actions  de  grâces  sur  le  pain  et  le  vin, 
tout  le  peuple  s'écrie  unanimement  Amen  ; 
et  Tertullien  condamnant  les  chrétiens  qui 
fréquentaient  les  spectacles  des  Romains, 
dit  :  «  De  la  même  bouche  que  vous  profé- 
lez  VAmen  en  l'honneur  du  Saint  des  saints, 
vous  glorifiez  le  gladiateur.  »  Saint  Jérôme 
loue  la  voix  retentissante  du  peuple  romain 
dans  ces  termes  courts,  mais  significatifs  : 
«  La  foi  du  peuple  de  Rome  est  vantée  par 
l'Apôtre  ;  dans  quel  lieu,  en  effet,  entend-on 
VAmen  résonner  comme  le  tonnerre  dans  les 
eieux!  »  Et  le  poète  Ausone  rend  d'une  ma- 
nière non  moins  belle  la  force  de  ce  mot  qui 
retentit  dans  les  psaumes  de  David,  lorsque 
le  peuple  répond  a  la  modulation  dis  chants 
sacrés  ; 


Consoiia  quem  célébrant  modulala  carmuia  David, 
El  responsuris  fent  aéra  vocibus  amen. 

Dans  l'ancienne  liturgie  de  Jérusalem,  lo 
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peuple,  aa  rapport  de  saint  Justin,  répon- 
dait Amen,  d'une  voix  unanime,  à  toutes  les 
prières,  lectures  et  exhortations  qu'on  fai- 
sait dans  l'Eglise.  Dans  l'Eglise  d'Alexan- 
drie, au  rapport  de  saint  Alhanase.  i'  en 
était  de  même. 

D'après  la  Liturgie  ancienne  et  moderne, 
in-12,  Paris,  1752,  p.  125,  le  cardinal  Hu- 
gues, mort  en  1260,  disait,  dans  son  Miroir 
des  prêtres,  que  le  peuple, et  non  le  prêtre,  di- 
sait toujours  Amen.  On  trouve  dans  le  même 
ouvrage,  p.  258,  que  saint  Grégoire  de  Na- 
zianze  loue  sa  mère  de  garder  un  silence 
profond  dans  l'église  et  de  n'ouvrir  la  bou- 
che que  pour  répondre  au  prêtre  qui  célé- 
brait :  c'est  VAtnen  que  le  peuple  répondait 
à  tout  ce  que  le  prêtre  disait.  [Catalogue  des 
Mss.  de  M.  de  Cambis-Velleron,  p.  49;  in-4°; 
Avignon,  L.  Ghambaud,  1770.) 

Quelle  que  soit  la  pompe  avec  laquelle  les 
liturgistes  conviennent  que  l'amen  doive  être 
proféré,  rien  ne  justifie  néanmoins  l'abus 
(  trangeque  nos  prétendus  compositeurs  de 
musique  religieuse  ont  fait  jusqu'à  ce  jour 
de  ce  mol  dans  leurs  messes  et  motets. 
L'amen,  répété  à  satiété  à  la  lin  du  Gloria  et 
du  Credo,  devient  trop  souvent  entre  leurs 
mains  un  thème  banal  aux  vocalises  les 
plus  indécentes,  tranchons  le  mot,  aux  plus 
scandaleuses  vociférations.  La  forme  fuguée 
ne  fait  que  rendie  plus  révoltante  encore 
l'expression  de  celte  syllabe  a,a,a  se  prome- 
na tt  en  tous  sens,  de  bas  en  haut  et  de  haut 
en  bas,  dans  les  parties  vocales.  En  enten- 
dant ce  ridicule  charivari,  on  a  peine  à  se 
peine  à  se  persuader  que  l'amere  sôit,  suivant 
les  paroles  de  S.  Hilaire,  une  réponse  à  un 
discours  pieux. 

ANCHE.  —  On  nomme  ainsi  l'appareil  vi- 
bratoire composé  d'un  canal  recouvert  d'une 
languette  flexible,  ou  simplement  d'un  tube 
de  roseau  aplati  par  un  bout,  comme  dans 
le  hautbois  et  le  basson. 

Anche.  —  Languette  simple  ou  double  qui 
vibre  par  l'action  de  l'air,  et  dont  les  batte- 
ments sont  les  agents  du  son  dans  le  haut- 
bois,  le  cor  anglais,  le  basson,  la  clarinette 
et  le  cor  de  bassette.  L'anche  des  trois  pre- 
miers de  ces  instruments  consiste  en  deux 
languettes  de  roseau,  amincies  par  l'extré- 
mité qui  doit  être  pressée  par  les  lèvres,  et 
ajustées  de  l'autre  sur  un  petit  tuyau  cylin- 
drique en  cuivre.  La  clarinette  et  le  cor  de 
bassette  ont  une  anche  composée  d'une 
languette  unique  également  en  roseau.  Pour 
faire  vibrer  l'anche  d'une  manière  convena- 
ble, il  faut  qu'elle  soit  de  bonne  qualité, 
qu'on  ait  des  lèvres  bien  conformées  et  une 
bonne  poitrine. 

Nous  avons  donné  les  précédentes  signifi- 
cations du  mot  anche  pour  expliquer  pour- 
quoi l'on  a  nommé  ainsi  une  petite  lan- 
guette de  laiton  qui  s'applique  à  certains 
tuyaux  de  l'orgue. 

ANDAMENTO.  —  Ce  mot  italien,  pris 
dans  le  sens  musical,  n'a  point  de  corres- 
pondant en   notre  langue.  Il   désigne    une 


partie  de  la  fugue,  ou  plutôt  une  des  trois 
espèces  de  sujets  que  la  fugue  peut  avoir. 

Si  le  sujet  est  d'une  juste  étendue,  s'il 
n'est  ni  trop  long  ni  trop  court,  et  qu'il  ne 
s'étende  pas  hors  des  cordes  du  ton,  il  se 
nomme  proprement  sujet,  soggetto. 

S'il  est  trop  court,  et  qu'il  ne  consiste 
qu'en  un  simple  trait  de  chant,  il  dégénère 
en  attacco,  trait  fort  bon  à  employer  dans  le 
courant  de  la  fugue,  mais  qui  ne  suffit  pas 
pour  en  former  le  sujet. 

Enfin  s'il  est  trop  étendu,  s'il  compose  une 
phrase  musicale,  qui  parcoure  toutes  les 
cordes  du  ton,  ou  même  qui  s'étende  au 
delà,  et  qui  contienne  deux  ou  même  plusieurs 
membres  ou  phrases  incidentes,  les  Italiens 
lui  donnent  le  nom  d'andamento,  promenade. 

Quoiqu'un  compositeur  puisse  y  déployer 
beaucoup  d'art,  les  maîtres  le  défendent 
pourtant  dans  la  musique  d'église,  comme 
donnant  à  l'auditeur  trop  de  peine  pour  en 

saisir  l'ensemble 

(Ginguené.) 

Andamento  s'emploie  aussi  comme  syno- 
nyme de  mouvement  ;  c'est  ainsi  qu'on  dit  un 
andamento,  lent,  modéré,  rapide.  —  Il  si- 
gnifie parfois  encore  le  caractère,  la  marche 
d'une  composition  musicale. 

ANDANTE,  participe  du  verbe  i  ta  lien  andare 
aller).  —  Ce  mot,  dit  Rousseau,  désigne,  du 
enl  au  vite,  le  troisième  des  cinq  principaux 
degrés  de  mouvement  distingués  dans  la  mu- 
sique. Il  caraclérise  un  mouvement  marqué 
sans  être  gai,  et  qui  répond  à  peu  près  à  ce- 
lui qu'on  désigne  en  français  par  l'adverbe 
gracieusement.  On  l'emploie  assez  souvent 
comme  substantif  :  un  andante  de  Haydn. 

ANDANTÏNO.  —  Diminutif  d'andante.  Son 
seis  littéral  est  :  allant  un  peu.  «  C'est  à 
tort,  dit  M.  Fétis,  que  quelques  écrivains 
ont  cru  que  le  mouvement  andanlino  doit 
Être  plus  animé  que  l'andante.  » 

ANGÉLIQUE  (Vox  angelica).  —  Walter, 
dans  son  Dictionnaire  de  Musique,  dit  que 
c'est  le  facteur  Stumme,  de  Sulzbach,  qui  a 
construit  ce  jeu  d  orgue.  C'est  une  espèce  de 
voix  humaine  sonnant  le  quatre-pieds,  doi.t 
on  ne  fait  plus  usage  aujourd'hui. 

ANGLICAN  (Chant).  —  «  Selon  le  rite  an- 
glican, dit  M.  Fétis  [Curiosités  historiques  de 
la  musique,  Paris,  1830, p.  223),  le  chant  des 
psaumes  et  celui  des  hymnes  est  seul  admis 
dans  les  cérémonies  duculte.  Chaque  comté, 
je  pourrais  presque  dire  chaque  paroisse,  a 
son  livre  choral  et  son  chant  particulier,  et 
l'organiste  ou  le  chef  de  musique  de  ces  pa- 
roisses ajoute  chaque  année  de  nouveaux 
chants  à  ceux  qui  sont  déjà  connus.  Toute- 
fois, il  est  de  certaines  pièces  de  ce  genre 
qui  sont  devenues  célèbres,  et  dont  l'usage 
général  s'est  établi.  Ces  psaumes  ou  ces 
hymnes  ont  été  composés  parBoyce,  Purcell, 
Hamdel,Tallis,  Ravenscroft,  Battishill,  Smith 
et  quelques  autres  compositeurs  anglais,  t  s 
sont  écrits  à  trois  ou  quatre  parties;  et  sont 
exécutés  par  des  chœurs  peu  nombreux; 
quelquefois  même  il  n'y  a  qu'une  seule  per- 
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sonne  î»  chaque  partie.  L'organiste,  accom- 
pagne avec  des  jeux  de  flûte,  et  t'ait  des  ri- 
tournelles avec  leplain-jeu,  ou  avec  des  jeux 

d'anche.  Lorsque  le  chu'iir  est.  plus  nom- 
breux,l'accompagnement  se  fait  avec  le  plaii»- 
jeu.  L'harmonie  de  tous  ces  morceaux  est 

assez  pure;  niais  leur  caractère  avant  beau- 
coup d'analogie,  il  en  résulte  une  monotonie 
fatigante,  qui  est  encore  augmentée  parles 
nombreuses  répétitions  des  versets  de  cha- 
que psaume.  Ce  qui  m'a  le  plus  étonné  dans 
l'exécution  de  cette  musique  est  le  manque 
absolu  de  mesure  de  la  part  de  l'organiste 
et  des  chanteurs,  bien  que  les  morceaux  soient 
écrits  en  musique  mesurée.  J'ignore  si  ci! 
défaut  a  pour  origine  certaines  difficultés  de 
prononciation  que  je  ne  suis  point  en  état 
d'apprécier,  mais  je  sais  que  rien  n'est  plus 
désagréable.  Il  est  vraisemblable  que  quel- 
que motif  puissant  contribue  a  maintenir 
I  usage  de  ce  défaut  de  mesure,  car  je  l'ai 
trouvé  même  à  Westminster-  Abbey,  et 
M.  Allvoud,  excellent  musicien  et  bon  orga- 
niste, n'a  pu  le  bannir  de  la  cathédrale  de 
Saint-Paul. 

«  On  conçoit  que  ce  n'est  point  par  de 
semblable  musique  d'église  que  la  situation 
de  l'art  musical  peut  s'améliorer  en  Angle- 
terre. Quant  aux  églises  catholiques,  qui 
sont  en  petit  nombre,  le  plaiu-chant  est  la 
seule  musique  qu'on  y  connaisse.  Je  dois 
excepter  toutefois  la  chapelle  de  l'ambassade 
île  Bavière,  où  l'on  exécute  les  ouvrages  de 
quelques  maîtres  allemands  et  italiens;  mais 
les  étrangers  fréquentent  seuls  cette  chapelle, 
et  les  exécutants  sont  tous  choisis  parmi  les 
musiciens  allemands,  français  ou  italiens; 
en  sorte  que  les  Anglais  ne  tirent  aucun 
avantage  de  ce  bon  modèle  placé  au  milieu 
d'eux.  » 

Comme  on  le  voit,  il  ne  s'agit  ici,  pour  la 
musique  du  rite  anglican,  que  du  genre  de 
musique  appelé  choral  et  qui  lire  son  origine 
du  cantique  en  langue  vulgaire  chanté  en 
chœur,  genre  dans  lequel  il  est  permis  de 
dire  que  les  Anglais  ont  toujours  été  infé- 
rieurs aux  Allemands.  Pourtant,  il  est  juste 
de  reconnaître  que  depuis  que  le  passage  ci- 
dessus  est  écrit,  l'art  musical  a  fait  de  nota- 
bles progrès  en  Angleterre,  et  que  cette 
amélioration  a  dû  s'étendre  jusqu'à  la  musi- 
que dans  les  églises. 

AN1MATO  {animé).  —  Mot  italien  qui  in- 
dique l'accélération  d'un  mouvement  donné. 

ANNONCER.  —  C'est  porter  au  célébrant 
l'intonation  du  Gloria,  du  Credo  ou  de  tout 
autre  chant.  C'est  le  chantre  qui  est  chargé 
de  celte  fonction.  Ainsi,  à  Saint-Lô  (S.  Lau- 
dus\  de  Rouen,  le  samedi  saint,  à  la  messe, 
le  chantre  venait  annoncer  au  prieur  le 
Gloria  in  excclsis,  durant  lequel  on  faisait 
tinter  toutes  les  cloches.  [Voyages  litur- 
giques, p.  ioi  et  passim.) 

Cet  usage  était  établi  à  Rome.  Le  Cérémo- 
nial de  Grégoire  X  (1271-1276)  dit,  en  par- 
lant des  cérémonies  du  3'  dimanche  de  l'A- 


vent  :  Dicuntur  m  respire  antiphona  de  luu- 
ililius,  et  primiceriu»  cantabit  cum  schotu. 
Puis  :  Primicerius  priinuntint  jirimam  anti- 
phonam  papa.  —  Alias  vero  très  ilicunt  scho- 
tenses;  —  et  cemonici  S.  Pétri  quintam,  mue 
est  J  uste  prœnunlianl  pufxv  .[Y  id .  M  abill.  Mus. 
Italie,  t.  Lord.  rom.  13,  §  12.) 

ANNUEL.  —  Ce  mot  exprime,  dans  le  rite 
parisien,  un  degré  de  festivité  qui  corres- 
pond au  double  de  première  classe  du  rite 
romain.  A  Paris,  ces  degrés  de  festivité  sont 
ainsi  marqués  :  annuel, — solennel  majeur, — 
solennel  mineur,  —  double  majeur,  —  double 
mineur,  —  semi-double,  —  simple. 

A  Rome,  on  distingue  :  le  double  de  pre- 
mière classe,  -■  le  double  de  deuxième  classe, 
—  le  double  majeur,  —  le  double  mineur,  — 
le  double,  —  le  semi-double  et  le  simple. 

Ces  degrés,  comme  on  voit,  se  rapportent 
les  uns  aux  autres.  Cependant,  «  au  xix" 
siècle,  dit  M.  l'abbé  Pascal,  (Dictionnaire  de 
Liturgie,  au  mot  Fêle),  on  s'est  créé,  dans  ce 
dernier  diocèse  (Paris),  une  nuance  presque 
imperceptible  de  festivité  en  établissant 
Vannuel  mineur.  Mieux  valait,  à  notre  avis  , 
conserver  la  classification  septénaire ,  qui 
offrait  le  précieux  avantage  de  concorder 
avec  la  liturgie  purement  romaine,  sauf  les 
trois  premières  dénominations.  Est-h  facile, 
dans  la  célébration  ,  de  distinguer  l'annuel 
majeur  de  Vannuel  mineur?  » 

ANONNER.—  «C'est  déchiffrer  avec  peine 
et  en  hésitant  la  musique  qu'on  a  sous  les 
yeux.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

ANTÉCÉDENT.  —  Dans  le  canon,  la  voix 
qui  commence  s'appelle  antécédent ,  celle 
qui  l'imite  se  nomme  conséquent. 

ANTICIPATION.  —  «  Manifestation  pré- 
maturée, dans  une  harmonie,  d'un  son  qui 
appartient  à  l'harmonie  de  l'accord  suivant. 
Quelquefois  l'anticipation  est  dans  la  mélo- 
die ;  d'autres  fois  elle  est  dans  les  parties 
qui  l'accompagnent.  »  (  Fétis,  Dictionn.  de 
musique,  à  la  suite  de  la  Musique  à  la  portée 
de  tout  le  monde.  )  — 

M.  Fétis  a  donné  un  très-curieux  exem- 
ple d'anticipation  à  la  page  15  de  son  Es- 
quisse de  l'histoire  de  l'harmonie.  «  L'harmo- 
nie syncopée  que  nous  voyons  s'établir 
dans  le  xive  siècle,  dit-il,  ei  qui  dès  lors 
devint  une  sorte  de  mode  parmi  les  musi- 
ciens; cette  harmonie,  dis-je,  qui  était  une 
importante  acquisition  de  l'art ,  conduisit  à 
ces  anticipations  que  les  compositeurs,  en 
core  inexpérimentés,  confondaient  avec  les 
retards.  On  en  voit  à  cette  époque  de  nom- 
breux exemples  :  François  Landino,  célèbre 
compositeur  et  organiste  de  Florence,  vers 
le  milieu  du  xiv'  siècle,  nous  en  fournit  de 
très-remarquables  exemples  dans  une  can- 
zonette  italienne  dont  j'ai  publié  la  pre- 
mière partie  en  partition  dans  le  premier 
volume  de  la  Renie  musicale  (  année  1827  ), 
d'après  un  manuscrit  de  la  Bibliothèque 
de  la  rue  Richelieu,  à  Paris,  particulièrement 
dans  ce  passage  (36)  : 


(36)  Nous  simplifions 
de  ce  qu'il  faut  savoir. 


'orné  uarM.  Féiis;   niais  ce  nue  nous  en  donnons  suffit  pour  rinlelli"enc» 
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Le  passage  normal  devrait  ôire  : 
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qui  procède  chaque  psaume,  et  Yantienne 
cessa  d'être  coupée  en  deux  parties,  dont 
chacune  avait  été  autreiois  chantée  par  deux 
côtés  du  chœur,  et  ne  fut  plus  conséquem- 
nient  antiphonée,  en  sorte  que  son  nom  per- 
dit sa  signification,  comme  l'ont  remarqué 
Denis  de  Sainte-Marthe  et  Guillaume  Bes- 
sin,  dans  la  préface  de  l'Antiphonaire  de, 
leur  édition  des  œuvres  de  saint  Grégoire.  » 
(Fétis,  Orig.  du  plain-chant,  2'  article,  Re- 
vue  (le   M.    Danjou;  janvier   18V6,    p.  lk.) 


Il  sulfit  d'un  coupd'œil  pour  apercevoirsur 
quelsdesrésporteranticipationdansl'harmo-         Durandus    donne   ainsi    1  étymologie   de 


nie  qui  est  conforme  à  cette  mesure  ternaire. 

«  De  pareilles  anticipations  ,  continue 
M.  Fétis  ,  devinrent  pins  rares  lorsque  la 
théorie  de  l'harmonie  fut  assise  sur  des 
bases  plus  solides.  Elles  avaient  presque 
entièrement  disparu  dans  les  plus  beaux 
temps  de  l'école  romaine,  au  xvr  siècle. 
Dans  la  musique  moderne,  les  anticipations 
ont  repris  faveur  ;  on  les  considère  comme 
une  modilication  simple  d'une  harmonie 
naturelle,  évidente  pour  l'oreille.  » 

ANTICIPER.  — Pratiquer  dans  l'harmonie 
des  anticipations. 

ANTIENNE. —  L'étymologie  d'Antienne  ne 
se  don  pas  chercher  dans  les  mots  ante 
hymnum,  comme  plusieurs  l'ont  fait;  elle  est 
dans  le  verbe  grec  àvTtywvs-.)  (antiphônéo), 
élever  la  voix  pour  repondre ,  échanger  des 
paroles  à  haute  voix;  et  anliphona,  mot  lati- 
nisé, tiré  de  ce  verbe  grec,  signifie  un  chant 
alternatif.  *wvso  (phônéo)  veut  dire  parler, 
chanter,  et  la  préposition  grecque  o.v-i  [anli), 
en  échange,  alternativement. 

«  On  attribue  (37)  le  chant  alternatif  des 
psaumes  et  des  hymnes,  dans  l'Eglise  grec- 
que, à  saint  Ignace,  martyr,  disciple  des 
apôtres,  et,  dans  l'Eglise  latine,  à  saint  Am- 
broise.  Théodoret  l'attribue  à  Diodore  et  a 
Flavien.  Le  chant  alternatif  passa  en  France 
avec  le  chant  grégorien.  Maintenant  le  mot 
Antienne  se  prend,  dans  une  signification 
plus  étroite  ,  pour  les  traits  tirés  des  psau- 
mes ou  de  l'Ecriture,  qui  conviennent  au 
mystère  de  la  fôte  qu'on  célèbre.  Antienne 
se  dit  aussi  de  ce  qu'on  chante  à  Y  Introït, 
aux  invitatoires  et  aux  processions,  aussi 
bien  que  d'une  petite  prière  adressée  à 
Dieu  ou  aux  saints,  et  suivie  d'une  orai- 
son. »  (Dictionn.  universel  des  sciences  ecclé- 
siasligucs,  par  Doni  Richard). 

llaban  Maur  a  recherché  quelle  était  la 
première  origine  des  Antiennes  :  «  'Avciyuvn, 
dit-il  [Delnstit.  cler.,  1.  i,  c.  33),  est  un  mot 
grec  qui  signifie  chant  alternatif  de  deux 
chœurs  qui  se  répondent.  » 

«  Tout  le  monde  sait  que  Antiphona  vient 
de  deux  mots  grecs  qui  signifient  sons  op- 
posés, parce  que,  dans  l'origine,  les  antien- 
nes, les  psaumes,  et  généralement  tous  les 
chants  de  l'Eglise,  étaient  exécutés  alterna- 
tivement par  les  chantres  placés  aux  deux 
côtés  du  chœur.  Plus  tard,  on  restreignit  la 
signification  du  mot  antiphona  à  Yantienne 


Yantienne  :  «  L'antienne  informe  le  ton  de  la 
mélodie  du  psaume,  parce  que  l'amour  in- 
forme nos  œuvres  ;  et  c'est  pour  cela  que 
son  nom  vient  de  àvxi,  qui  signiûe  contre, 
et  5-mvij,  qui  veut  dire  son,  parce  que  le 
psaume  est  entonné  sur  la  mélodie  de  l'an- 
tienne. Recte  igitur  secundum  ejus  tonum 
melodia  psalmi  informatur ,  quia  dilectio 
opéra  noslra  informat  :  et  secundum  hoc  di- 
cilur  ah  kvcï  quod  est  contra,  et  ^wvri  quod 
est  sonus  :  quia  psalmus  secundum  melodiam 
ejus  intonatur.  »  (Durand.,  lib.  iv,  c.  2.) 

Saint  Isidore,  en  nous  disant  que  les  an- 
tiennes ont  d'abord  été  composées  par  les 
Grecs  ,  nous  apprend  qu'elles  étaient  chan- 
tées alternativement  par  deux  chœurs  ;  ses 
paroles  sont  remarquables  :  «  Antiphonas 
Grœci  primi  composuerunt  duobus  choris 
alternat im  concinentibus  quasi  duo  Seraphim. 
Apud  Latinos  autem  ,  primus  bentissimus 
Ambrosius  antiphonas  conslituit,  Grœcorum 
exemplum  imitatus.  Ex  hinc  in  cunclis  r>cci- 
duis  regionibus  carum  usus  increbuit.  »  (S. 
Isid.,  lib.  i  de  Offic.  eccles.,  c.  7.  ) 

Mais  Ant.  Perez,  dans  ses  Règles  de  Sainl- 
Renoît,  chap.  9,  rentre  dans  le  sens  indiqué 
par  Durandus  :  «  Les  paroles,  dit-il,  qui 
précèdent  les  psaumes  et  les  cantiques  sont 
appelées  antiennes,  non  parce  qu'elles  sont 
chantées  par  deux  chœurs  alternatifs,  mais 
parce  qu'elles  sont  la  clef  et  l'indicateur  de 
la  modulation  et  du  ton  sur  lesquels  le 
cantique  ou  le  psaume  suivant  doit  être 
alternativement  chanté;  car  le  ton,  appliqué 
à  tout  le  psaume,  est  tiré  du  ton  de  l'an- 
tienne :  Sententias  illas  quœ  psalmos  antece- 
dunt  et  cuntica,  usu  vocari  antiphonas,  non 
quia  alternatim  a  diversis  choris  cantentur  ; 
sed  quia  sicut  claves  et  indices  ,  ad  quorum 
modulationem  ac  sonum  sequens  canticum 
psalmusque  alternatim  canlatur.  Tonus  enim 
totius  psalmi  ex  tono  antiphonœ  sumitur.  » 

Radulphe  de  Tongres  dit  que  «  les  antien- 
nes sont  établies  pour  être  chantées  avant 
les  psaumes,  et  c'est  pour  cela  que  saint 
Grégoire  adapta  des  antiennes  à  chacun  des 
psaumes  des  heures  de  l'office.  Mais  quel- 
ques-uns se  sont  avisés,  soit  dans  les  Laudes, 
soit  dans  les  Vêpres  ,  de  renverser  ce  bel 
ordre.  Quant  aux  cinq  petites  heures,  elles 
doivent  être  chantées  sous  une  seule  an- 
tienne. L'office,  dans  le  rite  ambrosien  ,  n'a 
point  d'antiennes,  et  saint  Benoit  a  accordé 
que,  dans  les  petites  congrégations  de  son 


(37)  C'est  Socraïc,  historien  byzantin. 
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ordre,  le  citant  dos  psaumes  fût  directanéol 
sont  antiennes.  »  (Radulpuus  Tungrensis, 
Decanotium  observ.,  prop.  10,  apud Gerbert, 
Decantuet  mus.  sac  ni,  lorn.l",  p.  254-,  noie  a.) 

Amalaire  «.lit  que  Vanlienne  est  un  chant 
alternatif ,  qui  est  commencé  par  une  voix 
d'un  des  deux  côtés  du  chœur,  et  le  psaume 
est  chanté  par  les  deux  chœurs  sur  le  ton 
imposé.  Quanta  l'antienne  elle-même  ,  1rs 
deux  chœurs  s'unissent  ensemble  pour  la 
chanter  :  Antipkona  dicitur  vos  reciproca  : 
antiphona  inchoalw  ab  uno  unius  chori  ;  et  ad 
ejus  sympkoniam  psalmus  cantatur  per  duos 
choros.  Ipsn  enitn  ,  id  est  antiphona  ,  conjun- 
guntur  simul  duo  chori.  (Amai.ahhjs,  lib.iv, 
<<>(>//'., e. 7,  apud  Martin  Gerbert,  De  cantu 
et  musica  sacra,  t.  1",  p.  328.) 

Théophilus  Raynaldus,  h  propos  des  gran- 
des antiennes  O  qui  se  chantent  pendant 
sept  jours  avant  Noël,  cherche  commentil 

arrive  que  le  mot  antienne ,  qui  indique  seu- 
lement un  chant  alternatif,  soit  employé, 
par  extension  ,  à  signifier  une  pensée  ou 
verset  que  l'on  a  coutume  de  chanter  avant 
le  psaume.  Cet  auteur  parle  ici  de  l'usage 
pratiqué  de  notre  temps,  et  qui  est  fort  an- 
cien, lequel  consiste  en  ce  que  le  verset  ap- 
pelé antienne  précède  le  psaume  que  l'on 
va  chanter,  et  prélude  en  quelque  sorte  à  la 
mélodie ,  ce  qui  est  la  même  chose  qu'im- 
poser l'antienne  :  Disquirit  Théophilus 
Raynaldus,  Prslud.  Il,  in  O  parascevasticum 
septiraanis  antiphonis  majoribùs  NalaleChri- 
sti  anlecurrentibus  prœfiXum  ,  undenam 
factum  sit  ut  vox  antiphona,  quœ  duntaxat 
allernam  vocem  sonat,  estensa  sit  ad  signi- 
ficationem  hujusmodi  sententiœ,  vel  versiculi 
decantari  soliti  ante  psalmitin  concinendum. 
Loquilur  is  de  usu  noslrorum  temporum  , 
qui  in  hoc  anliquissimus  est ,  quod  versas  , 
qui  antiphona  dicitur  ,  psalmo  cantando 
preemittatur ,  eique  melodiam  quasi  prœli- 
bel  ;  quod  idem  est  ac  untiphonam  impo- 
ncre.  (Gebbert,  ibid.) 

Tbomasius,  dans  la  préface  pour  l'Aritipho- 
naire  romain  ,  p.  23,  dit  que  V antienne  est 
un  verset  ou  une  sentence  intercalaire,  qui 
est  chantée  ensemble  avec  les  versets  du 
psaume  ou  du  cantique  ,  soit  par  quelques 
voix,  soit  par  toutes  ensemble  réunies  dans 
un  chant  intercalé  ,  absolument  comme  cela 
a  lieu  quand  on  chante  les  répons.  Il  y  a 
seulement  cette  différence  entre  les  répons  et 
l'antienne,  que  dans  les  répons,  le  chœur 
répond  à  une  voix  qui  chante  seule  ,  taudis 
que  ,  dans  les  antiennes  ,  un  chœur  chante 
après  l'autre  ;  de  plus  ,  dans  le  répons  ,  un 
seul  chantre  fait  en'sndre  sa  voix  ,  et  le 
chœur  intercale  toujours  le  répons,  au  lieu 
que  dans  les  antiennes  l'un  des  deux  chœurs 
chante  le  verset ,  et  l'autre  chœur  répète 
l'antienne.  —  Thomasius  in  prœfatione  ad 
Rouianum  Antiphonarium  ,  p.  23  :  Anti- 
phona itaque  est  versus  aliquis  (inquil)  Hve 
sententia  intercalaris,  quœ  una  cum  psalmi 
canticique  rersibus  sire  aliquot,  sire  omnino 
omnibus  decantatur  inlercalari  concentu  , 
eodem  prorsus  ordine  quo  ecclesiaslica  res- 
punsoria    cuntantur.  Cum  ea  ratione   a   res- 


ponsorio  différât,  quod  in  responsoriis  cho- 
rus uni  canlori  respôndet ,  in  antiphonis 
rero  anus  chorus  alteri  choro  succinat  ;  et 
in  responsorio  quidem  unu$  cantor  versus 
inlercinat,  altercalante  semper  choro  respon- 
soriltm  ;  in  antiphonis  rero  chorus  aller 
conciliai  versum  ,  altéra  choro  antiphonam 
reciprocante.  (  Martinus  Gerrertus  ,  De 
cantu  et  musica  sacra,  1. 1,  p.  329,  in  notula.) 
«  Ilodic  aliter,  dit  Gerbert,  nom  per  antipho- 
nasdao  junguntur  simid  psatlendo  chori,  sed 
non  est  proprie  ùv;if.>v;ù,  hoc  est  per  anlipho- 
nas  cancre,  quia  nulla  rst  Un  rocum  reciproca- 
tio,  seu  alternatio.  (Ap.i\v.i\».,  tom.l",  p.  173.) 

Les  antiennes  sont  en  usage  dans  l'Eglise 
grecque.  Elles  sont  placées  avant  les  psau- 
mes, ou  plutôt  avant  les  versets  des  psau- 
mes adaptés»  la  fête  du  jour,  comme  l'observe 
Goar  :  Usas  ctiam  aiitiphimarum  in  Ecclesia 
grœca,  ante  psalmus  seu  potins  ante  rrrsiciilos 
psalmorum  [esta  aptos  ,  ni  notai  Goarus. 
(M\rt.  Gerbert,  De  cantu  et  musica  sacra , 
t.  1",  p.  505.) 

Martin Geroert ,  parlant  de  l'olllcc  ambro- 
sien,  dit  :  «  Ces  deux  plus  grandes  premiè- 
res digaries  (parties  de  1  office  nocturne) 
duraient  a  peine, y  compris  les  hymnes  ,  je 
temps  îles  Vigiles  ,  malgré  l'usage  pratiqué 
dès  les  temps  anciens  de  réitérer  le  chant 
de  V antienne  ,  qui  consistait  à  la  répéter 
après  chaque  verset  ,  usige  qui  se  main- 
tint pendant  le  moyen  âge  :  Quœ  eliam  ma- 
jores duœ  priores  diguria?  una  cum  hymnis 
vix  durarunt  vigilias,  more  eliam  canendi  an- 
tiphonovctcribususitato.ulpostsingulos  versi- 
culos  antiphona  repeterctur,  qui  medio  œvo  ob- 
tinuit.  «(Decantuet  musica  sacra,  1. 1",  p.  468.) 

Le  même  abbé  Gerbert  raconte  d'après  la 
vie  de  saint Odon, abbé  de  Cluny,  que,  dans 
l'office  de  la  Vigile  de  saint  Martin,  les  antien- 
nes étaient  si  courtes  ,  que  l'office  entier 
n'égalait  pas  la  durée  des  nuits  d'hiver.  On 
espéra  remédiera  cet  inconvénient  en  répé- 
tant les  antiennes  après  chaque  verset  du 
psaume.  Mais  cette  répétition  causait  une 
fatigue  et  un  ennui  considérables;  alors  les 
moines  prièrent  saint  Odon  ,  qui  eut  de  la 
peine  à  se  rendre  à  leur  demande  ,  de  leur 
composer  des  antiennes  plus  étendues,  et  un 
office  complet  qui  remplit  les  nuits  les 
plus  longues,  car,  il  n'avait  jamais  été  d'u- 
sage que  dans  tous  les  offices  et  les  vigiles 
nocturnes  on  intercalât  des  antiennes  entre 
les  versets. des  psaumes  que  l'on  se  conten- 
tait de  chanter  en  leur  temps  et  lieu  ,  sur- 
tout aux  fêtes  solennelles  où  l'on  avait  sou- 
vent l'habitude  de  les  triompher,  c'est-à-dire 
de  les  chanter  trois  fois.  Mais  il  y  en  avait 
quelques-unes  que  l'on  répétait  après  le 
deuxième  ou  le  troisième  psaume,  et  cet 
usage  subsiste  encore  de  nos  jours.  (Gerbert, 
De  cantu  et  mus.  sucra,  t.  Ir:,  p.  333  et  33V.) 

Anthaine. —  In  lit.  remis»,  anu.  1413,  ex 
reg.  167  Chartoph.  reg.,  eh.  5)8  :  «  une 
hymne  ou  anthaine  de  saint  Nicolas  ,  qui 
se  commence  :  Nicolai  solemnia.  » 

Antoine,  in  test.  Joan.  Lessile',  ann.  1382, 
inier  probat.  Hi>t.  sab.,  I,  p.  3<)0  :  a  Pour 
avoir  chacun  dimanche  ,  au  commencement 
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de  la  grant  messe  dudiet  rectour  et  île  ses 
successeurs  ,  une  antoine  ,  verset  et  oraison 
ordinaire  des  mors  sur  la  sépulture  de  moy.  » 
[Ap.  Du  Cange.) 

Dans  ses  notices  sur  les  manuscrits  des 
bibliothèques  d'Italie  ,  M.  Danjou  signale  , 
dans  la  bibliothèque  de  la  Minerve  {Casana- 
tenci),  à  Rome  ,  un  manuscrit  du  sic  siècle  , 
contenant  des  hymnes  ,  des  tropes  ,  des  sé- 
quences ,  et  les  antiennes  in  fractione.  Y 
aurait-il  quelqueanalogieentre  ces  antiennes 
in  fractione  et  les  antiphonœ  versificutœ 
qu'Albérie,  suivant  l'abbé  Lebeuf,  attribue 
au  roi  Robert,  c'est-à-dire  ces  huit  antiennes 
qu'on  chantait  autrefois  en  France  au  lieu 
des  antiennes  romaines  aux  trois  nocturnes 
du  dimanche  ?  Le  môme  Albéric  attribue 
égalementau  roi  Robert  l'antienne  :  Pro  fidei 
meritis  cocitalur  jure  bcatus  legem  qui  Domini 
méditât ur  nocte  aieque.  (Voy.  la  Dissertation 
sur  l'état  des  sciences  depuis  l'époque  de 
Charlemagne,  jusqu'à  celle  du  roi  Robert ,  en 
tète  du  tome  II  du  Recueil  de  divers  écrits 
pour  sertir  d'éclaircissements  à  l'histoire  de 
France,  par  l'abbé  Lebeuf;  Paris,  ttarois  lils, 
1738.) 

La  doctrine  constante  de  l'Eglise  a  été  que 
les  antiennes  fussent  tirées  de  l'Ecriture 
sainte,  ainsi  que  fendit  le  concile  de  Braga 
[Bracarensis),  u,  canon  12  :  Ut  extra  psalmos, 
tel  canonicarum  scripturarum  Novi  et  Yeteris 
Testamenti,  niltil  poctice  compositum  in  Ec- 
clesia  psallatur,  sicut  et  sancti  preecipiunt 
canones. 

Antienne.  — Terme  de  plain-chant,  vient 
du  grec  ùv-iy.vn  chant  réciproque),  parce 
que,  dans  l'origine  ,  cette  sorte  de  morceau 
liturgique  s'exécutait  alternativement  par 
ileux  chœurs.  (Maurus  ,  De  Inslit.  cler.,  lib. 
ï,  cap.  33).  On  comprenait  alors  ,  sous  ce  ti- 
tre, les  hymnes  et  les  psaumes  que  l'on 
chantait  dans  l'église.  Saint  Ignace,  disciple 
des  apôtres,  a  été  selon  Socrate,  l'auteur  de 
celle  manière  de  chanter  parmi  les  Grecs, 
et  saint  Ambroise  l'a  introduite  chez  les 
Latins.  Théoduret  en  attribue  l'invention  à 
Diodore  et  à  Flavien.  Aujourd'hui  la  signi- 
licalion  du  mot  antienne  est  restreinte  à  cer- 
tains passages  courts,  tirés  de  l'Ecriture 
sainte,  qui  conviennent  à  la  fête  que  l'on 
célèbre. 

Dans  le   i  ite    romain  , 
lement  l'antienne  avant 
qui  lui  correspond  ,   à   Laudes  et  à  Vêpres  , 
aux  oftices  doubles.  [Voy.   Tiiomassin,  Pré- 
face de  l'ancien  Antiphonaire  romain.) 

Dans  le  rite  parisien,  on  ne  fait  qu'imposer 
l'antienne  avant  le  psaume;  puis ,  lorsque 
le  psaume  est  fini  ,  on  la  chante  en  entier. 

—  Quel  doit-être  le  caractère  et  la  physio- 
nomie des  antiennes? — Léonard  Poisson 
va  nous  l'apprendre. 

«  Nous  entendons  ici  par  Antienne  un 
texte  qui  se  chante  de  suite  par  tout  le 
Chœur  réuni ,  suivant  l'usage  présent  de 
l'Eglise  ,  qui  a  donné  ce  nom  à  ces  textes 
ainsi  placés  :  au  lieu  qu'autrefois  Antienne 
signifioit  des  chants  alternatifs  où  les  uns 
repondoient  aux  autres  ,  ce  que  l'on  appel- 


on  chante  intégra- 
et  après  le  psaume 


loit  Contre-phonie  pour  l'opposer  h  Homo  - 
phonie.  C'est  à  cause  de  ces  Chants  alterna- 
tifs qu'on  a  appelles  ces  textes  Antiennes. 
parce  qu'elles  marquent  le  Ton  et  le  Chant 
sur  lequel  les  deux  Chœurs  doivent  chan- 
ter alternativement  les  Psaumes  ou  les  Can- 
tiques. 

«  Une  Antienne  doit  être  d'un  Chant  plus 
simple  ou  moins  chargé  de  notes  qu'un 
Répons,  surtout  quand  elle  est  jointe  aux 
Psaumes. 

«  On  peut  un  pou  plus  orner  les  Antien- 
nes des  Cantiques  Benedictus  et  Magnificat, 
les  Antiennes  séparées  de  Psalmodie  ,  les 
Antiennes  de  Procession,  de  Station. 

«  Quoique  le  Chant  des  Antiennes  doive 
être  plus  simple  ou  moins  chargé  de  notes 
que  celui  des  Répons,  il  doit  dès  son  entrée 
iaire  sentir  de  quel  Mode  il  est  ,  parcourir 
ensuite  les  notes  essentielles  de  ce  Mode 
d'une  manière  libre  et  gracieuse.  Si  le 
texte  de  V Antienne  est  court,  éviter  avec 
adresse  d'insister  sur  la  corde  finale  pour 
les  repos  ou  les  suspensions  ,  afin  d'y 
tomber  et  s'y  arrêter  d'une  manière  frap- 
pante à  la  fin  de  ['Antienne.  Si  le  texte  est 
long  et  a  plusieurs  sens  finis  ,  on  pourra 
en  faire  tomber  quelqu'un,  mais  différem- 
ment du  dernier,  si  faire  se  peut ,  sur  la 
corde  finale.  En  cas  de  plusieurs  chutes 
sur  cette  corde  ,  si  on  ne  peut  les  éviter  à 
cause  du  texte  ,  il  faut  les  diversifier,  et 
faire  en  sorte  qu'elles  ne  soient  pas  tou- 
tes de  suite  :  ce  seroit  faire  sentir  un  dis- 
cours fini,  après  lequel  on  reviendroit  une 
ou  plusieurs  fuis  ajouter  quelques  mots  : 
ce  qui  auroit  très-mauvaise  grâce. 

«  Si  les  textes  sont  fort  courts,  il  n'est  pas 
nécessaire  que  le  Chant  parcourre  toute 
l'Octave  du  Mode  ,  il  suffira  de  le  renfer- 
mer dans  la  Quinte  ou  môme  la  Quarte  de 
sa  finale,  tâchant  néanmoins  de  lui  faire 
toucher  au  moins  une  fois  la  corde  de  sa 
Dominante,  comme  on  le  voit  dans  l'An- 
tienne :  Nos  qui  vivimus  ,  benedicimus 
Domino  ,  et  autres  de  différées  Modes  ; 
maisque  lecomniencement  soit  toujours  pro 
pre  et  distinctif  selon  le  Mode  qu'on  emploie. 

«  On  doit  éviter  de  mettre  dans  un  môme 
Office  comme  Vêpres  et  Laudes,  plusieurs 
Antiennes  sur  le  même  Mode  :  que  si  on  y 
est  entraiiié  par  l'exigence  du  texte  ,  il 
faut  au  moins  faire,  en  sorte  que  la  Psal- 
modie en  soit  différemment  terminée. 

«  C'est  aussi  un  défaut  de  moduler  les 
Antiennes  suivant  le  rang  qu'elles  tiennent 
dans  l'Office ,  en  sorte  qu'une  première 
Antienne  soit  toujours  du  premier  Mode  ; 
la  seconde,  du  second  ;  la  troisième ,  du 
troisième  ;  ainsi  des  autres  :  car  comme 
c'est  le  sens  du  lexle  qui  doit  déterminer 
dans  le  choix  du  Mode  ,  il  n'y  a  pas  d'ap- 
parence que  ces  Modes,  ainsi  disposés, 
conviennent  aux  dill'érens  textes  ;  néan- 
moins cela  peut  arriver,  et  se  trouve  en 
effet  quelquefois  ;  mais  il  ne  faut  pas  s'en 
faire  une  règle  invariable.  Comme  tout 
Mode  n'est  pas  propre  à  tout  texte  ;  tout 
texte   n'est  pas  susceptible  de  tout  Mode. 
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On  avertit  d'avance  qu'on  doit  éviter  le  môme 
défaut  pour  les  Répons.  »  [Poisson,  Truite  de 
plain-çhant ,  partie   h,  §  V,  pp.  116,  118.) 

Après  avoir  cité  Poisson,  on  nous  per- 
mettra de  corroborer  les  assertions  de  ce 
savant  auteur  par  un  passage  de  l'abbé 
Lebeufqtri  vient  à  l'appui.  «  Tue  des  cau- 
ses, dit-il  dans  son  Traité  historique  sur 
le  chant  ecclésiastique  (p  WJ-49),  une  des 
(.Mises  que  dans  les  lias  siècles  le  Cliant 
perdit  d  un  côté  ,  pendant  qu'il  gagnoit  île 
l'autre  (38),  fut  de  ce  que  les  Auteurs  s'as- 
treignirent servilement  a  modulée  les  An- 
tiennes suivant  le  rang  qu'elles  tenoient 
dans  l 'Office  ;  en  sorte  que  la  première  An- 
tienne d'un  Office  étoit  toujours  du  pre- 
mier mode,  la  seconde  du  second,  et  ainsi 
du  reste.  Ils  observèrent  la  même  chose 
pour  les  Répons  ;  c'est  ce  qui  les  empêehoit 
souvent  d'exprimer  les  paroles  d'une  ma- 
nière convenable  ,  surtout  dans  les  antien- 
ne*, l'expérience  prouvant  qu'il  y  a  des 
modes  plus  ingrats  les  uns  que  les  autres 
pour  certaines  expressions.  Jamais  les  an- 
ciens Symphoniastes  Roirains  ne  s'éioient 
astreints  a  celle  régie.  Mais  ils  étoient  tom- 
bés dans  un  autre  défaut,  qui  est  que  sou- 
vent plusieurs  Antiennes  de  suite  étoient 
du  même  mode.  » 

Nous  unirons  cet  article  par  une  obser- 
vation importante  ;  non-seulement  les  antien- 
nes se  lient  aux  psaumes  qui  leur  sont  jux- 
taposés par  l'identité  du  mode,  mais  c'est 
encore  leur  intonation  qui  règle  la  termi- 
naison des  cantilènes  psalmodiques. 

(Th.  Nisaud.) 

ANTIPHONAlItE  on  Astithoiueb..  —  Livre 
qui  contient  tout  le  chant  de  l'office  du  soir, 
de  la  nuit  ou  du  matin.  Il  a  été  appelé  Anti- 
phonaire  du  nom  d'antiplionu,  antienne. 

L'Antiphonaire,  ainsi  que  le  Graduel,  est 
divisé  en  propre  du  temps  et  commun  dis 
s'iints.  Les  grands  Autiphonaires  destinés 
au  chœur  contenaient  autrefois  les  chants 
de  Mutines,  de  Laudes,  de  Prime,  de  Tierce, 
de  Sexte ,  de  None ,  de  Ycjjrrs,  de Complies , 
parce  que  ces  offices  se  chantaient  aux  diffé- 
rentes heures  des  offices  de  la  nuit  et  du 
jour,  et  particulièrement  dans  les  ordres 
monastiques. 

Nous  mentionnerons  en  leur  lieu  les  tra- 
ditions concernant  l'Anliplueiaire  authenti- 
que de  saint  Grégoire,  la  latte  des  deux 
Autiphonaires  romain  et ambrosien  a  Milan, 
celle  des  deux  Anliphonaires  mozarabe  et 
romain  à  Tolô  le,  l'Antiphonaire  apporté  à 
Saint-Gall  par  le  chantre  Romanus;  enfin  les 
discussions  touchant  les  Autiphonaires  de 
Saint-Gall  et  de  Montpellier. 

Chaque  diocèse,  en  France,  avait  son  An- 
tiphonaire;  on  disait  et  l'on  dit  encore  l'An- 
tiphonaire de  Sens,  de  Rouen,  et  quelque- 
fois même  l'Antiphonaire  de  M.  de  Harlay, 
de  M.  de  Vinliindle,  désignant  ainsi  l'office 
par  le  nom  du  prélat  qui  eu  avait  ordonné 
la   révision  ,  tant  la  divergence    liturgique 

(5S)  Nous  ne  savons  en  quoi  le  plaill-cbanl  a  gagné 
an  moyen  âge;  il  esi  incontestable,  au  contraire, 
«jue  pins  le  plaiu  ehanl  s'est  éloigné  île  sa  source, 

Diction  n.  i>k  Pi.ais  Chant. 
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était  grande,  et  tant  les  Français  ont  le;iu 
de  tout  temps  à  conserver  la  réputation  de 
réviseurs  et  iVtirrani/iiirs  dont  ils  jouis- 
saient au  temps  du  moine  d'Angoulême  : 
Correcti  sunt  ergo  Antiphonarii  Francorum, 
i/iiiis  uhusquisque  j>ro  suo  arbitrio  vitiaverat, 
eddens ,  tel  minuens.  Et  plus  haut  :  Gullos 
curritptc  cantare ,  et  cantilenam  sanam  de- 
struendo  dilacerare. 

Dans  le  dernier  sens,  le  mot  antipkqnairê 
s'applique  à  l'office  tout  entier.  Voilà  pour- 
quoi Amalaire  (Mb.  De  ord.  Antiphonarii,  in 
prologo.),  s'exprime  ainsi  :  Notandum  est 
volumen  quod  nos  vocamus  AntipTionarium 
tria  habere  nomina  apud  Romanos:  quod  dici- 
mwsGraduale,  illi  voçarit  Cantalorium,  qui 
adhuc  juxta  morem  antiquum  apud  illos  in 
aliquibus  ecclcsiis  uno  rolumine  conlinetur 
sequentem  partent  dividunl  m  nominibus. 
Pars  quœ  continet  responsoria  roeaiur  Res- 
ponsoriale;  et  pars  quœ  continet  antiphonas 
vocalur  Aiiliplionarius. 

Nous  terminerons  par  quelques  détails 
sur  YAntipItonaire  de  saint  Grégoire  emprun- 
tés au  R.  P.  abbé  de  Solesmes  :  «  L'Antipho- 
naire de  saint  Grégoire  se  divisait  en  deux 
parties,  l'une  qui  contenait  les  chants  usités 
dans  la  messe,  et  qui  e~t  connue  depuis 
longtemps  sous  le  nom  de  Graduel;  l'autre, 
appelée ,  dans  l'antiquité,  licsponsorial,  et 
contenant  les  répons  et  les  antiennes  de 
l'oflice,  laquelle  a  retenu  le  nom  ô'Anlipho- 
naire.  Le  manuscrit  de  Saint-Gall,  l'un  des 
deux  sur  lesquels  le  B.  Tommasi  a  publié  le 
Responsorial,  porte  en  tête  les  vers  suivants 
à  la  louange  de  saint  Grégoire  : 

Hoc  quoque  Grcgurius,  Paires  de  more  seculus, 
Instaurant  upus,  auxit  el  in  incliits. 

His  viyili  Clerus  tnenlem  conumine  subdal 
Urdiuibtts,  pascens  lioc  sim  corda  juoo, 

Qnctu  pàa  sollicitis  soterlia  nisibus,  ontni 
Scriptural  cajnpo  leijit  el  e.rplicttii. 

Cttrniina  dhersns  sunt  luec  celebranda  per  Itoias, 
Sollicitant  redis  mentent  adhibetc  sonis. 

Disette  verèorum  légales  pergere  cultes, 
Dulciaque  egregiis  j'migite  dicta  Mod'ts. 

Verborum  ne  cura  sonos,  ne  cura  sonotum, 
Verborui".  normas  mtllificure  queai. 

Qttid.jitïd  honore  Dei  siiuliis  célébrante  hune, lis. 
Hoc  sunnuis  juugil  initia  corda  Lhorh. 

[Instit.  titurij.,  t.  1",  p.  175.) 

AxTipnoNAiiiE   ou  Antii  iiON ilu  (en   latin 

Antiphonarium).  —  Livre  d'église  qui  con- 
tient les  mélodies  notées  en  caractères  de 
plain-chant,  des  antiennes,  des  psaumes, 
des  hymnes,  etc.,  qui  fout  partie  des  peti- 
tes heures,  des  vêpres,  des  complies,  des 
matines  et  des  laudes  du  culte  catholi- 
que. C'est  du  moins  le  sens  actuel  de  ce 
mot.  M.  Fétis,  en  le  définissant  un  Re- 
cueil des  antiennes  notées  en  plain-chant, 
est  donc  inexact.  J.-J.  Rousseau.  <opié 
par  M.  Castil-Blaze ,  n'est  pas  moins  fautif 
lorsqu'il  dit  que  «  l'Antiphonaire  esl  un  li- 
vre qui  contient  en  notes  les  antiennes  et 
auties  chants  dont  on  use  dans  l'Eglise 
catholique.   »    —    La   définition   que    nous 

pins  on  l'a  corrompu  et  défiguré.  M.  l'abbé  Lebeùf, 
entre  autres,  a  mis  le  coin;. le  au  mal  itunt  se  plaint 

maintenant,  à  jesie  lilie,  le  monde  catholique. 
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en  avons  donnée  plus  haut  indique  assez 
clairement  en  quoi  celle-ci  manque  de  jus- 
tesse. Ajoutons  que  le  nom  d' Antiphonaire 
vient  de  ce  que  les  antiennes  (antiphonœ), 
jouent  le  pi  us  grand  rôle  dans  ce  livre  d'oilices. 

Le  plus  ancien  Antiphonaire  que  l'on 
connaisse  est  celui  de  saint  Grégoire  le 
Grand;  l'illustre  pontife  lui  donna  le  nom 
de  centonien  (xevr&v},  on  compose'  de  fragments 
(Fi.acc.  Illyb.,  in  Prœfut.  ad  Ilenr.,  et  l'abbé 
Lebeuf,  Traité  sur  le  chant  eccle's.,  p.  30), 
c'est-à-dire  de  mélodies  empruntées  aux 
Grecs,  à  saint  Ambroise ,  etc.  L'original  de 
l'Antiphonaire  grégorien  existait  encore  à 
l'époque  de  Jean  le  Diacre  (x*  siècle),  au 
dire  de  cet  auteur  (Yila  Sa-ncli  Gfregorii, 
lib.  h,  cap.  1,  n.  6).  On  ignore  ce  qu'il  est 
devenu  depuis  lors. 

Quoi  qu'il  en  soit,  il  faut  constater  ici 
deux  points  essentiels:  le  premier,  c'est  que 
plus  tard  le  mot  antiphonaire  n'indiqua  plus 
que  la  collection  des  Vêpres  et  ollices  du 
soir;  l'expression  graduel  fut  consacrée  à  la 
désignation  des  chants  des  messes.  En  se- 
cond lieu,  d'innombrables  altérations  s'in- 
troduisirent dans  les  recueils  de  chants,  par 
l'incurie,  l'ignorance  ou  le  caprice  des  trans- 
cripteurs  (39).  Jean  Colton ,  écrivain  du 
xi'  siècle ,  se  plaignait  déjà  de  son  temps 
des  chantres  qui  défiguraient  les  belles  mélo- 
dies grégoriennes  :  «  Hoc  certissime  novimus 
quod  per  quorumdam  ignorantiam  multo- 
ties  cantus  depravatur,  quemadmodum  jam 
plures  habemus  depravatores  quam  euume- 
rare  possimus.  »  [De  Musica,  cap.  15.) 

Les  artistes  du  moyen  âge,  chargés  de 
composer  le  chant  de  nouveaux  ollices, 
ne  contribuèrent  pas  peu  à  la  mutilation 
des  traditions  de  saint  Grégoire  ;  et  les  abus 
furent  tels,  que  le  Pape  Pie  Y.  en  vertu  des 
décrets  du  concile  de  Trente,  ordonna  une 
révision  complète  de  l'Antiphonaire  et  des 
autres  livres  de  chant  ecclésiastique.  Son 
successeur  Grégoire  Xlli  (  1572-lotfo),  char- 
gea l'immortel  Palestrina  tic  cet  immense 
travail.  Celui-ci  se  réserva  les  corrections 
du  Graduel;  son  élève  Jean  Guideili  entre- 
prit V Antiphonaire;  tous  deux  travaillèrent 
avec  ardeur  pendant  plusieurs  années. 

Malheureusement,  en  comparant  les  chants 

(39)  Baixi,  Mcmorie  slorico-criliche  délia  lila  e 
tlelle  opère  di  Giov.  Pierltiigi  da  Palestrina,  etc., 
loin.  Il,  p.  85. 

(40)  On  pourrait  en  donner  mille  preuves.  Nous 
nous  contenterons  de  citer  la  première  antienne  des 
vêpres  du  premier  dimanche  de  l'Avent,  [elle  qu'on 
la  chante  dans  beaucoup  de  paroisses  en  Beljj;  que, 
dans  le  midi  de  la  France  ei  dans  le  diocèse  de  Ma- 
drid, en  Espagne.  La  plus  Iristc  de  loules  les  véri- 
tés ressortira  de  la  comparaison  de  ces  trois  versions. 
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(Monnaie  canlorum  sive  An'.iphonale  rnninmim,  etc.; 
Liège,  Plomteûx,  178",  iu-8%  p.  -2.J 


du  Graduel  avec  ceux  de  Y  Antiphonaire, 
Palestrina  crut  devoir  ramener  les  pre- 
miers à  la  simplicité  des  seconds.  Le  Pape 
partagea  les  idées  du  prince  des  musi- 
ciens; mais  le  résultat  tut  loin  de  répondre 
aux  espérances  que  l'un  et  l'autre  avaient 
conçues;  «  car,  dit  M.  Fétis  ,  après  la  sup- 
pression de  toutes  les  notes  d'ornements 
qui  ont  élé  conçues  du  premier  jet  avec  le 
chant,  il  ne  resta  plus  que  des  mélodies 
sèches  et  monotones.  »  [Revue  de  M.  Danjou, 
année  18Y5,  p,  408.)  —  Palestrina  s'était 
fourvoyé  par  système;  découragé,  il  renonça 
à  une  tâche  qui  n'aboutissait  à  aucune  ré- 
forme satisfaisante. 

Quanta  Guidetti,  il  ne  tarda  pointa  don- 
ner une  autre  direction  à  son  travail ,  à 
la  suite  d'une  édition  du  Graduel  et  de 
Y  Antiphonaire,  faite  à  Venise  en  1580  par 
Leichtenstein  (2  vol.  in-fol.),  et  ût  paraître 
un  livre  intitulé  :  Directorium  ehori  ad  usum 
sacrosanctœ  Basilicœ  Vaticanœ,  etc.;  Uome, 
1582,  dont  il  a  été  fait  plusieurs  éditions. 

Une  nouvelle  édition  de  Y  Antiphonaire 
et  du  Graduel  fut  faite  sous  les  pontificats  de 
Clément  Vill  et  d'Urbain  VIII  (1602-1654L 
Celle  qui  vit  le  jour  à  Venise,  sous  Paul  V, 
en  161*  et  en  1015,  jouit  d'une  estime  que 
nous  ne  partageons  pas. 

Nous  citerons  aussi  l'Antiphonaire  de 
Plant  in,  célèbre  imprimeur  à  Anvers,  et  ce- 
lui de  Guillaume  Nivers,  publié  à  Paris  en 
1G58,  chez  Ballard,  1  vol.  in-4". 

Par  un  déplorable  malheur,  toutes  ces 
éditions  et  toutes  celles  qui  les  ont  suivies 
diffèrent  si  fort  entre  elles  (i0),  que  tous  les 
hommes  de  goût  proclament  à  l'envi  qu'une 
révision  radicale  et  basée  sur  les  plus  anciens 
manuscrits,  est  devenue  absolument  néces- 
saire. 

Il  serait  à  désirer  qu'on  songeât  égale- 
ment à  rendre  plus  corrects  les  antiphonai- 
res  cl  les  graduels  à  l'usage  des  différentes 
églises  de  France,  qui  ne  suivent  pas  la 
liturgie  musicale  de  saint  Grégoire;  il  en 
est  même  question  dans  le  diocèse  «le  Paris; 
mais  il  ne  faut  pas  se  le  dissimuler  :  la  seule 
réforme  à  faire,  dans  ce  cas,  c'est  de  revenir 
au  romain,  lorsque  celui-ci  sera  convenable- 
ment iil j  restauré;  les  autres  chants  n'ayant 


■  1  G"   B"f*l~PJ~B~B~B~ 


P=i: 


■»i^ 


In    il- la    (ii- e    siilla-uinii  mon-les    dut- ce- 


g^ 


•■i~*Tg1~i^-«-ii  ■  i|| 


di-.iein,  cl    cultes    Qa-enl  lac  el   met;  al-le-  lu-ia. 

(  U,v  dcl  canlotlano,  par  Marcos  y  Navas,  in-8", 
pag.  lot;  Madrid,  1810'.) 
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nem,  et   colles    Qu-cnt  lac  et    niel,     al- le-lu-ia. 

(Vespéral  romain,  édi t.  Périsse  frères  ;  Lyon,  1844, 

in-8-,  p.  7-2.) 
(41)  Convenablement.  Nous  insistons  sur  celle  cou- 
ditioii. 


aucune  valeur  intrinsèque,  il 
retarder  la  raine  par  d'inu  "" 
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ne  faut  pas  en 
îles  replâtrages. 
(Th.  Nisutn.) 

ANT1PHONER.  --  Chanter  alternative- 
ment certaines  parties  du  chant  il'»'':-; I i so  par 
deux  chœurs  ou  par  les  deux  ailes  du  chœur. 
Les  Kyrie,  les  Gioria,  les  Credo,  les  Sanctiw, 
1rs  Agnus  Dei,  les  Répons  avec  leurs  versets, 
les  Psaumes,  avec  le  (îloria  Patri,  sont  les 
chants  qu'on  est  dans  l'usage  d'antiphoner. 

ANTIPHON1E.  —  Nom  que  les  anciens 
donnaient  à  la  cousonnance  cfe  plusieurs  voix 
chantant  à  l'octave  ou  à  la  double  octave, 
par  opposition  au  chant  a  l'unisson  qui  s'ex- 
primait parle  mot  homophome. 

«  L'Antipkonie,  dit  Aristote,  est  lu  conson- 
nance  de  l'octave  (Probl.,  sect.  19,  pr.  39).  » 
Il  ajoute:  «  qu'elle  résulte  du  mélange  de  la 
voix  des  jeunes  enfants  avec  celle  des  hom- 
mes faits,  lesquelles  voix  sont  entre  elles  à 
la  même  distance  |>our  le  ton,  que  l'est  la 
corde  la  plus  haute  du  double  létracorde  ou 
de  l'octacorde,  par  rapport  à  la  plus  basse.  » 
le  même  philosophe,  recherchant  ailleurs 
pourquoi  Vantiphonie  est  plus  agréable  qu9 
i'hoiiioplionie  ou  l'unisson,  remarque  avec 
soin  «  que,  dans  Vantiphonie,  les  voix  se  font 
entendre  plus  distinctement  ;  au  lieu  que, 
lorsqu'elles  chantent  à  l'unisson,  il  arrive 
nécessairement  qu'elles  se  confondent  in- 
semble, de  manière  que  l'une  efface  l'autre.» 
ilbitl.,  probl.  10,  op.  Ji  milbac,  2"  édit.,  18V7, 
in-fcl.,  note  deséditeurs,  pag.  17  et  18). 


L'étvmologie    du    mot 


Antiphonie  est  la 
môme  que  eelledu  mot  Antiphona  que  nous 
avons  traduit  par  antienne.  L'une  et  l'autre 
viennent  de  ô.vtI  ,  contre  et  de  y^vn,  voix  ou 
son,  opposition  de  voix.  Mais,  au  lieu  (pie 
dans  la  signification  d'antienne,  les  deux  par- 
ties du  chœur  étaient  opposées  l'une  à  l'au- 
tre en  ce  sens  qu'elles  chantaient  alternative- 
ment, ici.ee  sont  les  voix  aiguës  qui  sont  op- 
posées aux  voix  graves.  De  là  vient  peut-être 
que  Salinas  observe  que  les  antiennes  sont 
appelées  antiphones  parce  que,  dans  l'église 
de  Tolède  et  de  Seguse,  aux  l'êtes  solennel- 
les, on  chante  les  antiennes  une  octave  plus 
haut  que  les  psaumes.  (Antoine  de  Cousu, 
La  musiq.  unit.,  liv.n,  en.  10,  p.  85.) 

Comme  il  a  été  dit  en  son  lieu,  les  antien- 
nes n'étant  plus  chantées  alternativement 
par  les  deux  eût 's  du  chœur,  le  mot  unti- 
phona  a  perdu  sa  signification. 

A  POCO  A  POCO  [peu  à  peu).  —  Cet  ad- 
verbe italien  s'ajoute  ordinairement  aux 
mots  crescendo  ou  decrescendo.  Il  indique 
alors  que  la  sonorité  doit  renforcer  ou  dimi- 
nuer par  degrés. 

APODIPNE  ou  APODEIPNE.  —  Chansons 
des  Grecs  pour  l'après-souper.  Les  Latins 
les  nommaient  postcœnia. 

APOLLONICUM.  —  Grand  orgue  perfec- 
tionné, inventé  par  MM.  Plight  et  Robson, 
a  Londres,  vers  182V.  Cet  orgue  peut  être 
joué  à  volonté  par  un  organiste  ou  au  moyen 
d'un  mécanisme  fonctionnant  par  des  cylin- 
dres notés.  Cet  instrument  a  donné  naissance 
«n  France  à  Vorchestrion. 


APOLLONION.  -  Instrument  à  davier 
inventé  par  Jean  Vieller,  à  Darmstadt,  vers 
la  fin  du  xviii'  s'ècle.  Cet  instrument  était 
un  piano  à  deux  claviers  avec  plusieurs 
jeux  d'orgue,  et  surmonté  d'un  automate 
qui  jouait  divers  concertos  de  Bute.  (Fétis.) 
APOTOME.— «Ce  qui  reste  d'un  ton  ma- 
jeur après  qu'on  a  retranché  un  limma,  qui 
est  un  intervalle  moindre  d'un  comma  que 
le  semi-ton  majeur.  Par  conséquent  Vapo- 
tome  est  d'un  comma  plus  grand  que  lesemi- 
ton  moyen. 

«Les  Grecs,  qui  n'ignoraient  pas  que  le  ton 
majeur  ne  peut,  par  des  divisions  rationnel- 
les, se  partager  eu  deux  parties  égales,  le 
partageaient  inégalement  de  plusieurs  ma- 
nières. 

jiDe  l'une  de  ces  divisions,  inventée  par 
Pythagore,  ou  plutôt,  par  Philolaus  son  dis- 
eiple,  résultait  le  dièse  ou  limma  d'un  cC»té, 
et  de  l'autre  l'upotome,  dont  la  raison  est  de 
£048  à  2187. 

«La  génération  de  cet  apotome  se  trouve 
h  la  septième  quinte  ut  dièse  en  commen- 
çant par  ut  naturel:  car  la  quantité  dont 
cet  ut  dièse  surpasse  l'ut  naturel  le  plus  rap- 
proché, est  précisément  le  rapport  que  je 
viens  de  marquer. 

«Les  anciens  donnaient  encore  le  môme 
nom  à  d'autres  intervalles.  Ils  appelaient 
apotome  majeur  un  petit  intervalle  que 
M.  Rameau  appelle  quart  de  ton  enharmoni- 
que, lequel  est  formé  de  deux  sons  en  rai- 
son de  125  à  128. 

«lit  ils  appelaient  apotome  mineur  l'inter- 
valle de  deux  sons  en  raison  de  2025  à 
20'i8:  intervalle  encore  moins  sensible  à 
l'oreille  que  le  précédent. 

«Jean  de  Mûris  et  ses  contemporains  don- 
nent partout  le  nom  d'apotome  au  semi- 
ton  mineur,  et  celui  de  dièse  au  semi-ton 
majeur.  Ce  mot  est  dérivé  du  verbe  grec 
«rroTÉpv/j  [abscindo,  —  je  retranche].» 

(J.-J.  Rousseau.) 
APOSIOPESIS,    ou    Pause    générale.    — 
Terme  usité  dans  l'ancienne  musique  grec- 
que. 

APPASSIONATO.  —  Mot  italien  dont  les 
compositeurs  se  servent  pour  indiquer  une 
expression  passionnée  dans  l'exécution  d'un 
passage  ou  d'un  morceau  de  musique. 

APPEL,  APPELLATION.  —  Cette  pro- 
priété dont  parle  M.  Vincent  dans  sou  beau 
travail  sur  la  musique  grecque,  «  propriété 
remarquable  de  produire  une  sorte  d'appel 
sur  les  notes  de  repos,  ou,  en  d'autres  ter- 
mes, île  faire  éprouver,  et,  pour  ainsi  dire 
d'inspirer  h  l'oreille  le  désir  et  le  besoin 
d'entendre  ces  dernières  notes  sur  les- 
quelles les  premières  doivent  se  sauver  et 
se  résoudre,  »  est  un  attribut  de  la  musique 
moderne  et  dont  le  plain-chant  était  dé- 
pourvu. C'est  ce  que  nous  expliquons  au 
mot  Attraction  et  en  plusieurs  autres  en- 
droits de  ce  livre. 

APPOGIATURE  (du  verbe  italien  appo- 
giare,  —  appuyer),  est  un  ornement  mélo- 
dique qui  consiste  en  une   petite    note  sur 

laquelle  on  appuie  avant  d'attaquer  la  note 
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principale.  Cette  petite  note  peut  se  placer 
au-dessus  ou  au-dessous  de  la  note  princi- 
pale avec  laquelle  elle  doit  toujours  former 
un  intervalle  conjoint.  Quand  la  note  prin- 
cipale peut  se  diviser  en  deux,  parties  éga- 
les, Vappogiature  prend  toujoars  la  moitié 
de  sa  valeur;  lorsqu'elle  peut  se  diviser  en 
trois,  Yappogiature  en  prend  les  deux  tiers. 
Exemple  : 


DICTIONNAIRE  AUC  Ut 

l'Autel,  et  le  prêtre  chanteroit  la  Préface  et 


Vappogiature  ne  s'écrit  pas  toujours  ;  les 
compositeurs  laissent  alors  à  l'exécutant  le 
soin  de  la  placer  partout  où  l'expression  et 
la  grâce  du  chant  l'exige. 

Vappogiature  se  désignait  autrefois  par  le 
mot  aspiration. 

«  Dans  la  notation  en  neumes,  il  y  avait 
aussi,  dit  M.  Th.  Nisard,  l'ornement  mélo- 
dique correspondant  à  notre  appogiature  : 
c'était  la  plique  ascendante  ou  descendante 
qui ,  des  neumes  ,  passa  dans  la  notation 
proportionnelle  noire  du  moyen  âge  et 
dans  la  notation  carrée  du  plain-chant.  La 
seconde  note  de  cette  plique,  qui  était  une 
ligature  binaire ,  élait  très-brève.  Guido 
d'Arrezzo  la  nomme,  en  conséquence,  nota 
liqueseens,  dans  son  Mierologue.  Marc  net  lo 
de  Padoue  donne  des  détails  que  Gerbert  a 
tronqués,  dans  le  3'  vol.  de  ses  Scriptores 
(pp.  181  182),  mais  qui  n'en  sont  pas  moins 
intéressants.  On  les  chercherait  vainement 
ailleurs.  Ils  prouvent  jusqu'à  l'évidence  que, 
dans  la  plique,  c'est  la  deuxième  note,  et 
non  la  première,  comme  le  croit  M.  de  Cous- 
semaker,  qui  doit  être  coulée.  La  première 
est  Vappogiature,  c'est-à-dire,  celle  des  deux 
notes  qui  doit  être  appuyée.  L'autre  est  la 
petite  note,  la  note  liquescente  de  Guido 
d'Arezzo,  ou  la  vibratio  dont  parle  Jérôme 
de  Moravie,  dominicain  du  xmc  siècle.  » 

A  PRIVAT  (Faire  l'office).  —  Usage  an- 
ciennement établi  à  Saint-Jean  et  à  Saint- 
Just  de  Lyon.  Nous  citons  l'auteur  des 
Voyages  liturgiques,  p.  69  et  70:  a  Quand  il 
arri ve qu'un Chanoine-Comteou  un Semi-pré- 
bendé  marqué  pour  chanter  VInvitatoire,  ou 
une  Leçon,  ou  un  Répons,  manque  de  se 
trouver  à  l'église,  on  attend  un  moment  ou 
deux  sans  rien  dire,  (car  dans  cette  Eglise  il 
n'est  pas  permis  de  l'aire  l'un  pour  l'autre,) 
et  aussitôt  tout  le  Clergé  se  lève,  et  s'en  va 
derrière  le  grand  Autel  dans  la  Conque  ou 
Abside  achever  le  reste  de  l'Office  en  psal- 
modiant seulement,  fut-ce  au  jour  de  Pâques 
même.  Cela  s'appelle  faire  le  reste  de  l'Office 
à  privât.  Si  c'étoit  à  la  grande  Messe,  ceux 
des  hautes  chaises  resteroient  au  Chœur; 
mais  ceux  du  second  et  du  troisième  bancs, 
c'est-à-dire  les  Chantres  ou  Subformaires  avec 
les  petits  Clergeons  iroient  chanter  le  reste 
delà  Messe  danslaConque  ou  Absidederrière 


le  Pater  d'un  ton  médiocre  et  fort  lugubre. 
Dès  lors  le  défaillant  est  non-seulement  privé 
de  toutes  distributions  durant  quinze  jours, 
mais  il  lui  est  défendu  d'entrer  clans  l'Eglise 
avec  son  habit  de  Chœur  ;  ce  qui  est  un  in- 
terdit. Voilà  quel  est  le  châtiment  de  ceux 
qui  manquent  à  remplir  leur  devoir  dansles 
Ônic.cs  divins  à  Saint-Jean  de  Lyon.  » 

APYCNI.—  "Les  anciens  appelaient  ainsi 
dans  h  s  genres  épais  trois  des  huit  sons  sta- 
bles de  leur  système  ou  diagramme  ,  les- 
quels ne  louchaient  d'aucun  côté  les  inter- 
valles serrés  ;  savoir,  la  proslambanomène, 
la  nète  synemménôn,et  la  nète  hyperboléon 
«Ils  appelaient  aussi  apycnos  ou  non  épais 
le  genre  diatonique,  parce  que  dans  les  lé- 
tracordes  de  ce  genre  la  somme  des  deux 
premiers  intervalles  était  plus  grande  que  le 
troisième."  (J.-J.  Rousseau.  ) 

ARCHICHANTRE.  —  Dignité  ecclésiasti- 
que, directeur  des  chantres. 

ARCHIPARÀPHONISTE.  — Paraphosista. 
■ —  Dgutio  :  Antiphonos  qui  est  sonus  ;  uncle 
parapuoxista,  (licitur  prœcenlator,  quasi  pa- 
rans  sonum.  On  nommait  paritonus,  cantor 
qui  parât  tonos.  (MeLusex  cath.  in  Amallli., 
qui  parit  tonos.) 

Ordo  romanus  de  schola  cantorum  :  Et 
slatuuntur  per  ordinem  acies  duœ,  parapho- 
nistœ  q.iidem  hinc  incle  a  foris,  infantes  ab 
utroque  la t ère  infra  per  ordinem. 

Tune  ascendantes  in  pulpitum  duo  expara- 
phonistis,  iinpohunt  anliphonam. 

Arciiiparaphonista,  quartus  scholœ  (Ordo 
romanus.) 

Arcuiparaphomste.  —  Dans  les  anciens 
Cérémoniaux,  l'arcniparaphoniste,  archipa- 
raphonista,  est  désigné  sous  le  nom  de  pré- 
chantre, prœcentor.  C'était  lui  qui  devait  en- 
tonner V Introït  de  la  messe,  au  moment  où 
le  Pape  sortait  de  la  sacristie  pour  célébrer 
le  saint  sacrifice:  Archiparaphonista,  in  cœ- 
remonialibus  anliquis,  etiam  prœcentor  vo- 
catur  :  ad  quem  pertinebal  missœ  Introitum 
intonare  ad  signnm  egressionis  Papœ  e  sacra- 
rio.  (Gerbert,  De  eantu  et  musica  sacra,  1. 1'", 
p.  306.)  Il  partageait  les  autres  offices  avec 
les  paraphonistes  et  les  primiciers,  confor- 
mément aux  dispositions  de  l'Ordre  romain  : 
Alia  officia  cum  paraphonistis  ac  primice- 
riis  partita  habebat,juxla  prœscriptum  Or- 
dinum  romanôrum.  (Ibid.) 

ARCHIVES  DES  RACH.  —  Il  était  d'usage, 
dans  la  famille  des  Bach,  de  rassembler  les 
compositions  de  chacun  de  ses  membres,  et 
celadepèreen  fils,  etdans  toutes  les  branches'. 
On  nommait  cette  collection  les  Archives  des 
Bach.  Charles-Philippe-Emmannuel  Bach,  dit 
M.  Fétis  [Biogr.  des  music),  possédait  celte 
intéressante  collection  vers  la  tin  du  xvïn* 
siècle.  Elle  a  passé,  en  1790,  entre  les  mains 
de  M.  Georges  Pœlchau,  de  Berlin.  —  On  sait 
que  lorsque  la  famille  des  Bach  fut  devenue 
trop  nombreuse  pour  pouvoir  habiter  en  m 
même  lieu,  et  fut  contrainte  de  se  disperser 
dans  plusieurs  contrées,  tous  ceux  qui  por- 
taient le  nom  de  Bach  avaient  coutume  de 
se  réunir  une  fois  par  an  à  jour    fixé  _pour 
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conserver  (  aire  tous  les  membres  de  la 
famille  mi  lieu  de  souvenir  et  d'affection. 
Ces  réuuions  avaient  lieu  à  Erfurt,  Eisenach 
ou  Arn.st.nlt.  On  \  compta  plusieurs  fois  jus- 
qu'à cent  vingt  musiciens  de  ce  nom  ras- 
semblés. Leurs  principales  occupations 
étaii  ni  les  banquets  et  les  exercices  de  mu- 
sique. Us  mêlaient  dans  ces  exercices  le  sacré 
cl  le  profane,  et  ils  improvisaient  même  à 
plusieurs  parties.  Ils  appelaient  ces  impro- 
visations du  nom  de  quolibets.  On  ne  sera 
pas  surpris  qu'une  famille  qui  tenait  tant  àses 
traditions  et  dont  ou  a  dressé  l'arbre  généa- 
logique, ait  eu  l'idée  de  réunir  les  œuvres  de 
tous  ses  membres  dans  ses  archives. 

AK1A  D!  CHIESA.  —  On  donnait  ce  nom 
à  de  véritables  airs  tjui  étaient  composés  sur 
des  paroles  tirées  de  l'Ecriture  sainte  et  qui 
étaient  chantés  dans  les  églises.  Une  des  plus 
célèbres  de  ces  compositions  est  sans  contre- 
dit Varia di chiesa  de  Stradella,  que  les  con- 
certs historiques  de  M.  Félis  ont  remis  en 
vogue.  Il  est  impossible  de  porter  plus  loin 
la  hauteur  de  la  pensée,  la  noblesse  de  la 
mélodie,  la  puissance  de  l'expression  et  de 
l'accent.  Ce  morceau  date  de  1680  et  il 
étonne  par  la  hardiesse  des  modulations, 
quoique  le  style  appartienne  en  tout  aux 
formes  de  cette  époque.  Bien  entendu  que 
nous  nous  plaçons  au  point  de  vue  de  l'au- 
teur qui  n'a  nullement  prétendu  se  rappro- 
cher <Je  la  tonalité  du  plain-chant,  et  qui  a 
composé  ce  chef-d'œuvre  comme  il  aurait  pu 
écrire  un  morceau  dramatique. 

AKMAHIUS.  —  Nom  que  l'on  donnait  dans 
lis  couvents  au  religieux  chargé  de  la  garde 
(les  livres  d'offices. 

ARMElt  LA  CLEF. -«C'est  y  mettre  le 
nombre  de  dièses  ou  de  bémols  convenables 
au  Ion  et  au  mode  dans  lequel  on  veutécrire 
de  la  musique,  u  (J.-J.  Rousseau). 

ARRANGER.— C'est  mettre  à  la  portée 
d'un  ou  de  plusieurs  instruments  ce  qui  a 
été  composé  pour  un  très-grand  nombre  de 
parties.  C'est  aussi  changer  la  nature  d'un 
morceau  en  l'adaptant  à  un  autre  but  ou  à 
d'autres  exécutants.  D'après  cette  double 
définition  ,  on  voit  combien  l'expression 
arranger  est  impropre.  Agir  ainsi,  en  effet, 
Ce  n'est  point  arranger, cvsl  déranger,  comme 
l'a  tort  bien  observé  un  musicographe.  Mais 
que  dirons-nous  de  ceux  qui,  par  un  abus 
déplorable,  adaptent  des  compositions  pro- 
fanes, dramatiques  même,  aux  textes  sacrés 
de  la  liturgie  pour  en  faire  des  messes  et 
des  motets?  Peut-on  rien  concevoir  de  plus 
scandaleux  et  de  plus  contraire  à  la  décence, 
;i  la  graviié  et  au  caractère  de  la  musique 
religieuse?  (Tu.  Nisabd.) 

AKS1S  et  THESIS.  —  «Termes  de  musi- 
que et  de  prosodie.  Ces  deux  mots  sont 
grecs.  Arsis  vient  du  verbe u-p:>,tollo,  j'élève, 
et  marque  l'élévation  de  la  voix  ou  de  la 
main  ;  l'abaissement  qui  soit  cotte  élévation 
esl  ce  qu'on  appelle  fàatç,  depositio,  remùsio. 
«Far  rapport  donc  à  la  mesure,  i>er  arsin 
signifie  en  levant  ou  durant  le  premier  temps  ; 
per  thesin  en  baissant  ou  durant  le  dernier 
teinvs.  Sur  Quoi  l'on  doit  observer  que  notre 


manèie  de  marquer  la  mesure  <  st  contraire 
à  celle  des  anciens;  car  nous  frappons  le 
premier  temps  et  levons  le  dernier.  Pour 
ôier  toute  équivoque  ,  on  peut  dire'  qu'ors»* 
indique  le  temps  fort,  et  thesis  le  temps  faible. 
«Par  rapport  a  la  voix,  on  dit  qu'un  chaut, 
un  contrepoint,  une  fugue,  sont  pet  thesin, 
quand  les  noies  montent  du  grave  à  l'aigu  ; 
per  arsin,  quand  elles  descendent  de  l'aigu 
au  grave.  Fugue  per  arsin  et  tltesin,  esl  celle 
qu'on  appelle  aujourd'hui  fugue  renversée 
ou  contre-fugue,  dans  laquelle  la  réponse  se 
fait  en  sens  contraire  ;  c'est-à-dire,  en  des- 
cendant si  la  guide  a  monté,  et  en  montant 
si  la  guide  a  descendu.-»  (J.-J.  Rousseau.) 

A  «sis  et  thesis.  —  Ces  deux  mots  peuvent 
s'entendre  de  trois  manières,  ou  dans  le  sens 
de  rhvthine,  ou  dans  le  sens  de  mesure,  ou 
dans  celui  de  mouvement  mélodique. 

Dans  le  sens  de  rhytbme,  le  son  élant 
envisagé  comme  mouvement  ,  il  a,  en  tant 
que  mouvement,  deux  périodes,  la  période 
(rémission,  la  période  de  terminaison,  l'élan 
et  la  chute  :  c'est  ainsi  qu'Hermann  Contract 
a  pu  dire  :  «  Flatus  (le  souille,  la  voix,  l'aspi- 
ration musicale)  habet  duos  partes,  arsim  et 
thesim,  hoc  est  élevai  ionem  et  depositionem.  » 
(Gerbeuti  Scriptores,  t.  II,  p.  140.) 

De  même,  Priscianus,  grammairien  du  iv* 
siècle  :«/>!  unaquaque  par  te  orationis arsi s  et 
thesis  sunt,  non  in  online  sgllabarum,  sed  in 
pronuntiatione ;  vetut  in  hac  parte  natura; 
ut  quando  dico  natu,  elevatur  vox  et  est  arsis 
in  tu;  quando  vero  ra,  deprimilur  vox,  et  est 
thesis.  »  (Cité  par  M.  Vincent,  Notices  et  ex- 
traits des  manuscrits  de  la  Bibliothèque  du 
roi  et  autres  bibliothèques ,  t.  XVI  ,  Pans, 
1847,  Impr.  roy.,  seconde  part.;  1  fort  vol. 
in-4",  §  xv,  p.  48  et  suivant.) 

Et  saint  Isidore  de  Séville:  «  Arsis  estvocis 
elevatio,  idest  initium;  Ihesis,  vocis  positio, 
hoc  est  finis.  »  (Lib.  m  Ori<j.,  c.  19.) 

Dans  ce  sens  de  rhythme,  l'arsis  et  la  the- 
sis sont  la  systole  et  la  diastole  :  «  Systole  est 
cordis  thoracisque  contractas  inter  exspi- 
randum;  Diastole,  dilatât io  seu  elevatio  tlto- 
racis,  quar  fit  cum  spirilum  altrahimus.  » 

Dans  le  sens  de  mesure,  arsis  et  thesis 
signifient  l'élévation  et  l'abaissement  de  la 
main  ou  du  pied  pour  marquer  la  mesure,  le 
temps  fort  et  le  temps  faible.  C'est  ainsi  que 
Glaréan  a  dit  :  Ut  in  poematis  non  parum 
lucis  offert  décora  carminis  cœsura;  mullum 
enim  ornatus  luculenta  arsis  et  thesis  ;  ita  in 
cantu  si  defucrit  concinna  vocum  mensura,  et 
in  cantaniium  cœtuœqua  omnium  uccelcratio, 
unica  fuit  confusio.  (Clauéan,*  lib.  m  Dode- 
cach.,  cap.  7.) 

Dans  le  sens  mélodique  ,  Varsis  et  la  the- 
sis signifient ,  suivant  Gémiste  Pléthon, 
théoricien  grec,  cité  par  M.  Vincent  (Notices, 
ibid.,  p.  237)  :  la  première  ,  l'emploi  d'un 
son  aigu  succédant  à  un  son  grave;  la  se- 
conde, l'emploi  d'un  son  grave  succédant  à 
un  son  aigu;  suivant  Martianus  Capella  : 
«  Arsis  est  elevatio,  thesis  depositio  vocis  ac 
remiisio.  »  (Notices,  p.  202.) 
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Suivant  Remy  .d'Auxerre  :  «  Arsis,  id  est, 
elevatio,  et  Thesis,  id  est  depositio  et  remissio 
vocis.  »  (Gerbert.  Script.,  t.  I,  p.  83.) 

Suivant  Tinctoris  :  «  Arsis  est  vocum  eleva- 
tio, Thesis,  est  vocum  depositio.  »  C'estdans  le 
même  sens  que  l'on  dit  une  fugue  per  arsin 
et  thesin,  c'est-à-dire  celle  dont  la  réponse 
se  fait  en  sens  contraire. 

M.  Th.  Nisard  a  donné  une  quatrième  si- 
gnification aux  mots  arsis  et  thesis,  en  les 
appliquant  à  l'élévation  et  à  l'abaissement  des 
signes  neumatiques  eux-mêmes ,  ce  qui  va 
«le  soi,  puisque  ces  signes  ne  sont  que 
l'expression  de  la  mélodie.  11  y  était  auto- 
risé par  le  16*  chapitre  du  Microloguc  de 
Guido  d'Arezzo. 

ARTICULER.  —  C'est,  dit  M.  Fétis,  faire 
entendre  distinctement  les  paroles  dans  le 
chant  et  rendre  les  noies  avec  précision 
et  netteté,  soit  avec  la  voix  ,  soit  avec  un 
instrument. 

ARTIFICIELS  (tons).  —  Réginon  de  Prum 
donne  ce  nom  aux  quatre  mode;  plagaux,  et 
celui  de  naturels  aux  quatre  authentiques. 

ASCENDANT,  ASCENDANTE.  —  Adjectif 
qui  se  dit  d'un  intervalle  qui  doit  se  résou- 
dre en  montant  d"un  degré  majeur  ou  mi- 
neur. 

ASCIOR,  ASOR,  ASDR  ou  HASUR.  —  Ins- 
trument des  Hébreux  qui  avait  dix  cordes. 
Dom  Calmet  et  Kircher  veulent  que  ce  soit 
la  même  chose  que  la  cithare.  On  ne  sait 
rien  de  positif  à  cet  égard. 

ASPIRATION.  —  Terme  qui  signifiait  au- 
trefois la  môme  chose  que  notre  mot  actuel 
d'appogiature.  Lorsque,  dans  un  morceau  de 
musique,  on  trouvait  la  1  ttre  A  ,  on  faisait 
entendre  la  note  immédiatement  au-dessus 
de  celle  qui  était  notée;  et  quand  on  trou- 
vait la  lettre  V,  c'était  la  note  immédiatement 
au-dessous  qu'il  fallait  faire  entendre. 

ASPIRER.  —  Prendre  la  respiration  eu 
enantant.  Pour  peu  que  celle  respiration 
soil  bruyante,  ou  même  sensible,  il  en 
résulte  un  effet  désagréable.  11  y  a  d<'S  au- 
teurs qui  cherchent  à  établir  des  règles 
indiqua  :l  l'endroit  d'un  morceau  de  plaiu- 
chant  où  le  chantre  doit  respirer.  Ils  se  fon- 
dent non  sur  l'effet  désagréable  qui  est  pro- 
duit par  le  bruit,  mais  sur  l'inconvénient  de 
scinder  certaines  paroles  qui  forment  entre 
elles  un  sens  grammatical.  Toutes  ces  règles 
sont  excellentes.  (Tu.  Nisard.) 

ASSAI.  ■*-  Adverbe  augmentatif  qu'on 
trouve  assez  souvent  joint  au  mot  qui  indi- 
que le  mouvement  d  un  morceau  de  musi- 
que. Ainsi  presto  assai,  largo  assai ,  signi- 
tient  fort  vite,  fort  lent.  —  Au  temps  de  Rros- 
sard,  on  n'était  pas  encore  d'accord  sur  la 
signification  de  ce  mot  :  «  Selon  quelques 
uns  il  veut  dire  beaicoip,  et  selon  d'autres 
que  la  mesure  et  les  mouvements  ne  doivent 
avoir  rien  d'outré,  mais  demeurer  dans  une 
sage  médiocrité  de  lenteur  et  de  vitesse,  selon 
les  différent  caractères  qu'il  faut  expri- 
mer. » 
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ASSEURER    LE  CHANT.    —   Expression 

qui  avait  la  même  signification  que  prévoir. 
Firmare  cantum,  psalmos,  hi/mnos,  etc.,  di- 
cuniur  qui,  priusquam  in  ccclcsia  content,  in 
cantu  sese  exercent,  ut  recte  eantare  discant; 
Galli  dicerenl  :  Asseirer  son  chant.  —  Li- 
ber ordinis  S.  Vicions.  Paris.  Ms.,  cap.  22: 
Quando  autem  in  claustro  novitius  sedet,  dé- 
bet firmaro  psalterium  suum  et  cordrtenus  ad 
verbum  reddere.  —  Cap.  31  :  Fratribus,  gui- 
bus  injunetum  est  cantum  suum  quotidie  fir- 
maro  et  reddere,  débet  armarius  singulis  libros 

in  quibus  contant,   speeialiter  assignare 

Simililcr  his  qui  psalmos  et  Itgmnos  suos 
lirmare  habent,  psaltcria  et  hymnarios,  prout 
opus  fucrit,  distribuât.  Ex  quo  autem  arma- 
rtus  uliem  jratri  aliquem  librum  ad  alignent 
firmandnm  et  reddendum  speeialiter  assigna- 
rrrit,  ea  illa  hora  qua  id  facerc  habet,  nenio 
illum  aeeipiat,  etc.  —  Rursum  :  Si  vero  qui- 
bus speeialiter  assignati  de  cantu  libri  sont, 
et  psalteria  et  hymnarii ,  postquam  lectiones 
suas  lirmaverint,  non  debent  cos,  sive  in  die, 
sive  in  nocte,  abscondere,  sed  in  communi  ser- 
vatorio  cum  cœteris  communibus  libris  repo- 
nere.  —  Infra  :  Fratribus  quidem  injunetum 
est  canlum  suum  firmare  ;  débet  armarius, 
vel  aliquis  de  senior ibtts,  quibui  abbas  in  ca- 
pitula jusserit  assis  ter  e,  qui  et  eos,  si  errave- 
rint,  eorrigunt ,  et  lectiones  eorum  ,  quando 
reddere  voluerint,  audiant.  —  Denique  :  Qui 
psalmos  suos  fumant  vel  contant,  submissa 
voce  legant,  ne  alios  disturbait.  (Vide  B.  r- 
nardi  Ôrdinem  clunioc,  part,  i,  cap.  27.) 

ASSIATIM  ou  ASIATIM,  ou  ASCI  ATI  M. 
—  Adverbe  qui  signifiait  qu'on  devait  chan- 
ter en  prononçant  distinctement,  en  faisant 
sentir  la  division  des  périodes  et  distinctions 
avec  des  pauses  convenables.  —  Ordinar., 
Ms.  1,  Pétri  Airejevallis.  Sing,uli  fralres 
conveniant  in  ckoro  ad  laudes  Dca  dignas  per- 
solvcndas,  non  cursim  ac  feslinanter,  sed  as- 
siatim  et  tractim  ,  et  cum  pausa  decenti.  — 
Conciliant  Basilicnse,  sess.  xxi  :  Laudes  rfi- 
vinas  per  singulas  Iwras,  non  cursim  ac  fesli- 
nanter, sed '  asialim  ac  tractim,  ac  cum  puusa 
decenli,  etc.  —  Sed  legendum  ridetur  ascia- 
lim ab  asciare,  vel  ascia.  (Ap.  Du  Cange.) 

ASSONANCE.  —  Ancien  synonyme  de 
consonnance. 

ATHENA.  —  Sorte  de  flûte  des  Grecs, 
dont  on  dit  que  leThébainNicophèle  se  ser- 
vit le  premier  dans  les  hymnes  à  Minerve 
(Poi.llx.  ,  Onomasticon  ,  îib.  iv  et  x).  11  y 
avait  aussi  une  espèce  de  trompette  appelée 
athena.  (Castilhon). 

ATTACARE.  —  Verbe  italien  qui  a  la 
même  signification  que  le  mot  attaquer. 

ATTACA  SUBITO.  —  Mots  italiens  qui 
indiquent  qu'il  faut  attaquer  un  morceau 
tout  de  suite. 

ATTACCO.  —  Ce  mot  italien  signifie  une 
petite  partie  de  la  fugue,  trop  peu  étendue 
pour  en  former  le  sujet  principal,  et  qui, 
par  la  même  raison,  n'est  pas  astreinte  aux 
règles  strictes  du  sujet.  Les  parties  répon- 
dantes peuvent  répéter  ïattacco  sur  la  corde. 
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c] ui  leur  niait,  et  quoiqu'il  soit  d'une  valeur 
et  d'un  effet  très-inférieur  au  sujet  propre- 
ment dit,  il  l'ait  cependant  un  bon  effel  quatid 
il  est  employé  à  propos,  et  que  les  imitations 

en  sont  adroitement  distribuées  dans  les 
différentes  parties. 

Il  est  le  contraire  de  Vandamento,  qui 
est,  comme  nous  l'avons  dit,  un  trait  trop 
étendu  pour  former  un  sujet,  tandis  que , 
pour  former  Vattaceo,  trois  ou  quatre  notes 
suffisent (Ginguené). 

ATTAQUER.  —  Commencer  un  mon  eau 
de  musique,  soit  vocale,  soit  instrumentale, 
avec  hardiesse  et  précision. 

ATTRACTION.  —  Voici  encore  un  terme 
qui  ne  se  rapporte  pas  au  plain-chant  et  qui 
n'a  de  signification  que  dans  la  tonalité  mo- 
derne, mais  qu'il  est  pourtant  utile  de  dé- 
tinir  pour  taire  sentir  la  différence  de  la 
constitution  du  plain-chant  et  de  celle  de 
la  musique. 

La  constitution  du  plain-chant  étant  basée 
sur  l'ordre  diatonique,  et  l'ordre  diatonique 
se-  composant  d'intervalles  pour  ainsi  dire 
abstraits  et  absolus,  entre  lesquels  il  n'existe 
aucune  appellation  ui  affinité, \l  n'y  a  pasd'at- 
traction  des  uns  vers  les  autres,  c'est-à-dire 
celle  tendance  qui  porte  invinciblement  l'o- 
reille à  désirer  la  résolution  d'une  note  sur 
une  autre.  Voiià  pourquoi,  dans  le  plain- 
chant,  chaque  intervalle  ou  degré  fait  naître 
l'idée  de  repos,  et  ne  saurait  en  aucun  cas 
être  regardé  comme  élément  de  transition. 

La  constitution  de  la  tonalité  moderne 
reposant  au  contraire  sur  la  dissonance  na- 
turelle, la  note  sensible,  la  modulation,  la 
transition,  c'est-à-dire  sur  un  système  où 
l'élément  de  repos  est  sans  cesse  mêlé  à  l'élé- 
mcntdu  mou  veinent  et  de  l'agitation,  il  s'ensuit 
que  chacun  de  ces  intervalles  a  des  allinités 
avec  les  autres,  est  appel  la  lif  des  autres,  et 
que  parles  lois  mystérieuses  des  rapports  des 
sons,  il  détermine  dans  certains  intervalles 
correspondants  une  tendance  analogue,  a 
celui  qu'il  a  en  soi.  Ainsi,  que  le  qua- 
trième degré  fa  soil  mis  eu  rapport  avec  le 
septième  degré  si,  à  l'instant  le  sentiment  du 
ton  d'ut  se  produit  irrésistiblement, de  telle 
sorte  que  le  «t,  obéissant  à  sa  propre  attrac- 
tion, se  porte  vers  fut,  et  le  fa,  obéissant  à 
une  attraction  en  sens  contraire,  se  porte  vers 
le  mi.  L'attraction  est  la  grande  loi  de  la  to- 
nalité moderne,  par  opposition  au  repos  qui 
est  l'élément  de  la  tonalité  ecclésiastique. 

—  Pour  rendre  complètement  notre  pensée 
sur  un  point  aussi  délicat  que  celui-ci,  il  est 
nécessaire  d'ajouter  que  tout  ce  qui  précède 
doit  s'entendre  plutôt  de  Yaltraclion  harmo- 
nique que  de  Yaltraclion  mélodique,  il  est 
certain  que,  dans  le  plain-chant,  les  inter- 
valles sont  abstraits  et  absolus,  en  ce  sens 
que  leur  caractère  est  de  porter  virtuelle- 
ment repos  ;  toutefois ,  à  les  considérer 
sous  le  rapport  mélodique  seulement,  c'est- 
à-dire  des  groupes,  des  périodes  qui  con- 
courent à  foi-mer  la  phraséologie  grégo- 
rienne, on  ne  peut  dire  qu'il  en  est  ainsi, 
car  alors  il  se.  ail  fort  indifférent  d'employer 
tels  ou  tels  de  ces  intervalles,  el  la  notion  de 


la  mélodie  disparaîtrait,  puisque  la  mélodie 
mise  compose  d'une  succession  de  sons  ayant 
une  (•«■rlaine  relation  les  uns  entre  les  autres, 
ou  n'existe  pas.  Mais  celte  relation,  qui 
suppose  une  correspondance,  une  pareille 
entre  les  sons,  est  fort  éloignée  de  cette  at- 
traction, laquelle  implique  nécessairement 
l'idée  d'une  résolution,  d'une  absorption 
d'un  élément  dans  un  autre.  Ainsi  nous  ne 
nions  pas  une  affinité,  une  appellation  entre 
les  intervalles  mélodiques  du  plain-chant  ; 
nous  sommes  loin  de  prétendre  que  la  belle 
définition  de  S.Jean  Damascène  :  La  musi- 
que est  une  suite  de  sons  qui  s'appellent,  ne 
s'applique  pas  également  au  chant  grégorien  ; 
mais  on  ne  doit  jamais  perdre  de  vue  que 
ces  lois  d'affinité,  d'appellation,  ou  môme 
d'attraction,  si  l'on  veut  employer  ce  mot, 
sont  d'une  tout  autre  nature  que  celles  qui 
régissent  les  rapports  des  intervalles  dans 
la  tonalité  mondaine. 

AUBADE.  —  Albades  de  Calène.  —  Au- 
bade est  une  sorte  de  concert  que  l'on  donne 
h'  matin  au  point  du  jour,  à  Vaube  du  jour. 
On  l'appelle  aubade  par  opposition  au  mot 
sérénade  qui  est  le  concert  du  soir,  le  noc- 
turne. Dans  le  midi  de  la  France  les  aubades 
se  donnent  avec  les  galoubets  et  les  tam- 
bourins. (M.  Honnoral  prétend  que  plusieurs 
font  dériver  le  nom  de  galoubet  de  gai,  gai,  ek 
oubet,  diminutif  de  aube,  petite  aube.)  Au* 
fêtes  de  ville,  on  est  réveillé  au  chant  du  cot 
par  le  rhytbme  rauque  el  nourri  des  lambou 
rins  et  les  sous  aigus  et  mordants  du  ga 
Ioubel.  Il  ,v  a  de  véritables  virtuoses  sur  ce< 
instrument.  La  farandole  serpente  dans  les 
rues  ou  sous  les  ombrages,  aux  lueurs  de» 
torches,  aux  accents  de  cette  musique  cham- 
pêtre, et  rien  ne  peut  donner  une  idée  do 
cet  entraînement. 

Mais  les  aubades  appelées  aubades  de  Ca- 
lène qu'on  donnait  le  soir(Ie  soir,  remarquons 
bien,  et  non  lematin)  durant  un-mois  avant  les 
fêtes  de  Noël,  avaient  un  caractère  tout  parti- 
culier. Leur  origine  est  toute  religieuse , 
bien  que  les  exécutants  s'y  permissent  quel- 
ques airs  profanes.  Mais  enfin  les  Noèls  étaient 
souvent  composés  sur  des  airs  vulgaires,  et 
ce  qu'il  faut  surtout  remarquer  dans  ces  fê- 
tes, c'est  le  caractère  de  foi  iiaive  qui  se  tra- 
hissait jusque  dans  les  réjouissances  et  qui 
faisait  de  ces  solennités  des  fêtes  de  famille. 
L'abbé  Marchelti,  dans  son  Explication  des 
usages  et  coustumes  des  Marseillais  (Marseille, 
Brebion,  1083,  in-121,  va  nous  donner  une 
idée  des  aubades  de  Calène.  Il  faut  savoir 
que  l'ouvrage  est  écrit  en  dialogue  entre 
deux  personnages, Polihore  et  Phildpalris. — 
«Polihore. — J'avois  enviedesavoir  pourquoi 
la  grand'bande  de  vos  violons  se  promène 
le  mois  de  décembre  par  les  rues  durant  le 
silence  de  la  nuit,  et  sonne  aux  portes  da 
vos  maisons  les  plus  beaux  airs  du  temps, 
ce  que  vous  appelez  en  votre  patois  les  au- 
bades de  Calène.  —  Puilopatris.  Cette  cous- 
tume  n'a  rien  de  profane  que  les  airs  de  la 
cour  que  nos  violons  y  mêlent,  au  lieu  des 
airs  sacrez  et  spirituels,  qui  sont  les  seuls 
qu'il  leur  est  permis  d'employer,  pour  no 
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vieil  fii i re  (|iii  «oit  indigne  de  la  sainteté  du 
temps  et  de  la  Feste  à  laquelle  en  nous  con- 
vie de  nous  préparer  par  ces  aubades  (4-2). 
Vous  savez  de  quelle  sorte  fut  annoncée  aux 
Juifs  la  naissance  du  Sauveur  du  Monde,  la 
joye  que  les  Anges  en  témoignèrent,  et  les 
Cantiques  que  eesBicn-heureux  Esprits  tirent 
lors  retentir.  Ces  aubades  sont  des  représen- 
tations et  des  images,  quoyque  grossières, 
de  cette  harmonie  angélique,  qui  nous  ad- 
vertissent  de  joindie  à  leurs  hymnes  et  à 
leurs  applaudissemens,  les  transports  de  la 
joye  que  celte  Feste  nous  donne. — Polihore. 
Vous  feriez  donc  bien  mieux  de  faire  cela 
le  malin  que  le  soir,  puisque  les  Anges  ne 
célébrèrent  avec  celte  allégresse  la  naissance 
de  ce  Roy  de  gloire  que  depuis  le  minuit. 
Autrement  vous  avez  plus  de  sujet  de  leur 
donner  le  nom  de  sérénades  que  celuy  d'au- 
bades. —  Puilopatris.  Dans  le  dessein  que 
nous  avons  non  seulement  de  représenter  à 
nostre  peuple  l'harmonie  des  anges  lors  de 
cette  Feste,  mais  de  l'adverlir  par  là  de  se 
préparer  à  une  si  grande  solemnité,  le  soir 
que  tout  le  monde  veille  encore,  est  beau- 
coup plus  propre  à  cela  que  le  matin  ;  auquel 
temps  cet  advertissemeut  seroit  i  au  trie,  à 
cause  que  toute  la  ville  se  trouve  lois  enseve- 
lie dans  le  sommeil.  Celte  différence  pourtant 
ne  nous  oblige  point,  comme  vous  croyez, 
à  changer  le  nom  d'aubades  en  celuy  de  sé- 
rénades ;  tant  s'en  faut  pour  montrer  que 
ceile  harmonie  est  une  image  et  une  expres- 
sion de  celle  des  anges  qui  fut  entendue  le 
matin  et  non  pas  le  soir,  le  nom  d'aubades 
convient  beaucoup  mieux  à  ce  que  nous  vou- 
lons exprimer  que  ne  feroit  celuy  de  séré- 
nades que  vous  auriez  envie  de  lui  don- 
ner... »  etc.  (P.  198-200.) 

Celte  citation  d'un  livre  aussi  rare  que 
curieux  nous  apprend  deux  choses  :  l'une 
qu'il  y  avait  à  .Marseille  une  grand' bande 
de  violons  de  cour  ;  l'autre  la  raison  pour 
laquelle  les  aubades  de  Calèi:e  étaient  don- 
nées le  soir  plutôt  que  le  matin,  sans  cesser 
d'être  appelées  aubades.  — Quant  à  l'origine 
de  Calène,  on  la  trouvera  à  l'article  Noël,  cù 
nous  revenons  sur  ce  sujet. 

AUGMENTÉ,  ÉE.  —  Adjectif  qui  se  joint 
au  nom  d'un  intervalle,  lorsque  la  note  su- 
périeure est  élevée  ou  lorsque  la  no:e  infé- 


rieure est  baissée  par  l'effet  de  dièses,  de  bé- 
mols ou  de  bécarres,  qui  n'appartiennent  ni 
au  ton,  ni  au  mode  du  morceau  ou  du  pas- 
sage. (FÉT1S.) 

AUTHENTIQUE  (  Atjthenticum  ).  -  On 
appelait  ainsi  un  livre  ecclésiastique  où 
étaient  contenus,  dans  l'ordre  où  ils  devaient 
être  chantés,  les  antiennes  et  les  répons.  Du 
Cange  cite  Cap.  27,  Guidonis  Discipl.  Far- 
fénsis,  où  on  lit  :  Item  alléluia,  audivit  I/e- 
rodis,  et  caetera  sicuti  capitula  sunt  in  \u- 
thentico.  —  El  au  chnp.  40  :  Dicanl  unatn 
antiphonum  prr  ordinem,  sicut  insertœ  sunt  m 
altuentico.  —  De  même  au  cliap.  VI  :  Re- 
sponsoria  décantent  eo  ordine,  sicuti  in  feUi- 
vilate  rjus  ex  avthentico  decantatœ  sunt. 

AUTHENTIQUES  ou  A'ÙTHENT ES.  —  Les 
modes  authentiques  sont  ceux  qui  soin  for- 
mulés par  les  gammes  suivantes  : 

ré     mi     fa     sol  la  si  ut  ré 

mi    fa     sol  la  si  ut  ré  mi 

fa    sol  la  si  ut  ré  mi   fa 

sol  la  si  ut  ré  mi    fa    sol 

Us  ont  été  appelés  authentiques  ou  authen- 
tes,  soit  à  cause  de  l'authenticité  de  l'auto- 
rité avec  lesquelles  ils  ont  été  promulgués 
par  saint  Ambroise,  et  conservés  par  saint 
Grégoire;  soit  à  cause  de  ce  qu'ils  ont  été 
empruntés  à  l'ancienne  théorie  grecque  ;  soit 
enlin  parce  que  leurs  gammes  sont  le  pro- 
duit de  la  division  harmonique  suivant  la- 
quelle la  quinte  se  trouve  en  bas  et  la  quarte 
au-dessus. 

Rousseau  fait  aussi  remarquer  que,  dans 
les  modes  authentiques,  la  linale  est  la  corde 
la  plus  grave. 

A  VIC1NIVM (du  latin  avis,  oiseau,  et  cano, 
je  chante  :  chant  d'oiseau).  —  C'est  un  re- 
gistre que  l'on  trouve  encore  dans  quelques 
orgues  anciens,  mais  que  le  bon  goût  a  fait 
proscrire  des  orgues  modernes.  Ce  jeu  con- 
siste en  une  cuvette  d'étain  que  l'on  remplit 
d'eau  et  dans  laquelle  on  plonge  le  bout 
de  trois ,  quatre  ou  cinq  petits  tuyaux  de 
doublette,  dont  le  pied  recourbé  se  trouve 
dans  un  pelit  sommier  placé  tout  près  de  la 
cuvette.  Lorsque  l'air  souffle  dans  ces  petits 
tuyaux,  l'eau  s'agite  à  sa  surface,  et  il  en  ré- 
sulte un  son  qui  imite  fort  bien  le  gazouillement 
des  oiseaux.  (Fact.  d'on/.Rorel,t.lll,  p.  50'J.) 


B. — Cette  lettre  indique  le  second  degré  de 
l'échelle  dans  les  notations  boéiienne  et  gré- 
gorienne. Dans  cette  dernière,  le  B  majus- 
cule signifie  le  «i  grave,  le  b  minuscule,  l'oc- 
tave de  ce  premier  si,  et  le  bb  redoublé  ou 
superposé  la  double  octave. 

Lettre  qui,  par  sa  forme  arrondie  ou  car- 
rée, indique  que  le  si  doit  être  altéré  par  le 
bémol  ou  laissé  dans  son  ton  naturel,  ce  que 
marque  le  bécarre.  —  Pour  comprendre  ceci, 
il  faut  dire  que,  chez  les  Grecs,  Jcs  télra- 
eordes,  c'est-à-dire  les  systèmes  composés 

(-42)  Snbilo  facU  est  cum  An^elo  ninliitudo  mililiaj 
eiwlestis,  laudanlium  Deum  cl  diccniimn  :  Gloria  in 


de  quatre  intervalles  consécutifs,  devaient 
être  rangés  dans  l'ordre  suivant  :  un  demi- 
ton  et  deux  Ions  consécutifs,  comme  : 

si~~"ul    ré    mi 
iniTa    sol    la. 

Ce  qui  faisait  deux  tétracordes  conjoints , 
carie  mi,  dernier  degré  du  premier  lélra- 
corde,  elle  mi,  premier  degré  du  second 
tétracorde,  se  confondaient  dans  l'unisson. 
Le  la  élait  appelé  la  mèse,  le  milieu,  parce 
qu'elle  séparait  les  deux  tétracordes  graves 

allissimis  Dco,  et  in  terra  pax  Iwmiitibus  bomv  voiuu- 
tuiu. 
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des  deux  tétrncordcs  aigus,  c'est-à-dire  les 
deux  létracordes  appelés  des  principales  et 
des  moyennes,  des  deux  autres  tétracordes 
appelées  des  séparées  el  des  aiguës.  Comme 
on  le  voit  ici  : 
jl-litréni^niiîiasolla— si~Hlrémi=mi—fasoUa 

conjonctiou  séparation  conjoncilon 
11  s'ensuivait  que  lorsque,  pour  le-  besoins 
du  chant,  on  voulait  opéi  er  la  conjonction  la 
ou  existait  la  séparation,  il  fallait  prendre 
la  mise  la  pour  point  île  départ  d'un  nouveau 
létracorde  conjoint  avec  I»  second,  île  celte 
manière  : 
si — ut    ré    niî^^mi    fa    sol    la— la    si"~ut    ré 

COUJOIlCliOll  CODJOlICliOll 

Mais,  dans  ce  dernier.tétracorde,  l'ordre  es- 
sentiel était  interverti  ,  c'est-à-dire  que  le 
demi-ton  devant  se  trouver  entre  le  premier 
et  le  second  degré,  se  trouvait  entre  le  se- 
cond et  le  troisième.  On  fut  donc  online  d'al- 
térer le  si  pour  remettre  le  demi-ton  à  sa 
place  et  donner  ce  qu'on  appelait  une  bonne 
suite  à  ce  tétracorde,  de  sorte  que  ce  létra- 
corde se  présentait  ainsi  : 

la    si  l)  ut  ré. 

Il  fut  appelé  tétracorde  synemmënon,  c'est- 
à-dire  des  ajoutées,  îles  appliquées,  des  con- 
jointes. 

Donc,  plus  tard,  suivant  que  la  lettre  B 
s'appliquait  au  si  altéré  ou  au  si  naturel,  elle 
prit  la  forme  de  b  rond  ou  mol,  ou  de  b  carré 
ou  dur  tj.  Voilà  l'origine  du  bémol  et  du 
bécarre.  De  là  les  expressions  :  chanter  par 
b  mol,  par  b  carre  ou  dur,  par  nature,  et 
hexacorde  mol ,  hexacorde  dur,  hexacorde 
de  nature. 

Les  Allemands,  qui  ont  conservé  l'usage 
des  lettres  grégoriennes,  ont  substitué  l'H  au 
B,  lorsque  le  15  doit  signifier  le  si  naturel. 

—  La  lettre  Best  interprétée  ainsi  dans  l'al- 
phabet significatif  des  ornements  de  chant 
de  Romanus  :  Secunilum  litteras  quibus  ad- 
jungitur,  ut  bene,  iil  est  multum  exlollatur, 
vel  (jravrtur  sire  ieneatur,  belt/icat. 

—  BT,  dans  le  même  alphabet,  signifiait, 
selon  M.  Nisard,  qu'il  fallait  accentuer  très-: 
lentement  la  note  ou  la  ligature  surmontée 
de  ces  deux  lettres. 

BAGUETTE.— [Marque  de  distinction  dont 
les  chantres  se  servaient  pour  frapper  les 
causeurs,  ceux  qui  n'avaient  pas  une  pos- 
ture convenable  ,  el  ceux  qui  chantaient 
taux  ou  qui  précipitaient  le  chant.  C'est 
peut-être  ici  le  lieu  de  faire  connaître  un 
usage  établi  à  Tours  dans  l'église  de  Saint- 
Martin.  «  Le  12  de  -May,  joui-  de  la  Subven- 
tion de  Saint  Martin,  en  reconnoissance  de 
ce  que  la  ville'  de  Tours  ,  assiégée  au  ixe 
siècle  par  les  Normans  et  Danois  ,  l'ut 
délivrée  par  les  mérites  de  S.  Martin,  et 
île  ce  que  les  Chanoines  de  S.  Martin  allèrent 
chercher  dans  les  bois  el  les  cavernes  les 
Moines  de  Maimoulier  qui  avoient  échappé 
.à  la  fureur  de  ces  Barbares,  les  retirèrent 
dans  le  Cloître  de  S.  Martin,  el  pourvu- 
rent abondamment  à  tous  leurs  besoins  ; 
ces  religieux   viennent  tous  les   ans  à  pa- 
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reil  jour  professionnellement,  a  l'Eglisede 
S.  Martin,  avant  des  baguettes  blanches 
à  la  main  (originairement  des  bâtons  |  our 
se  soutenir),  qn'ils  quittent  en  entrant  dans 
l'Eglise  et  qu'ils  reprennent  à  la  sortie. 
A  près  avoir  chanté  dans  la  Nef  une  Antienne 
de  S.  Martin,  le  Verset  et  l'Oraison,  ils 
vont  au  travers  du  Chœur  au  tombeau  do 
S.  Martin ,  où  ils  demeurent  quelque 
teins  en  prières;  quatre  Commissaires  du 
Chapitre  les  conduisent  dans  un  lieu  préparé 
pour  les  recevoir,  où  on  leur  sert  les  rallrai- 
chissemens  dont  ils  oui  besoin,  et  ils  reçoi- 
vent chacun  un  petit  gâteau  qu'ils  empor- 
tent avec  eux  en  marque  d'union  et  de  con- 
fraternité ,  et  pour  conserver  la  mémoire  de 
l'hospitalité  qu'ils  reçurent  d'eux  dans  une 
si  pressante  nécessité.  Ils  chaulent  solennel- 
lement Tierces,  et  ensuite  la  Messe  avec  le 
Clergé  de  Saint-Martin,  qui  occupe  la  droite 
du  Chœur,  et  les  Moines  de  Marinoutier  la 
gauche  avec  l'ordre  de  sept  chandeliers.  Le 
Chantre  de  l'Eglisede  S.  Martin  commence 
l7nfroï<,dont  l'Orgue  et  la  Musique  chantent 
chacun  la  moitié.  Le  Chantre  des  Beligieux 
chante  le  Verset  et  recommence  ['Introït,  que 
les  Moines  continuent;  et  le  Chantre  de 
l'Eglise  le  Gloria  Patri,  et  reprend  ['Introït 
pour  la  troisième  fois,  que  la  Musique  pour- 
suit; et  ainsi  du  reste  de  la  Messe  qu'on 
chante  à  trois  chœurs.  Après  Sextes,  les  Reli- 
gieux s'en  retournent  à  leur  Monastère  dans 
le  même  ordre  qu'ils  sont  venus.  ^(Voyages 
liturgiques  de  France,  171S,  p.  131,  132.) 

Quoique  l'usage  de  ces  baguettes  ne  se 
rapporte  pas  aux  fonctions  des  chantres,  nous 
avons  cru  devoir  le  mentionner  ici,  à  cause 
de  son  analogie,  et  de  quelques  autres  détails 
qui   peuvent   intéresser   le   chant  d'église. 

A  Notre-Dame  de  Chartres  on  faisait  à  Vê- 
pres la  procession  aux  fonts  pendant  toute 
la  semaine  de  Pâques.  «  Tous  ceux  du  Clergé 
de  l'Eglise  Cathédrale  qui  ne  sont  ni  Prêtres 
ni  Diacres,  fussent-ils  Chanoines,  y  portent 
une  baguette  blanche  en  main,  aussi  bien 
que  le  Seû-chantre  qui  marche  à  la  tèle  des 
jeunes  Chanoines.  Et  cela,  dil-o.n,  pour  mar- 
quer les  habits  blancs  que  les  nouveaux 
baptisez  portoient  pendant  l'Octave.  En  al- 
lant et  en  revenant,  on  y  chante  le  quai  ièine 
et  lecinquième  P»aunie  de  la  t'"érie.  »  (lbid., 
p.  231  et  232.) 

Aux  processions  qui  se  faisaient  à  Rouen» 
le  chantre,  précédé  des  deux  curés  des 
églises  de  Saint-Denis  et  de  Sainl-Vigor, 
marchait  selon  l'ordinaire  au  milieu  des 
chantres  ,  ayant  en  ses  mains  des  baguettes 
blanches  pour  guider  la  marche  des  chape- 
lains tant  en  allant  qu'en  revenant.  «  Ces 
baguettes  que  ces  deux  Curés  portoient  au- 
trefois pour  guider  la  marche  de  la  Proces- 
sion, n'étoient  pas  singulières  à  l'Eglise  de 
Rouen.  Nous  en  avons  vu  aussi  à  Lyon, 
ad  defendendam  ou  custodiendam  proces- 
sionem,  pour  maintenir  la  marche  de  la  Pro- 
cession, pour  faire  laisser  le  passage  libre, 
pour  empêcher  la  confusion.  »  Mais  ce  ne 
sont  pas  seulement  les  curés  qui  s'en  ser- 
vent ,  les  autres  ecclésiastiques  en  dignité 
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en  portent  également,  el  jusqu'aux  bedeaux 
qui,  à  Sainl-Agnau  d'Orléans*  ont  des  ba- 
gueltes  ou  bâtons  en  main  pour  faire  faire 
place  h  la  procession  :  hubentes  virgas  vel  ba- 
culos  in  minibus  ut  prœparcnl  viam  proces- 
sion!. Toutefos,  comme  toutes  ces  choses 
dégénèrent  ou  se  transforment,  on  a  rac- 
courci ces  baguettes,  et  on  les  a  réduites  à  une 
longueur  de  deux  \  ieus  ou  deux  pieds  et 
demi.  Enfin  OD  les  a  enjolivées  el  on  les  a 
surmontées  de  fleurs,  soit  ;.u  haut,  soit  au 
milieu. 

BAHA.—  Vocalise,  ncume  ou  jubilas  qui 
se  fait  sur  la  dernière  lettre  de  l'Alléluia 
comme  nous  l'avons  lit  <  1  a  as  l'article  Alléluia: 
11, ilm  cantatur  a  choro  alternatim  ad  modum 
scquenli.x.  (Ordin.  vêtus  ms.  éccl.  Camerac. 
nd  missam  dominicœ  1.  in  Advenlu,  alléluia 
sine  baha.) 

BALER,  BALLER.  —  Danser,  se  mouvoir 
de  droite  a  gauche,  produire  avec  le  corps 
des  mouvements  rhylhmés.  Oue  les  danses 
aient  élé  introduites  dans  les  cérémonies  de 
l'Eglise,  c'est  ce  dont  ne  peuvent  douter 
ceux  qui  connaissent  l'expression  prover- 
biale usitée  à  Sens  :  Tel  jour  le  préchantre 
balte,  et  les  danses  auxquelles  prenaient 
part,  non-seulement  les  enfants,  les  hommes 
et  Jes  femmes  du  peuple,  mais  encore  les 
ecclésiastiques  et  les  religieuses  mêmes  aux 
jours  des  Innocents  et  de  la  fête  des  Fous. 
Mais,  sans  parler  ici  des  abus  criants  qui 
avaient  déshonoré  les  cérémonies  les  plus 
augustes  du  culte  chrétien ,  et  provoqué 
les  condamnations  les  plus  rigoureuses 
des  conciles ,  qui  ne  sait  que  les  pro- 
cessions qui  se  font  autour  du  chœur,  de 
l'église,  dans  les  nefs  latérales  avec  des 
thuriféraires  marchant  eu  cadence  et  dont 
Jes  mouvements  sont  réglés  par  des  rites, 
ne  sont  en  réalité  ,  comme  le  mol  latin 
l'indique  [thvrea,  d'où  chorialis,  chorista, 
choriste),  des  chœurs  ambulants,  représen- 
tant dans  leurs  évolutions  symboliques  des 
danses  mystiques  et  sacrées  (13)?  Nous  ne 
saurions  dire  précisément  en  quoi  consistait 
l'es;  èce  de  danse  pratiquée  une  fois  l'an  à 
Sens  par  le  préchantre.  Nous  nous  con- 
tenterons de  citer  le  st.. lui  du  Chapitre 
de  cette  ville,  relatif  à  celui  qui  était  re- 
vêtu de  celte  dignité  :  Scicndum  quod  die 
inventionis  B.  Stcphani  ad  procrssioncm  in 
uuvi  ccclesicr,  apad  S.  Colombam  in  die  S. 
Lupi,  dum  cantatur  inchoro  :  0  venerandum 
unlistitem,  prœcentor  in  his  duobus  loris,  in 
chirotecis  et  annulis  eum  baculo  débet  ballnre, 
'.l  non  ]>lus  perannum.  Ainsi,  c'était  pendant 
la  procession  que  celte  espèce  de  saltaliou 
avail  lieu.  (Ap.  Du  Canue.) 

« Ubi  omnes  consurrexere, 

duo  ehori  fiuut  in  medio  cœnaculo,alier  viro- 
rum,  aller  feminarum,  cuique  suiis  incontor 
yraelicitur,  honore  prœslans  cl  canendi  pe- 
îïtia.  D.inde  ca  tant  hymnos  in  laudem  Dei 
composilos,  vaiiis  inctrorum  carminuuiquc 
generibus,  nunc  ore  uno,  nunc  altérais,  non 

(43)  Voir  ciM|iic  Lebrun-Desniarclles  dit  de  la  ré- 
vérence faite  à  la  mode  tics  Dame»  j  certaines  céré- 
monies par  1rs  entants  de  choeur,   L-s  chantres,  les 


sine  decoris  et  religiosis  gestibus,  atque  ac- 
centibus,  modo  slantes,  modo  prorsum  rc- 
trorsumi/ue  gradum  moi-cntcs,  utcuinque  tes 
postulat.  Deinde  postquam  ulerque  chorus 
seorsum  explevit  se  his  deliciis,  velut  arbore 
ebrii,  unum  chorum  faciunt  promiscuuni 
ad  imitationera  olim  illius  instituti  in  rubri 
sinus  lillore  posl  mirandum  prodigium.  . .  » 
(Philo,  De  vita  conlemplativa,  sub  tin.) 

BANDE.  —  Nom  que  quelques  sympho- 
ifiastes  donnent  à  la  portée  des  quatre  lignes 
du  plain-chant.  (Voij.  les  Principes  pour 
apprendre  le  plain-chant,  imprimés  à  Avi- 
gnon, chez  CI.  Delorme,  17i2,  in-12,  p.  2.) 

BAPTÊME  (bénédiction)  DES  CLOCHES. 
—  On  rapporte  que  le  Pape  Jean  IV,  qui 
occupait  le  siège  apostolique  vers  le  milieu 
du  vu'  siècle  ,  ordonna  le  premier  qu'on 
imposerait  un  nom  aux  cloches  en  les  bé- 
nissant, et  commença  lui-môme,  en  donnant 
son  nom  à  la  grande  cloche  de  l'église  de 
Saint-Jean-de-Lalran  ;  «  ce  qui,  dit  un  au- 
teur ,  a  toujours  été  observé  depuis ,  et 
ne  doit  pas  paroi tre  nouveau  et  sans 
exemple ,  puisque  Jacob  après  la  vision 
qu'il  avait  eue  de  l'échelle  mystérieuse, 
dont  il  est  parlé  dans  le  vingt-huitième 
chapitre  de  la  Genèse,  prit  la  pierre  qui  lui 
a  voit  servi  pour  reposer  sa  tête,  et  en  ht  une 
espèce  d'autel,  répandant  de  l'huile  dessus 
comme  pour  la  consacrer,  et  lui  donna  lo 
nom  de  Béthel,  c'est  a  dire  maison  de  Dieu.  » 
Recueil  curieux  et  édifiant  sur  les  cloches  de 
Eglise;  Cologne,  1757,  p.  63.) 

«  L'Eglise  a  élé  dirigée  par  trois  motifs 
dans  celle  imposition  de  noms  au  baptême, 
ou  pour  mieux  dire  à  la  bénédiction  des 
cloches  :  1°  pour  mieux  distinguer  chaque 
cloche,  par  le  nom  d'un  saint  donné  par  le 
parrain  ou  la  marraine,  lesquels  autant  qu'il 
est  possible  doivent  être  choisis  parmi  les 
personnes  les  plus  vertueuses  et  les  plus 
qualifiées  du  pays;  2°  pour  marquer  les  dif- 
férentes heures  de  l'office  divin  ;  3°  parce 
que  c'est  une  très-louable  manière  d'appeler 
le  peuple  à  l'église  que  de  le  convoquer  nu 
nom  d'un  sai  ît  ou  d'une  sai  .te.  »  (Ibiâ.,  p.  08 
et  69.) 

Le  nom  de  baptême  appliqué  à  la  cérémo- 
nie de  la  bénédiction  des  cloches  sembla 
venir  de  ce  qu'autrefois,  au  rapport  d'Yves 
de  Chartres,  on  baptisait  les  églises,  au  lieu 
de  dire  qu'on  les  bénissait.  Baronius,  l'au- 
ti  h.  des  Cérémonies  religieuses,  et  M.  de  la 
Combe,  dans  son  Dictionnaire  canonique, 
assurent  que  la  cérémonie  de  bénir  les  clo- 
ches fut  introduite  sous  le  pontificat  du  Pape 
Jean  XIII,  soit  parce  que  ce  Pape  bénit  le 
premier  les  cloches,  et  consacra  cet  usage 
en  donnant  son  nom  à  celle  de  Saint-Jcau- 
de-Latran,  en  l'année  965,  ainsi  que  Baro- 
nius le  rapporte,  soit  parce  que  l'empereur 
Othon,  après  son  couronnement,  donna  lui- 
même  son  n"in.à  la  grosse  cloche  de  Saint- 
Jeau-de-Lalran,    comme   M.   de    la   Combe 

chanoines,  les  cardinaux  an  Pape,  les  ambassadeurs 
au  roi  de  France,  cl  de  la  révérence  in  tunt<ii-t  im 
rond).  (Voyages  liturgiques,  pp.  19,  50,  cl  359). 
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l'affirme.  Il  est  toutefois  certain  <iuo  cet 
usage  est  beaucoup  plus  ancien,  puisqu'on 
trouve  la  formule  de  cette  bénédiction  dans 
les  Rituels  onlérieurs  d'un  siècle  à  Jean  XIII, 
avec  ce  vilrc  :  Ad  signum  ecclesiœ  benedicen- 
iluiii  ;  et  que  Charlemagne,  dans  sou  çapitu- 
laire  de  I  an  780,  défeml  de  baptiser  les  clo- 
ches  :  ut  eioeaa  non  baptixentur.  Ce  qui, 
dans  le  cas  où  l'on  ne  <l«'vi;ii t  pas  regarder 
comme  certaine  l'institution  de  cet  usage  au 
vu*  siècle,  par  le  Pape  Jean  IV,  démentirait 
néanmoins  l'allégation  de  ceux  qui  se  con- 
tentent de  faire  remonter  son  introduction 
BU  Pape  Jean  XIII,  en  972.  Il  est  parlé  dans 
Alcuin,  disciple  de  Bède  et  précepteur  de 
Charlemagne,  de  la  cérémonie  du  baptême 
îles  cloches  comme  d'un  usage  antérieur  a 
l'an  770  (Catalogue  raisonné  des  mss.  de 
M.  de  Cambis-relleron,  in-ï",  p.  195,  1%; 
Avignon,  !..  Chambaud,  1770;  ;  et  Létald, 
moine  du  x'  siècle,  la  signale  comme  une 
coutume  ancienne,  niais  qui  n'avait  pas  en- 
core le  caractère  du  l'universalité.  La  pré- 
tendue introduction  de  cette  cérémonie  par 
le  Pape  Jean  XIII  doit  donc  s'entendre  dans 
le  sens  d'un  simple  règlement  qui  prouve 
seulement  que  cet  usage,  d'une  origine  déjà 
ancienne,  était  tombé  en  désuétude,  ei  que 
Jean  XIII  voulut  le  faire  revivre. 

En  l'an  1029,  le  roi  Robert,  faisant  faire 
.la  dédicace  de  l'église  de  Saint -Agnan 
d'Orléans,  la  dota,  entre  autres  présenls 
royaux, de  cinq  cloches  qu'il  avait  fait  bapti- 
ser, et  dont  la  plus  giosse,  qui  pesait  2,600  I., 
lut  appelée  île  son  nom  ;  d'où  l'on  peut  infé- 
rer que  le  capitulaire  de  Charlemagne,  cité 
ci-dessus,  ou  fut  de  nui  effet,  ou  fut  de  peu 
de  durée.  En  faisant  connaître  ce  qui  regarde 
les  cloches  de  Saint-Agnan,  le  moine  Ilel- 
gaud  observe  que  l'on  employait  l'huile  et 
le  chrême  dans  la  cérémonie  de  la  bénédic- 
tion des  cloches,  ce  qui  montre  qu'elle  s'esi 
toujours  faite  avec  beaucoup  de  solennité. 

Au  reste,  voici  de  quelle  manière  s'ex- 
prime l'auteur  du  Recueil  curieux  et  édifiant 
fur  les  cloches  de  l'Eglise  (p.  03-63),  sur  celle 
expression  imj  ropre,  mais  fort  usitée  et  fort 
ancienne,  ainsi  qu'on  le  voit,du^«^<?/He  des 
cloches  : 

«  La  bénédiction  des  cloches  ne  peut  rai- 
sonnablement être  appelée  baptême.  Ce  qui  a 
donné  lieu  à  cette  façon  de  parler  popu- 
laire est  le  rapport  qu'il  y  a  entre  les  céré- 
monies que  l'on  observe  au  baptême  et  celles 
qu'on  observe  en  bénissant  les  cloches.  En 
effet,  on  lave  la  cloche,  on  tait  sur  elle  des 
onctions  avec  l'huile  des  infirmes  et  avec,  le 
saint-chrême.  On  la  bénit  sous  le  nom  d'un 
saint  ou  d'une  sainte,  et  dans  quelques  dio- 
cèses,  ceux  qui  ont  fait  faire  la  cloche,  ou 
d'autres  fidèles  députés  à  cet  effet,  nomment 
a  l'officiant  le  saint  ou  la  sainle  dont  elle 
doit  porter  le  nom,  ce  qui  fait  que  le  peuple 
les  appelle  parrain  et  marraine.  Mais  ce  ne 
sont  pas  les  cloches  seules  ;  les  autels,  les 
temples,  les  calices  et  la  plupart  des  autres 
choses  que  l'Eglise  bénit  el  consacre,  sont 
lavés  avec  l'eau  bénite,  et  ensuite  oints  avec 
les  suintes   huiles  et   uortent  le  nom  d'un 


saint.  La  cérémonie  de  lour  bénédiction  no 
s'ap  elle  pas  pour  cela  un  baptême.  Le  terme 
di.'  baptême,  selon  la  signification  grammati- 
cale, peut,  à  la  vérité,  s'appliquer  à  tout  ce 
qui  est  lavé,  mais  par  l'usage  de  l'Hgliso  il 
est  déterminé  à  signifier  le  sacrement  de  la 
régénération.  Car  les  cloches  par  elles- 
mêmes  sont  incapables  d'aucune  grâce  justi 

fiante,  comme  celle  qui  se  donne  au  baptême, 
et  si  on  observe  a  leur  bénédiction  à  peu 
près  les  mômes  cérémonies  qu'à  ce  sacre- 
ment, ce  n'es!  que  pour  les  rendre  propres 
à  la  lin  pour  laquelle  elles  sonl  employées 
par  l'Eglise,  comme  toutes  les  autres  choses 
dont  on  vient  de  parler,  et  qu'elle  bénit  et 
consacre  aussi  avant  que  de  s'en  servir  aux 
fonctions  sacrées. 

«  Au  reste,  le  terme  impropre  de.  baptême 
d'une  cloche,  au  lieu  de  celui  de  bénédic- 
tion, est  d'autant  plus  excusable  dans  la 
bouche  du  peuple,  que  le  savant  Alcuin  s'en 
sert  dans  son  livre  des  divins  offices,  et  cile 
pour  cela  le  Rituel  romain.  Mais  cet  illustre 
précepteur  du  saint  roi  Charlemagne  étoit 
trop  éclairé  pour  entendre  par  là  autre  chose 
qu'un  baptême  de  consécration,  par  lequel 
une  chose  est  dédiée  a  Dieu,  et  non  pas  un 
baptême  de  justification,  comme  celui  qui  te 
donne  aux  hommes.  » 

Grimaud,  dans  sa  Liturgie  sacrée  (p.  175), 
s'exprime  à  peu  près  de  la  même  manière; 
suivant  lui,  c'est  par  un  abus  de  mots  que  la 
bénédiction  des  cloches  a  été  appelée  bap- 
tême. Ainsi,  il  est  bien  évident  que  ce  nom 
n'est  venu  que  de  l'analogie  qui  existe  entre 
le  baptême  des  enfants  et  les  diverses  asper- 
sions que  l'on  fait  sur  la  cloche  et  le  nom 
que  l'on  donne  à  celle-ci.  Toutes  les  cloches 
célèbres  portent  le  nom  de  leurs  parrains  ou 
do  leurs  marraines.  «  Quand  on  les  bénit, 
dit  le  P.  Mersenne,  on  a  couslume  de  leur 
imposer  un  nom  en  l'honneur  de  quelque 
saint,  comme  l'on  voil  aux  cloches  de  Notre- 
Dame  de  Paris,  dont  la  [dus  grosse  s'appelle 
Marie,  el  sa  compagne  Jacqueline  ;  à  la 
grosse  deSainl-Jean-de-Latran,que  Jean  Xlil 
nomma  Jean-Baptiste,  au  rapport  de  Raro- 
nius,  en  l'an  968  ou  environ,  lorsque  celte 
cérémonie  fut  instituée;  à  la  grosse  du 
Notre-Dame  de  Rouen,  que  l'on  appelle 
George  d'Amboise,  et  à  celles  qui  sont  pen- 
dues dans  les  tours  et  les  clochers  de  toutes 
les  églises.  »  (De  l'Harmonie  universelle;  des 
Instruments  de  percussion,  p.  3,  in-fol.,  Bal- 
lard,  1636.) 

Cette  cloche  de  George  d'Amboise  était 
nommée  ainsi,  parce  qu'elle  avait  été  donnée 
uar  le  cardinal  de  ce  nom,  archevêque  de 
Rouen.  Les  aulres  cloches  de  la  même 
église  se  nommaient  Marie,  Robin  de  illuijs, 
les  Saint-Benoit,  etc.,  etc. 

A  Saint-Maurice  de  Vienne,  les  grosses 
cloches  étaient  nommées  Bandes,  du  nom  do 
la  plus  considérable,  qui  était  appelée  Bauda. 
Dans  cette  église,  les  trois  mots  cantorcs  et 
bondes,  signifiaient  que  la  fête  devait  être 
célébrée  avec  la  plus-grande'  solennité. 

A  Gand,  il  y  avait  une  cloche  qui  s'appe- 
lait Rolland;  ce  fut  celle  oue  Charles-Quint 
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lit  casser,  parce  qu'elle  servait  à  convoquer 
les  assemblées  populaires. 

L'inscription  de  la  cloche  de  Sainl-Jacques 
de  la  Boucherie,  à  Paris,  était  ainsi  conçue  : 

«En  1G71,  j'ai  été  nommée  Marie-Thérèse, 
par  MARIE-THÉRÈSE  D'AUTRICHE,  reine 
de  France,  et  par  Henri-jcles  DE  BOUR- 
BON, duc  d'Angu.yen,  prince  du  sang. 

«  Refondue  en  1780,  et  bénite  par  Mcssire 
Nicolas  MOREL,  piètre,  docteur  de  la  Fa- 
culté de  théologie  de  Paris,  vicaire  général 
du  diocèse  de  Montpellier,  et  curé  de  cette 
paroisse;  et  nommée  de  nouveau  Marie- 
Thérèse,  par  M.  Jlan-Baptiste-Nicolas  LE- 
ROY, avocat  au  parlement,  ancien  commis- 
saire des  pauvres,  et  ancien  marguillier  de 
ladite  paroisse,  et  par  demoiselle  Marie- 
Henriette  BOURJOT,  épouse  de  M.  Claude- 
Nicolas  L1AUTADD,  négociant,  ancien  mar- 
guillier de  ladite  paroisse,  qui  m'ont  conservé 
ces  noms  par  respect  pour  mes  premiers 
marraine  et  parrain. 

«  Jea»Baptiste  WATRIPON,  Lacrent- 
François-Augustih  MOREL,  Claude  PACL- 
MIEll,  et  Alexandre  DE  UOUSSY,  tous  mar- 
guilliers  en  charge  de  ladite  paroisse  de  Saint- 
Jacques  de  la  Boucherie  en  l'année  1780.  » 

La  question  du  baptême  des  cloches  a  été 
parfaitement  traitée  par  un  autre  auteur, 
dont  nous  rapporterons  encore  les  paroles  : 

«  La  cérémonie  que  l'Eglise  a  instituée 
pour  bénir  les  cloches  ne  doit  point  être 
comparée  au  baptême,  comme  se  le  persua- 
dent tant  de  chrétiens  superstitieux  et  peu 
instruits,  et  quoique  l'Eglise  y  emploie  l'eau, 
l'huile  des  infirmes  et  le  saint  chrême,  ce 
n'est  point  un  sacrement,  mais  une  simple 
bénédiction,  qui,  comme  toutes  celles  qui 
sont  observées  dans  l'Eglise,  a  pour  objet  de 
séparer  de  tout  usage  profane  ce  qui  est  con- 
sacré au  service  du  Seigneur,  et  d'attirer  par 
la  prière,  des  grâces  intérieures,  non  sur 
cette  matière,  incapable  d'en  recevoir  l'im- 
pression, mais  sur  ceux  qui,  dans  la  suite, 
avertis  par  le  son  de  ces  cloches,  des  instants 
destinés  aux  exercices  de  religion,  se  ren- 
dront assidûment  au  temple.  Les  fidèles  doi- 
vent donc  envisager  cette  bénédiction  comme 
une  espèce  de  dédicace  :  elle  a,  en  effet,  un 
rapport  sensible  avec  celle  de  nos  temples. 
C'est  par  l'onction  que  les  principales  co- 
lonnes de  nos  églises  ont  été  consacrées  au 
culte  du  Seigneur;  c'est  aussi  par  des  onc- 
tions multipliées,  et  dans  l'intérieur  et  à 
l'extérieur  des  cloches,  que  l'Eglise  les  des- 
tino  à  rassembler  les  lidèles  qui  doivent 
prendre  part  à  ce  culte. 

«  Cette  seule  réflexion  suffit  pour  répondre 
à  toutes  les  questions  que  peut  suggérer  l'es- 
prit d'ignorance  et  de  superstition.  Pour- 
quoi, par  exemple,  comme  au  baptême,  im- 
pose-t-on  des  noms  aux  cloches  au  moment 
de  leur  bénédiction  ?  Parce  que  le  même 
esprit  de  religion,  qui  fait  consacrer  nos 
temples  sous  l'invocation  des  amis  de  Dieu, 


cette  nouvelle  offrande  qu'elle  fait  au  Sei- 
gneur. Elle  permet  donc  qu'on  grave  sur  les 
cloches  les  noms  de  quelques  saints,  et  en 
même  temps  elle  sollicite  leur  protection, 
non  pour  ces  instruments  matériels,  mais 
pour  nous...  Mais  l'Eglise,  en  leur  imposant 
des  noms,  est  bien  loin  de  les  assimiler  aux 
enfants  qu'elle  présente  à  Jésus-Christ  dans 
le  sacrement  de  baptême.  C'est  aussi  très- 
improprement  qu'on  nomme  parrains  et 
marraines  les  personnes  qui  sont  choisies 
pour  imposer  le  nom  aux  cloches  qu'on  va 
bénir.  Il  n'y  a  dans  cette  cérémonie  ni  pro- 
messes à  faire,  ni  engagements  à  prendre. 
Dans  l'administration  du  sacrement  de  bap- 
tême, les  parrains  et  les  marraines  représen- 
tent l'enfant,  deviennent  sa  caution  devant 
Dieu,  et  en  présence  de  l'Eglise  contractent 
l'obligation  étroite  de  veiller  sur  sa  foi  et  sur 
ses  mœurs,  de  pourvoir  à  son  éducation,  et 
souvent  à  sa  subsistance.  Mais  dans  la  béné- 
diction des  cloches,  les  personnes  distin- 
guées qu'on  choisit  pour  les  nommer  sont 
les  représentants  de  tous  les  fidèles,  pour 
faire  à  Dieu,  avec  l'Eglise  et  par  Jésus- 
Christ,  l'offrande  de  ces  vases  qu'on  destine 
au  service  de  son  temple  »  (4-4),  etc.,  etc. 

Si  nous  avons  cité  ce  passage  tout  au  long, 
c'est  qu'il  exprime  parfaitement  ce  caractère 
particulier  que  la  religion  communique  à  tout 
ce  qu'elle  touche,  cette  destination  en  vertu  de 
laquelle  elle  sépare  de  tout  usage  profane  ce  qui 
est  consacré  au  service  du  Seigneur.  L'Eglise  a 
des  bénédictions  pour  une  foule  de  choses  à 
l'usage  des  hommes,  les  aliments,  les  vête- 
ments, les  édifices,  les  armes,  etc.;  mais  elle 
prête  plus  spécialement  à  certains  objets  un 
caractère  eu  rapport  avec  cette  destination 
dont  nous  venons  de  parler,  caractère  qui 
les  rehausse  ou  les  avilit,  suivant  qu'ils  so 
montrent  fidèles  à  cette  même  destination  ou 
qu'ils  la  méconnaissent  pour  prêter  un  con- 
cours sacrilège  à  des  solennités  mondaines 
et  profanes,  sorte  d'apostasie  qui  ne  rejaillit 
pas  seulement  ici  sur  une  personne  ou  une 
chose  isolée,  mais  sur  une  institution  tout 
entière.  Telle  est  la  destination  des  chants 
sacrés,  de  la  liturgie,  de  l'orgue,  de  l'archi- 
tecture chrétienne,  et  enfin  des  cloches  du 
temple  si  bien  nommées  les  trompettes  de 
l'Eglise  militante.  Cette  destination,  étant  le 
rapport  exact  entre  la  chose  même  et  l'usage 
auquel  elle  est  consacrée,  est  a  elle  seule  une 
beauté  morale,  une  poésie  qui  donne  lieu  à 
ces  interprétations  mystiques,  à  ces  sens 
spirituels,  à  ces  harmonies  sublimes  que  l'i- 
magination des  Pères,  des  poêles,  des  écri- 
vains et  des  peintres  religieux  ont  su  tirer 
de  tout  temps  de  l'ensemble  des  cérémonies 
du  culte.  Cette  même  destination  fixe  irrévo- 
cablement les  fonctions  de  toute  chose  àl  ob- 
jet auquel  elle  s'applique  ;  d'où  résulte  un 
cachet  et  comme  un  sceau  incommunicable. 

BARRE.  —  Ligne  perpendiculaire  qui 
coupe  à  angle  droit  les  lignes  horizontal 


inspire  à  l'Eglise  d'intéresser  les  saints  à     de  la  portée  du  plain-chant  pour  la  sépara 


(il)  Voir  '.'Ordre  des  cérémonies  qui  doivent  être      Traité    des 
' observée*   pour  l»  bénédiction  d'une  ciocke,   éan>  le       du  1781. 


cloches    de    J.-B.     Tiiiers  ,    édition 


1G1  BAS  DK  PLAIW 

lion  des  périodes  où  l'on  fait  un  petit  repos. 
Ces  repos  ne  doivent  avoir  lieu  (pie  quand 
le  sens  le  permet. 

—  Dans  les  éditions  ordinaires  de  livres 
ne  plain-chant,  la  musique  de  chaque  mot 
est  suivie  d'une  barre,  en  Sorte  qu'il  est 
impossible  h  un  ebantre  qui  ne  connaît  pas 
le  latin,  de  l'aire  convenablement  les  repos 
dont  il  esl  ici  parlé. 

Les  éditions  de  I i\  r.  s  de  chœur  qui  se 
publient  depuis  quelques  temps  ont,  sous 
ce  rapport;  un  immense  avantage  sur  les 
anciennes  :  les  barres  qui  n'indiquent  pas 
bs  repos  en  ont  disparu  complètement;  le 
Graduel  el  V Antiphonaire  imprimés  a  Paris, 
en  18.'il  et  en  1852,  sont  les  seuls  qui  n'ont 
pas  subi  cette  heureuse  modification  typo- 
graphique. Dans  un  but  i'ort  louable  sans 
doute,  les  éditeurs  de  ces  livres  ont  souvent 
mis  plusieurs  barres  pour  séparer  en  petits 
groupes  les  longues  tirades  de  noies  qui 
n'appartiennent  qu'à  une  seule  syllabe.  Ce 
but  aurait  pu  être  atteint,  ce  nous  semble, 
par  desimpies  ligatures.         (Tu.  Nisard.) 

BARYPYCNE.  —  Mot  grec  forgé  de  fait, 
bas,  et  de  iruzvor,  son  pressé,  condensé,  de- 
mi-Ion. Lorsque,  dans  un  télracorde,  le  de- 
mi-ton est  en  bas,  comme  dans  mi  fa,  sol, 
la,  on  dit  que  le  chant  est  de  l'espèce  bary- 
pyene;  tel  est  le  troisième  mode  du  idain- 
chant. 

BARYTON.  —  On  appelle  baryton  la  par- 
tie grave  dans  une  composition. Ce  mot  vient 
de  (Sao-Jî,  comme  le  précédent,  et  de  to»^, 
ton.  (latlori  s'est  donc  trompé  quand  il  a 
dit  :  Baritonante  citim  intelliyitur  pars  sru 
processus  gravior  in  compositione  cantilenœ, 
qui  et  contra-tenor  gravis  dicitur,  a  vari, 
quod  est  grave  [v  mutata  in  b]  quasi  gravio- 
rrm  cantons  cantilenœ  partent.  (Mus.  practica, 
lib.  m,  cap.  11.) 

Nous  aimons  mieux  citer  le  même  auteur 
quand  il  décrit  les  fonctions  du  baryton  : 
Ténor em  vero  qui  caution  sustinet  et  a  bari- 
tonante sustinetur,  fundamentum  relationis 
dicunt  ;  namque  ab  acuto  cantu,  et  graviore 
baritonante  circumscriptus  est,  médium  obti- 
mns  locum  ;  quarc  ipsunt  coiicorditer  conspi- 
ciunt,  observant  et  vencranttir.  Trahit  enim 
amborum  concordiam  ad  seipsum  ac  s  ni  ip- 
sius  ad  alios  confert,  neque  decel  ipsum  gar- 
rulis  fractionibus  diminui,  quippe  qui  ad  re- 
liquat singults  notutis  conçut  dius  tenct.(lbid., 
cap.  15.) 

Il  existait  anciennement  un  instrument 
appelé  Baryton. 

Dans  la  musique  actuelle,  on  nomme  ba- 
ryton la  voix  qui  tient  le  milieu  entre  le 
ténor  et  la  basse.  Voilà  donc  maintenant  en- 
core un  mot  qui  ment  à  son  origine,  puis- 
qu'il ne  sonne  plus  la  partie  grave. 

BAS-CHOLTR.  —  Le  chœur  est  divisé  en 
deux  parties,  l'une  où  se  piment  les  cha- 
noines, l'autre  où  se  placent  les  chantres  et 
les  clercs.  C'est  cette  dernière  partie  qui  est 
appelée  le  bas-chœur. 

BASSE  (Voix). 

Bassus  alit  voces,  ingrassat ,  (unclnt  et  augel. 

'(MïRLiNis,  poêla  Munluanus.) 
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Les  fonctions  de  la  voix  e  lns"C  dans  un 
chœur  sont  parfaitement  exprimées  dans  ces 
quelques  mots.  On  distinguait  la  voix  de 
basse-taille  qui  était  la  voix  moyenne,  moins 
grave  que  la  basse-contre. 

BASSE  CHIFFRÉE.  —  Ce  qu'on  appelle 
basse  chiffrée  consiste  en  certains  chiffres 
que  l'on  met  au-dessus  de  la  partie  de  la 
basse  dans  un  accompagnement  pour  orgue, 
par  exemple,  ce  qui  permet  à  l'organiste  de 
soutenir  les  voix  en  bonne  harmonie  sans 
qu'on  ait  la  peine  d'écrire  les  parties  du 
chant  sur  la  partie  destinée  pour  l'orgue. 

—  «Cette  partie  surmontée  de  chiffres, dit 
M.  Félis,  prit  en  Italie  le  nom  de  partimento, 
et  en  France  celui  de  basse  chiffrée. 

«  Si  l'on  écrivait  un  chiffre  pour  chaque 
intervalle  qui  entre  dans  la  composition  d'un 
accord,  il  en  résulterait  une  confusion  plus 
fréquente  pour  l'œil  de  l'organiste  que  la  lec- 
ture de  toutes  les  parties  réunies  en  notation 
ordinaire,  et  le  but  serait  manqué.  Au  lieu  de 
cela,  on  n'indique  nue  l'intervalle  caractéris- 
tique. Pour  l'accord  parfait,  par  exemple,  on 
n'écrit  que  3,  qui  indique  la  tierce.  Si  cette 
tierce  devient  accidentellement  majeure  ou 
mineure  par  l'effet  d'un  #  ou  d'un  bi,  on 
place  ces  signes  h  côlé  ou  en  avant  du  chif- 
fre; si  elle  devient  mineure  par  l'effet  d'un  \? 
ou  d'un  s,  on  use  du  même  procédé.  Lors- 
que deux  intervalles  sont  caractéristiques 
d'un  accord,  on  les  joint  ensemble  ;  par 
exemple,  l'accord  de  quinte  et  sixte  s'ex- 
prime par  j.  Les  intervalles  diminués  se  mar- 
quent par  un  trait  diagonal  qui  barre  le  chif- 
fre de  cette  manière  -7-.  Quant  aux  intervalles 
augmentés,  ils  s'expriment  en  plaçant  à  côté 
du  chiffre  le  #  ,  ou  le  b\  ou  le  b|  qui  les  mo- 
difie. Lorsque  la  note  sensible  est  caracté- 
ristique d'un  intervalle,  on  l'exprime  par  ce 
signe  +. 

«  Chaque  époque,  chaque  école  ont  eu  des 
systèmes  différents  pour  chiffrer  les  basses. 
Ces  différences  sont  de  peu  d'importance;  il 
suffit  que  l'on  s'entende  et  que  l'organiste  ou 
l'accompagnateur  soit  instruit  des  diverses 
méthodes.  »  (La  Musique  mise  à  la  portée  de 
tout  le  monde,  i"  sect.,  ch.  10.) 

La  basse  chiffrée  est  un  excellent  exercice 
pour  les  élèves.  Le  professeur  leur  dicte  une 
basse  chiffrée,  et  ils  doivent  remplir  les  par- 
ties vides  au  moyen  des  indications  qu'elle 
contient. 

BASSE  CONTINUE.  —  La  basse  continue 
est  une  sorte  de  basse  qui,  ainsi  que  son 
nom  l'indique,  se  poursuit  sans  discontintta- 
tion,  tandis  que  la  basse  d'accompagnement 
usitée  dans  les  anciennes  compositions  était 
souvent  interrompue.  L'invention  de  la  basse 
continue  est  attribuée  à  L.  Viadana  par  les 
uns  ;  les  autres  dirent  seulement  qu'il  l'a 
perfectionnée.  Lui-même  ,  dans  celte  fa- 
meuse préface  qu'on  cite  beaucoup,  et 
qu'on  ne  donne  jamais  en  entier  (si  co 
n'est  Kiesewetter  dans  son  Hist.  de  la  mus. 
occidentale) ,  en  parle  comme  d'une  chose 
usitée  de  son  temps  (1600  ou  1G01).  Nous 
regretlousde  ne  pou  voir  donner  cet  importa  ni 
morceau  historique  qui  prouverait:  I",  que 
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Viadana  ne  prétend  nullement  à  l'honneur 
de  l'invention  de  la  basse  continue,  ni  de 
l'accompagnement,  ni  de  lia  basse  chiffrée; 
seulement  il  se  déclare  inventeur  d'un  nou- 
veau genre  de  composition  qu'il  appelle 
concertante  ;  2"  qu'il  n'enseigne  ni  n'expli- 
que nullement  les  règles  de  l'accompagne- 
ment, pas  plus  que  la  manière  de  jouer 
d'après  des  chiffres  ;  car  celle  préface,  qui 
n'est  autre  chose  que  le  traité  tant  de  fois 
cilé,  ne  contient  à  ce  sujet,  que  des  avis 
utiles  à  l'organiste  et  au  directeurde  la  mu- 
sique pour  l'exécution  des  concert i  ;  3°  qu'il 
ne  se  sert  nullement  de  chiffres;on  ne  trouve 
rn  effet  dans  la  partie  d'orgue  que  des  «ou 
des  b  qui  sont  encore  fort  rares,  pour  in- 
diquer la  tierce  majeure,  nu  mineure  ;  il  est 
certain  qu'il  en  aurait  parlé  si  c'eût  été  une 
innovation  ;  i°  qu'il  fallait  que  les  organis- 
tes auxquels  il  demandait  d'accompagner 
ses  converti  sur  la  partie  d'orgue,  ce  que 
l'on  appelle  improprement  jouer  la  basse 
continue,  fussent  depuis  longtemps  familia- 
risés avec  l'accompagnement  pour  pouvoir 
le  faire  sur  une  partie  aussi  vague. 

La  basse  continue  se  jouait  avec  les  chiffres 
marqués  au-dessus  des  notes  sur  l'orgue, 
le  clavecin,  l'épinette,  le  théorbe,  la  harpe, 
etc.,  ou  sans  chiffres  sur  la  basse  de  viole,  le 
théorbe,  le  serpent,  etc;  d'où  les  Italiens, 
selon  Brossa rd, la  désignaient  seulement  par 
les  noms  de  lento,  arcfiileuto,  partitura, 
organo,  tiorba,  spinclto,  claricembalo,  basso 
viola,  figotto,  violone,  etc.,  etc.  -  -  «  11  vous 
faudra  trois  voix,  un  dessus,  une  haute-con- 
tre, et  une  basse,  qui  seront  accompagnées 
d'une  basse  de  viole,  d'un  théorbe,  et  d'un 
clavecin  pour  les  basses  continues ,  avec 
deux  dessus  de  violon  pour  jouer  les  ritour- 
nelles.» Molière,  Le  Bourgeois  gentilhomme). 

M.  Fétis  a  exposé  fort  savamment  l'origine 
et  les  progrès  delà  basse  continue  dans  plu- 
sieurs de  ses  ouvrages,  notamment  dans 
son  Esquisse  de  l'histoire  de  l'harmonie,  Paris, 
1811,  p.  VO  et  suiv. 

BASSEFONDAMENTALE,  CONTRAINTE, 
—  Bien  que  ce  sujet  n'entre  guère  dans  le 
plan  de  notre  travail,  nous  donnerons  pour- 
tant un  idée  de  la  basse  fondamentale  et 
de  la  basse  contrainte. 

La  basse  fondamentale  est,  comme  son  nom 
l'indique,  la  note  la  plus  grave  de  certains 
accords.  Elle  était  dans  la  pensée  de  son  in- 
venteur, Rameau  ,  un  moyen  de  vérification 
de  la  régularité  de  l'harmonie.  Ce  système, 
aujourd'hui  abandonné,  a  néanmoins  con- 
tribué beaucoup  à  fonder  la  théorie  actuelle 
de  la  science,  et  n'a  pu  être,  comme  le  dit 
M.  Fétis,  qiie  l'ouvrage  d'un  homme  supé- 
rieur. [Voy.  Esquisse  de  Vhist.de l'harmonie, 
Ou  le  Traité  de  la  théorie  de  l'harmonie  du 
même  auti  ur.) 

On  nommait  basse  contrainte  une  basse 
qui  reposait  sur  une  seule  formule  se  re- 
produisant sans  cesse,  tandis  que  les  par- 
ties supérieures  variaient  sans  cesse  l'har- 
monie et  le  chant.  Les  Italiens  l'appelaient 
tassa  ostinalo.  (Voir  l'article  Cosdi'ctus.) 

BASSE  NOTE.  -   Une  messe  chantée  en 


basse  note  était  une  messe  célébrée  sans  ap- 
pareil, et  sans  chant,  ou  voce  submissa.  Une 
messe,  un  office  chantés  en  haute  note, 
étaient  une  messe  ou  un  office  célébrés  avec 
une  certaine  pompe  et  avec  un  appareil  mu- 
sical. «  Le  sermon  fini,  la  messe  fut  chantée 
en  liante  note  par  monsieur  le  révérendis- 
sime  cardinal  de  Pelué,  à  la  fin  de  laquelle 
les  chantres  entonnèrent  ce  motet  :  Quam  di- 
lecla  tabernacula    tua.  »    [Satyre  Ménippée.) 

Cette  expression  basse  note  avait  fini  par 
passer  dans  le  langage  ordinaire,  et  elle  était 
employée  lorsqu'on  voulait  répandre  une 
chose  confidentiellement,  en  tapinois,  dans 
l'ombre.  «  Il  y  faisait  beau  voir  M.  le  lieu- 
tenant    s'en  courir  sur  un   cheval  turc, 

pour  prendre  Mante  par  le  guichet,  et  dire 
aux  habitants  en  note  basse  et  courte  aleine  : 
"  Mes  anus,  sauvez-nioy,  etc.  «(Satyre  Mé- 
nippée). M"'  de  Sévigné  loue  sou  cousin  de 
Bussv  d'avoir  défendu  Benserade  et  Lafon- 
taine  contre  un  méchant  faclum.  «  Je  l'avois 
déjà  fait  en  basse  note,  dit-elle,  à  tous  ceux 
qui  vouloient  louer  cette  noire  satyre.  «[Let- 
tre du  Ik  mai  1G80).  Et  dans  une  autre  lettre 
du  30  juillet  1(389,  elle  dit  encore  :  «  Ensuite 
on  dîna,  on  fit  briller  le  vin  de  saint  Laurent, 
et  en  basse  note,  entre  M.  et  Mm*  de  Chau!- 
nes,  l'évêque  de  Vannes  et  moi,  votre  santé 
fut  b  e,  etc..  ». 

BASSON.  —  Jeu  d'orgue  qui  a  quelque 
analogie  avec  l'instrument  d'orchestre  dont 
il  porte  le  nom.  C'est  un  jeu  d'anches  qui 
consiste  ordinairement  en  une  lige  surmontée 
de  deux  cônes  réunis  par  leur  base,  mais 
on  en  fait  aussi  qui  ont  la  forme  et  la  lon- 
gueur d'une  trompette  de  très-menue  taille. 
(Manuel  du  fact.  d'org.) 

BATARDE  (Octave).  -  On  appelait  oc- 
tare  bâtarde  ou  de  mauvaise  espèce  celle 
qui  se  fait  par  une  fausse  quinte  dans  la 
division  harmonique  si  fa  si,  et  celle  qui  se 
fait  par  une  fausse  quarte  dans  la  division 
arithmétique  fa  si  fa.  Il  suit  de  là  que,  des 
sept  octaves  diatoniques,  il  n'y  eu  a  que 
six  qui  aient  leur  quinte  juste,  et  six  égale- 
ment qui  aient  leur  quarte  juste;  par  con- 
séquent il  n'y  a  que  six  modes  authentiques 
et  iix  modes  plagaus,  1rs  premiers  produits 
de  la  division  harmonique,  les  seconds  pro- 
duits de  la  division  arithmétique. 

On  appelle  régulières  les  douze  octaves 
qui  peuvent  être  divisées  harmoniquement 
tt  arithmétiquement. 

BATON  DU  CHANTRE.  —  Anciennement 
signe  dislinctifdes  préchanlres,  des  chantres, 
des  capiscols  ou  scolastiques ,  des  maîtres 
de  chœur.  Le  bâton  était  long ,  eu  forme  de 
bourdon. 

Honorius  d'Aufun  donne  la  raison  pour 
I  iquelle  les  chantres  ont  la  tète  recouverte 
d'un  bonnet  de  laine  (capuchon),  et  un  bâton 
dans  les  mains  :  Cantor,  qui  rantum  inchoat, 

est   tubieina    gui  signum  ad  pugnam  dat 

Cantores  capila  pilcolis  tegunt,  baculos  vel 
tabulas  manibus  gérant;  quia  prœliantes  ca- 
put  galeis  tegunt,  armis  bellicis  se  prolegunt. 
(Lib.  i ,  cap.  74.) 

DttCangecite  un  texte  du  même  Honorius 
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d'Aulu:i(lib.  i,  cap.  24),  duquel  il  résulte  que 
ceux  i|ui  mangeaient  l'agneau  pascal  étaient 
considérés  commes'neheminant  verslacéleste 
patrie  ,  ci  que  c'était  i  "in-  ceta  qu'ils  avaient 
un  bâton  entre  les  mains.  Le  texte  se  ter- 
mine ainsi  :  Secundum  hune tnorem Cantons 
in  officia  Misses  Baeules  ttnere  noseuntur, 
diim  venu  paschalis  agnu's  benedicetur.  Ad  le 
cap.  74  :  Jlinc  forte  manavit,  ut  eomtores  >t 
prœcentoris  in  eceltsiis ,  dam  sacrum  pera- 
gitur  affkium,  baculos  argenteos  ttneant. 

D'un  autre  tôt*'* ,  Juniilhac  s'exprime 
ainsi  :  «  C'esl  aussi  puni-  co  nu  sme  sujet  et 
sur  ce  modelle  que  les  premiers  Chres tiens 
cl  les  plus  illustres  Eglises  de  l'Orient  et  de 
l'Occident  mit  établi  un  chantre  d'office,  et 
lui  ont  mis  un  baston  en  nia  n  pour  marquer 
qu'elles  ne  l'onl  pas  estimé  moins  nécessaire  à 
la  conduite  du  chant, qu'est  le  Doyen  ou  I  Abbé 
au  gouvernement  du  chapitre  ou  du  monas- 
tère. »  (Ji  \iiuno  ,  part.  i\ .  chap.  6.) 

Dans  l'église  de  Saint-Michel,  à  Dijon,  les 
chapiers  se  promènent  non-seulement  dans 
lecliœur,  mais  encore  dans  une  partie  de  la 
net,  ainsi  que  cela  s'observe  à  Saint-Erbland 
de  Rouen  ,  et  c'est  apparemment  afin  de 
maintenir  le  chanl  cl  de  faire  taire  ceux  qui 
y  manquent  ,  comme  aussi  pour  imposer 
silence  aux  causeurs.  C'est  de  là  sans  doute 
que  vient  l'usage  du  bâton  entre  les  mains 
des  chantres.  Au  Puy  ci  Velay  ,  et  en  l'é- 
glise de  Saint-Chaffre  [Sancti  Theofredi)  , 
abbaye  de  l'ordre  de  Saint-Benoit,  au  diocèse 
du  Puy,  le  chantre  n'a  point  d'autre  bâton 
qu'une  baguette,  dont  les  chantres  frap- 
paient les  causeurs,  ceux  qui  étaient  im- 
modestes ,  et  ceux  qui  chantaient  faux  ou 
précipitaient  le  chant. 

Le  préchantre  ne  portait  jamais  le  bâton 
aux  premières  Vêpres,  nia  Matines,  mais 
bien  à  la  grand'messeet  aux  secondes  Vêpres. 
Autrefois,  entre  autres  usages  établis  en 
l'abbaye  de  Saint-Denis,  comme  de  chanter 
la  messe  en  grec  à  certains  jours  solennels, 
el  à  certains  autres  de  chanter  seulement 
l'épitre  et  l'évangile  en  grec  et  en  latin  ,  le 
chantre  portait  à  son  bâton  un  mouchoir 
dont  il  s'essuyait.  «  Aux  Crosses  des  Evoques 
et  des  Abbés,  aux  bâtons  des  Chantres  et 
aux  Croix  Processionnalles,  il  y  avoit  des 
mouchoirs  pendus  ,  et  il  y  en  a  encore  au- 
jourd'hui au  bâton  des  Chantres  de  Saint- 
Denis  ,  et  à  la  Croix  processionnal  le  des  Ja- 
cobins et  de  beaucoup  d'Eglises  de  campagne, 
atin  que  ceux  qui  les  portaient  pussent  s'en 
essuyer  et  s'en  moucher,  les  hommes  n'ayant 
alo;s  ni  haut-de-chausses  ,  ni  poches  ;  mais 
on  mettoit  tout  aux  bâtons  ou  à  la  ceinture , 
comme  font  encore  les  Prêtres  célébrants  et 
[quelques  Hebgieux  leurs  mouchoirs,  et 
jees  derniers  leur  chapelet,  leurs  clefs....  On 
allai  -boit  encore  ce  mouchoir  sur  la  manche  ; 
de  là  vient  que  le  manipule ,  qui ,  originai- 
rement était  un  mouchoir,  est  encore  attaché 
sur  la  manche...  »  {Voywj.  litury. ,  pp.  -271  , 
9173. 

A  Rouen  ,  le  chantre  ofliciait  en  chappe 
avec  son  bâton  à  la  grand'inesse  des  fêles 
doubles,  triples  ,  et  aux  obils  solennels.   11 


gouvernait  le  <•'  œur.  il  annonçait  au  célé- 
brant le  Gloria  in  txeelsis  et  le  Credo.  Pen- 
dant le  Gloria,  il  avertissait  deux  chapelains 
pour  chanter  le  graduel  au  jubé...  Quatre 

chanoines  y  chaulaient  V Alléluia  et  accom- 
pagnaient au  chœur  le  chantre  durant  le 
reste  de  la  messe  jusqu'à  la  communion. 

Due  des  peintures  qui  ornaient  les  cha- 
pelles du  cloitce  de  Saint-Maurice  di'  Vienne, 
représentait  une  procession  de  tout  le  clergé 
de  l'église  cathédrale  avec  ses  babils  et  or- 
nements.  Les  chanoines  y  ont  la  chasuble  et 
l'aumusse  par-dessus  (comme  à  Rouen  eu 
hiver),  et  le  précenteur,  le  chantre,  le  ca- 
piscol  ou  scolastique  ,  et  le  maître  de  chœur 
y  sont  représentés  avec  de  longs  bâtons  pour 
marque  de  leurs  dignités  ou  fonctions. 

A  Lyon,  pour  les  processions  qui  se  font 
en  ville,  telles  que  les  processions  de  la 
Fête-Dieu  et  des  Rogations,  on  porte  des 
bâtons  ou  cannes  de  la  longueur  d'environ 
huit  pieds,  ad  defendendam  processionem  , 
dit  l'Ordinaire  de  Saint-Paul  de  celte  ville. 
Il  y  en  a  habituellement  deux  ou  trois  pour 
chaque  clergé.  L'un  de  ces  bâtons  est  porté 
par  le  maître  des  enfants  de  chœur,  et  l'autre 
par  un  des  plus  anciens  perpétuels,  pour 
faire  garder  le  rang  et  l'ordre  dans  la  marche 
de  la  procession. 

Les  bâtons  servaient  aussi  à  s'aider  à  mar- 
cher, soit  lorsque  la  procession  avait  à  fren- 
chir  une  montagne  rude  à  monter,  soit  lors- 
que le  pavé  était  irrégulier  et  incommode. 
(Vny.  Voyages  liturgiques,  passim.)  A  An- 
goulème,  encore  aujourd'hui,  dans  les  grandes 
solennités,  ce  sout  trois  chanoines  titulaires 
qui  chantent  l'office  au  lutrin  à  la  place  des 
chantres,  lesquels,  pour  ces  jours-là,  se 
placent  entre  le  lutrin  el  les  chanoines,  pour 
être  à  por'ée  île  soutenir  le  chant;  et  le  cha- 
noine qui  occupe  le  rang  au  milieu  entre  ses 
deux  confrères ,  porte  un  bâton  d'argent 
surmonté  de  la  ûgure  de  saint  Pierre,  patron 
de  l'église  cathedr.de. 

—  L'abbé  Lebeuf,  dans  sa  description  de 
l'église  de  l'abbaye  de  Rosche,  ou  La  Roche 
du  doyenné  de  Chateaufort ,  perle  d'une 
tombe  gravée  en  lettres  capitales  gothiques 
«  où  l'on  ne  peut  presque  lire  que  ces  mots: 
Magisler  Dionisius  cantor  hujus  ecclesiœ.  Il 
tient  en  main  un  bâton  dont  yn  ne  peut  voir 
que  le  couronnement.  »  [But,  du  dioc.  de 
Paris,  tom.  V11I,  part,  vin,  p.  47.) 

BATTANT,  BATA1L  (latin  batallum,  ba- 
tilltts,  batellus).  —  C'est  le  bâtant  de  la  clo- 
che, appelé  ainsi  parce  qu'il  bat  frappe 
l'airain.  —  Ap.  Du  Cause  :  absconditis  om- 
nium campanarum  batalbs.  —  Vetuscharta 
apud  Guesnarum  in  Annalibus  Massiliensib., 
aniio  1266,  n.  41  :  Balai  lia  campanarum 
ctiam  ab  aliauis  ecclesiis auferebat.  — Statuta' 
synodi  Biturrens.,  ann.  136:),  apud  Mari., 
tom.  V  Aneedot.  ,  col.  660  :  Item,  simili 
modo  ordinatur  quod  de  cœtero  in  aurora 
diei  pulsetur  tribus  ietibus  cum  batallo  ma- 
joris  campanœ,  etc.  —  Charla  Joannis  epi- 
scopi  Ambian.,  ann.  13Y6,  in  Tabular.  epi- 
scopat,  :  Post  pronom  pulsationem  inconti- 
nent i  batellus  grossœ  campanœ  1er  velqmter 
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tiqnietur,  ad  dcsignandum  quod  sit  ebitus 
duplex. 

Le  battant  est  désigné  quelque  lois  sous 
le  nom  de  tinlinnabmum  ;  Et  ut  ad  illam 
missam  populus  convocari  possit,  tintinnabu- 
lum  grossœ  campanœ  ter  tangatur.  (Obilua- 
rium  ms.  eccl.  Morin.,  fol.  ki.) 

BATTRE,  REBATTUE.  —  Verbe  qui  s'ap- 
plique à  la  dominante  dans  le  plain-chant, 
c'est-à-dire  sur  laquelle  la  voix  appuie  le 
plus  ,  que  l'on  bal ,  que  l'on  rebat. 

BÉCARRE.  —  Le  mot  de  bécarre  se  com- 
pose ainsi  que  celui  de  bémol ,  de  deux  élé- 
ments, d'abord  la  lettre  6,  ensuite  l'épithète 
de  carre,  quarré.  Carre  ou  quarre,  ajouté  h  b 
signifie  donc  que  le  b  doit  avoir  une  forme 
carrée  ;  or,  comme  le  6  mol,  c'est-à-dire  ar- 
rondi,  adouci,  signifie  que  le  b  (le  si)  doit 
recevoir  radoucissement  du  demi-ton  ,  le  b 
carre,  ou  quarre,  signilie  que  celle  note  doit 
former  un  ton  entier  avec  celle  qui  la  pré- 
cède. 

Depuis  que  la  série  des  intervalles  chro- 
matiques est  venue  s'intercaler  dans  la  série 
des  intervalles  diatoniques  ,  le  signe  de  bé- 
carre (ty  a  été  affecté  à  loute  noie  qui ,  par 
l'adjonction  du  bémol  (!>)  s'était  transformée 
en  un  intervalle  de  demi-Ion,  et  qui  revient 
à  sa  signification  naturelle  d'un  ton.  N'ou- 
blions pas  aussi  de  dire  que  le  bécarre  si- 
gnifiait quelquefois  le  dièse  dans  l'ancienne 
musique. 

BEFFROI.  —  Le  beffroi  est  une  tour,  un 
clocher,  un  lieu  élevé  où  il  y  a  une  cloche, 
dans  une  place  frontière  où  l'on  fait  le  guet, 
et  d'où  l'on  sonne  l'alarme  quand  les  ennemis 
paraissent  (spécula).  Du  Caige  fait  dériver  ce 
mot  du  saxon  ou  allemand  bell,  qui  signifie 
cloche,  et  freid,  qui  signifie  paix.  On  l'ap- 
pelle diversement,  dans  la  basse  latinité, 
bclfredus,  berfredus,  berefridus,  verfredus,  bil- 
fredus,  balfredus,  belfrctt,  belfragium,  beau- 
froi,  et  beffroi.  Nicot  fait  dériver  ce  mot  de 
bée  et  effroi,  parce  qu'il  est  fait  pour  béer  et 
regarder,  et  ensuite  donner  l'effroi.  Pasquier 
croit  que  c'est  un  mot  corrompu,  qu'il  est 
dit  simplement  pour  effroi,  et  que  sonnerie 
beffroi,  n'est  autre  chose  que  sonner  l'effroi. 
-«  Beffroi, dans  les  coutumes  d'Amiens  et 
d'Arlois,  est  une  tour  où  l'on  met  la  ban- 
cloque,  campana  bannalis  (la  cloche  com- 
mune), c'est-à-dire  la  cloche  à  ban,  ou  la 
cloche  destinée  à  convoquer  les  habitants 
d'une  ville.  La  charte  de  l'affranchissement 
de  Saint-Vallory,  accordée  en  1376  par  Jean, 
comte  d'Artois,  porte  ceci  :  Item,  nous  avons 
ordonné  et  accordé  eschevinarje,  ban-cloque, 
grande  et  petite  pilori,  sccl  et  banlieue  aux 
maires,  eschevins  et  commune  de  Saint-Val- 
lery.  Ainsi  le  droit  de  beffroi  étoit  un  privi- 
lège, et  Charles  le  Bel,  en  1322,  l'ùta  à  la 
ville  de  Laon  avec  plusieurs  autres,  pour  la 
punir  d'un  sacrilège  que  les  habitanis  com- 
mirent dans  l'église.  —  Beffroi  se  dit  aussi 
■de  certaines  cloches  qui  sont  dans  les  lieux 
publics,  qu'on  ne  sonne  qu'en  certaines  oc- 
casions, comme  de  réjouissances,  d'alarmes 
et  d'incendies,  maximum  cymbalum.  Il  y  a 
trois  beffrois  à  Paris,  celui  de  l'Hôtel-de- 
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ville,  du  Palais  et  de  la  Samaritaine.  Quand 
il  naît  un  lils  de  France,  on  ordonne  de  tin- 
ter le  beffroi  pendant  vingt-quatre  heures.  » 
(Recueil  curieux  et  édifiant  sur  les  cloches  de 
l  Eglise;  Cologne,  1757,  in-12,  p.  7  et  8.) 

B  FA  Ml ,  ou  B  FA  SI.  —  Résultat  de  la 
combinaison  des  quatre  premiers  hexaeordes 
superposés  dans  leur  ordre  et  se  rencontrant 
au  degré  du  second  B  ou  si  de  l'échelle  des 
sons.  Le  tableau  des  muances  et  des  hexa- 
eordes montre  que  ce  môme  B  était  tantôt 
appelé  fa,  tantôt  mi  ou  si,  selon  qu'il  était 
solfié  suivant  la  propriété  de  béuiol ,  ou 
suivant  la  propriété  de  bécarre. 

BEMOL  (b).  —  Le  mot  de  bernoise  compose 
de  deux  éléments,  la  lettre  b  et  l'épithète 
mol, rond,  adouci,  dont  on  a  fait  un  seul  mot 
bémol.  Mol  (rond)  signifie  donc  à  la  fois  que 
la  lettre  b  doit  être  adoucie,  arrondie,  et  que 
le  son  b  (le  si)  doit  recevoir,  comme  disaient 
les  anciens  auteurs,  Yadoucissemenl  du  demi- 
ton,  par  opposition  à  carré,  c'est-à-dire  à  la 
lettre  b  carrée  (k|)  et  à  dur,  qui  signifie  l'in- 
tervalle d'un  Ion  entier,  plus  dur  en  effet  que 
l'intervalle  de  demi-ton. 

Depuis  que  ia  série  des  intervalles  chro- 
matiques est  venue  s'intercaler  dans  la  série 
des  intervalles  diatoniques,  on  a  marqué  par 
le  bémol  tout  intervalle  de  demi-ton  se  por- 
tant sur  le  degré  inférieur,  en  sorte  que  l'ori- 
gine du  mot  a  cessé  d'ôlre  sensible  au  pre- 
mier coup  d'œil- 

BÉMOL1SEB.— «  Marquer  une  note  d'un 
bémol,  ou  armer  la  clef  par  bémol  :  Bémoli- 
sezee  mi.  11  faut  bémoliser  la  clef  pour  le  ton 
de  fa.  »  (J.-J. -Rousseau.) 

BI.  —  Syllabe  dont  quelques  musiciens 
étrangers  se  servaient  autrefois  pour  pro- 
noncer le  son  de  la  gamme  que  les  Français 
appellent  si. 

R1C1NIUM.  —  Chant  à  deux  voix.  De  môme 
que  la  monodie,  autrement  latercisinium,  est 
le  chant  d'un  seul,  ou  de  deux  chantant,  soil 
alternativement,  soit  conjointement.  C'est 
ainsi  que  le  mot  bicinium  est  employé  chez 
saint  Isidore  (lib.  vi,  Orig.,  cap.  19  Glossœ 
arabica?),  et  chez  Durandus  (lib.  i,  Ration., 
cap.  1,  et  18).  —  Gloss.  iElfrici  saxonicum  : 
Bicinium,  t  v  e  g  a  sang.  E  x  t  v  a,  duo  et 
sang,  cantus.  (Ap.  Du  Cange). 

B1SCANTUS,  chant  double.  —  Ce  n'était 
autre  chose  que  le  déchant,  discantus,  que 
certains  auteurs  ont  appelé  biscanlus. 

BOB1SAT10N  ou  BOCEDISA1TON.  —  «.  Il 
parait  que  ce  fut  un  musicien  belge,  qui,  le 
premier,  imagina  de  faire  disparaître  les  dif- 
ficultés de  la  solmisalion  par  la  méthode  des 
hexaeordes;  peut-être  môme  y  en  eut-il  deux 
qui  essayèrent  cette  réforme,  car  les  anciens 
auleurs  nomment  tantôt  Anselme  de  Flan- 
dre, tantôt  Hubert  Waelrant.  11  est  hors  de 
doute  que  celui-ci  proposa,  vers  le  milieu 
du  xvi'  siècle,  de  substituer  à  la  gamme  de 
six  notes  et  aux  noms  attribués  à  Guido, 
sept  autres  syllabes  qu'il  écrivit  :  bo,  ce,  di, 
ga,  lo,  ma,  ni.  Cette  nouvelle  méthode  qu'on 
appelle  bobisation  ou  bocédisalion,  fut  adop- 
tée dans  quelques  écoles  des  Pays-Bas,  et 
prit,  à  cause  de  cela,  le  nom  de  solmisation 
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belge.  Elle  n'eut  point  de  succès  chez  les  au-  dé  trente-deux   pieds  prennent  le  nom  rte 

1res  nations  de  l'Europe,  el  l'on  continua  do  contre-bombardes. 

solfier  par  l'ancienne  méthode  en  France,  en  BONNE  SUITE.  -  Cette  expression  [de 

Italie  et  en  Allemagne.  &o/ihc  si<nv,  qu'on  remontre  fréquemment 

«  Environ  cinquante  ans  après,  Unir,  de  dans   jes  ar,cjens    auteurs,   el    notamment 

Putte  ou  de  Put,  autre  Belge,  essaya  une  dans  Jumilhac,  signifiait  que  !a  relation  do 

•étonne  de  même  genre  en  Italie,  mais  éga-  /;,  a  ,.,■  devai(  ,-.,,,.  maiutenue  dans  un  ran- 

leuienl  sans  succès.  Wnel  anl  n  avait  enseï-  ,l0it  de  quarte  justej  conséquemment  atfil 

5«   l";ll|,l(| .i''"'    "   pratique;  de     i^IlaiC   bémoliser  accidente ent   le    si: 

Putte  publia  son  systè dans  un  l  vre  la-  taaiSj  ,,,,,. ,,.„,.  altération,  rordre diatonique 

tin,  qui  parut  S  Milan  en  1599.  Au  ...sir.  ni  su  troUvait  momentanément  doublé;  alors 

a  celte  époque,  ni  à  aucune  autre,  les  Italiens  quèfaisait-onronsubstituaitmentalemenll'in- 

nadoptèrenl  la  solnusatwn  parsop  s;  Habes;  fervalle  fa  à  l'.ntervalle  «  b,  on  disait  mi  fit, 

fx   lors  l1"'""'  Vl",''  [•   lonnll,te.   ''',''  chanSé'  pour  dire  fa  «\-irtre  mi  fa,  pour  /a  sol  la  si 

lorque  des  modulations  multip  .ers  eurent  U,io/.  par  cette  substitution,  l'infraction  ac- 

augmenléà  I  innni  les  embarras  île   lame-  ciden'elle  aux  lois  de  r<>;dre  diatonique  était 

tho  edeshexacordes,  c  estencore  de  elles-  sauvép  0n        ,  donc  dire         ce  *, 

ci  quils  faisaient  usage.  A    peine  y  a-t-il  pelait  6onne  sut'e  était  une  fiction  au  moyen 

vingt-cinq   ans  qu  ils  ont,  à  ce  sujet,  des  de  laquelle,  à  l'aide  des  muances,  on  rétaWis- 

idées  plus  raisonnables. sai,  en  apparence  l'ordre  diatonique  violé 

s  La  bocédisation  de  Wae'rant  fut  intro-  par  le  tait. 

duite   en  Allemagne  au  a  mmencement  <lu  „  .          .,     ,        .    , 

*vi    siècle  par  uUil/,  qui,  tai.-ant  le   nom  "  C„et,e   suite  de  voix  (sons)  est  en  qucl- 

de    l'inventeur,   donna    l'invention    pour  l"?  fa??n  serublab  \f  *  celle  que  les  lettres 

sienne.  Il  ne  réussit  point  à  la  mettre  com-  0,,t  eV  «'rammaire  (45)  :  car  tout  ainsi  que 

pleement  en  crédit;   car  si   les  Allemands  quand  elles  y  sont  bien  ordonnées  et  qu'elles 

comprirent   la    nécessité   d'une  gamme  de  f^n^ent  bien,  elles  sont  propresà former 

sept  notes,  ils  ne  lardèrent  point  à  désigner  es.  dlL''l011s  etJes  syllabes;  et  qu'au  con- 

l.s  degrés  de  cette  .anime  par  des  lettres,  ,rai,re'  lesquelles  ne  sont  pas  dans  Tordre 

au   ieu  de  syllabes    '  et   la  sultc'  convenable,  elles   ne  peuvent 

«  En  Espagne  el  en  France,  des  réformes  projiuire  aucune  syllabe  ny  diction  qui 
semblables  furent  proposées  par  Pierre  de  soit  d  usage  :  De  mesme,  quand  les  voix  sont 
t..-  na  et  Jean  Lemaire,  adoptées  par  quel-  bie"  o™orinees  et  se  suivent  bien,  elles  ne 
.p;es  musiciens  et  repoussé  s  par  d'autres,  manu.iient  jamais  de  faire  mélodie;  et  au 
<■  iiime  ,,ans  le  reste  de  l'Europe.  Ce  sujet  contraire  de  faire  du  discord,  lorsqu'elles  ne 
lui  relui  d'une  guerre  presque  générale  en-  so!'t  f10!"1  «ans  I  ordre  et  la  suite  conve- 
nu les  professeurs  :  guerre  qui  durait  encore  liablL'-  Lenr  sulle  est  <'0"c  bonne,  étoiles 
au  commencement  du  xvm*  siècle;  car,  en  sont  Pr0Pres  a  produire  de  la  mélodie, 
1710,  ii  i  savant  musicien  (Butlstett)  écrivit  quand,  ell.es  joignent  ou  composent  ou  divi- 
iin  gros  livre  intitulé  :  Ut  remifa  sol  la,  toia  seilt  os  consonances,  et  pour  ce  sujet  sont 
■■  iMica,  i  '(  si  à-d  re  toute  la  musique  conte-  appelées  en  grec  ■•  mmetes  (46)  et  Concinrue  en 
i  ue  dans  ut  remifa  sol  la;  et,  l'année  d'après,  '".'"'  Ma?s  S1  'eur  suite  n'est  pas  bonne  en 
un  autre  musicien  (Mattheson),  forl  savant  J0,onanl  ou  composant  ou  divisant  les  con- 
aussi,  lit  de  cet  ouvrage  une  amère  réfuta-  son«nçes,  elles  ne  peuvent  produire  aucune 
lion  dans  un  éVni  dont'  le  tiire  renfermait  un  Bfle'0u|e»etsontnomméesiYc»irfes,ou  bien  ln- 
jeu  de  mots  :  Ut  re  mi  fa  sol  la  todte  nickt  co'"'"""r  '".'■'•  Ji  mh.ua.:, part. n.cli. 2,  p. 33.) 

tota   musica  (non  toute  la  musique,  mais  la         BOUCHE  DES    TUYAOX    D'ORGUE.   

musique    morte   dans  ut    re  mi  fa  sol  la).  »  On  nomme  bouches,  dans  les  jeux  d'orgue 

(Revue  et   Gazette  musicale  du   ->~t    octobre  expressifs  à  tuyaux,  un  petit  cône  recouvert 

1839,  p.  k  6  .  dame  hémisphère    percée   d'un  trou,  dans 

Liehtei  lhal  mentionne  deux  autres  inven-  lequel  1"  son  de  l'anche  se  modifie,  comme 

fions  du  même  ge  ire,  la  bobisation  de  Dan.  la  voix  dans   la   bouche  de  l'homme.  (Fact. 

Hitzl  r,  qui  se  faisait  par  les  syllabes  la,  be,  d'org.  Roret,  1. 111,  p.  5-26. J 

ce,  de,  me, Je,  ge,  et  ta  damenisalion  du  com-  Dans  l'orgue,  \esjeux  à  bouche  sont  ainsi 

Heur  uraun,  qui.ayait  lien  au  moyen  des  nommés  parce  qu'ils  parlent  au  moyen  de 

•'bOmUrV"'^  fû  "V     '     '•  i  i    ,  'eur  fto«6ik.,  qui  est  construite  d'une  kçonà 

..  SxBuSe7dce  ttéteits  B5J:7,;irt  r^; :i  ,a  porié°  du 

*                    -         r                                '            \     -                                                                   '  U.Ulil.U"».    i.il.'i     '  (  4     ll'll)    SU    II    till.P      Illlll     l'i'l'llllll  II    II  I       lit 

pMaulapian  tauiei.  recie  ad  ,..>,  ,„  Mni  In-  q,ii  c  couverso  se  habeirt,  iFiunch    Gaf      I i  '    . 

■lux  cnnsoi.ai.lias  pmgunl,   vcl  ijuae   diapenie    :„•  llarm.inslr    cao   2i              lr,lASCH-  ^-.   lu».   1 

rfiaiessaruii  dividuni,  ni  tonus,  cseieiwiiiic  siinplioes  ' 
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BOUCHÉ  (Jeu).— 

ouverts  ou  bouchés. 

«  Il  y  a  deux  espèces  de  jeux  bouchés.  Ce 
sont  ceux  qui  le  sont  entièrement  et  les 
tuyaux  à  cheminée.  Ceux-ci  tiennent  le  mi- 
lieu entre  les  tuyaux  bouchés  et  les  tuyaux 
ouverts.  Les  tuyaux  bouchés  parlent  toujours 
une  octave  plus  bas  que  ceux  qui  sont  ou- 
verts ,  quoiqu'ils  aient  la  même  hauteur. 
Ainsi  le  seize-pieds  bouché  sonne  le  trente- 
deux  pieds  ouvert,  ou  est  à  son  unisson;  le 
huit-pieds  bouché  sonne  le  seize-pieds  ;  le 
quatre-pieds  bouché  sonne  le  huit-pieds,  etc. 

«  Tous  les  jeux  bouchés  s'appellent  bour- 
dons, quand  ils  appartiennent  au  fond  de 
l'orgue;  de  même  ceux  qui  sont  à  chemi- 
née   Les  bourdons  portent  ordinaire- 
ment le  nom  de  leur  son  :  ainsi  on  appelle 
le  seize-pieds  bouché,  bourdon  de  trente-deux 
pieds,  parce  qu'il  parle  à  l'unisson  du  trente- 
deux  pieds  ouvert.  Le  huit-pieds  bouché 
porte  le  nom  debourdon  de  seize  pieds,  pour 
îa  même  raison;  et  le  qualre-pieds  bouché 
s'appelle  bourdon  de  huit  pieds.  Cependant 
celui-ci  est  bien  souvent  nommé  bourdon  de 
quatre  pieds  ou  petit  bourdon,  parce  que 
c'est  le  plus  petit  de  tous.  Il  est  à  l'unisson 
du  huit-pieds  ouvert.» (Man.  du  fact.  d'org., 
de  l'Encycl.  Roret,  1. 1",  n°3  117,  118,  119.) 

BOURDON.  —  C'est  le  nom  qu'on  donne 
aux  jeux  bouchés  de  l'orgue,  quand  ils  ap- 
partiennent à  ce  qu'on  appelle  fonds  d'orgue. 
Les  bourdons  portent  le  nom  de  leur  son  ; 
ainsi  le  seize-pieds  bouché  est  appelé  bour- 
don de  trente-deux  pieds,  parce  qu'il  résonne 
à  l'unisson  du  trente-deux-pieds  ouvert. 

BOURDON.  —  Basse  continue  qui  ré- 
sonne toujours  sur  le  même  ton,  comme 
sont  communément  celles  des  airs  appelés  *nu- 
settes.  (J.-J.  Rousseau.) 

Bourdon (Batox  de  chanthe).  —  Du  Cange 
cite  :  «  Vêtus  cœremoniale  ms.  Beatœ  Mariai 
Deauratœ  Tolosana> ,  ubi  de  tribus  Rogaiio- 
num  processionibus  :  Intérim  congregabuntur 
prcsbijteri  ac  ctiampropheta  (hoc  estcantor).... 
qui  portai  reliquias  et  bordonem.  —  Regulœ 
seu  Statuta  S.  Martial is  Lemovic:  DieAscen- 
sionis  Domini  deferantur  quatuor  bordones 
in  processione.  » 

BOURNOBILES.  —  Les  Bournobiles,  dit 
Villoteau  ,«  étaient ,  pour  l'ordinaire,  des 
sonneurs  ou  des  bedeaux  qui,  les  veilles  de 
grandes  fêtes, et  surtout  pendant  les  avenls  et 
pendant  le  carême,  allaient  la  nuit  revêtus, 
par-dessus  leurs  habits ,  d'une  tunique  de 
toile  grossièrement  peinte,  chacun  dans  les 
rues  de  sa  paroisse,  et  s'arrêtaient  h  la  porte 
des  particuliers  dont  ils  recevaient  des 
gratifications]  etc.  Là,  ils  tintaient  quelques 
coups  d'une  clochette  qu'ils  tenaient  à  la 
main,  et  criaient  aussitôt:  Réveillez-vous, 
gens  qui  dorme:  et  priez  pour  les  fidèles  tré- 
passes! Ensuite  ils  chantaient  les  litanies 
dans  lesquelles  ils  avaient  soin  de  ne  pas  ou 
blier  le  nom  du  patron  du  maître  de  la  mai- 

(48)  i  Le  circonflexe  n'est  pas  un  accent  primitif.  > 
(bel  acceniuaiion  dnns  les  langues  indo-eurovéennes, 


son  et  le  répétaient  trois  fois;  puis  ils  chan- 
taient quelques  hymnes  qu'ils  faisaient  pré- 
céder ou  suivre  par  quelques  tintements  de 
leur  sonnelte.  »  (Etat  actuel  de  la  musique  en 
Egi/ple,  p.  232.) 

BOITTE -HORS.—  Nom  d'une  sonnerie 
qui  était  la  sonnerie  de  Sextes  parce  que  Sextcs 
se  disaient  après  la  grand'messe.  On  la  son- 
nait à  YAgnus  Dci  pour  indiquer  que  les  fi- 
dèles auraient  bientôt  à  sortir.  En  effet,  la 
messe  finissait  anciennement  au  moment  où 
l'antienne  de  la  communion  était  chantée. 
C'était  alors  que  les  enfants  de  chœur  s'en 
allaient.  Cette  sonnerie  du  boulte-hors  ou  de 
Sextes  était  ainsi  nommée  dans  une  pancarte 
de  l'an  147(i,  qui  était  placardée  contre  la 
muraille  dans  le  chapitre.  {Voy.  Lilurg., 
Notre-Dame  de  Rouen,  p.  369.) 

BRAILLER.— «'C'est  excéder  le  volume  de 
la  force,  comme  font  au  lutrin  les  marguil- 
liers  de  village,  et  certains  musiciens  ail- 
leurs.» (J.-J.  Rousseau.) 

BRANLE  (Grand  ).  —  Le  grand  branle 
(magnum  tripudium)  était  uue  danse  que  l'on 
dansait  à  Marseille  aux  fêtes  de  saint  Eloi  et 
de  saint  Lazare.  Il  parait  pourtant  que  celte 
danse  n'était  pasexclusivement  propreà  cette 
localité,  ou  du  moins  qu'elle  avait  quelques 
rapports  avec  d'auti  es  danses  usitées  dans  le 
nord  ;  car  on  lit  dans  le  Cartuluire  de  Lor- 
raine, au  registre  portant  pour  titre  :  Liber 
omnium,  dont  un  exemplaire  imprimé  (in-4* 
golhiq.)a  paru  dans  le  Calaloguejde  la  biblio- 
thèque du  comte  Emraery,  pair  de  France , 
sous  le  n"  114-2,  et  qui  enfin  a  été  reproduit 
dans  les  Mémoires  de  la  Société  des  Sciences, 
Lettres  cl  Arts  de  Nancy,  18'*8,  p.  47  :  «  Sans 
mettre  en  oblyr  que  la  françoise  et  l'alle- 
mande, la  haie  pied  rompu,  estourdion,  ber- 
geronnette, le  hault  barrois  et  dance  de 
Champagne  estoit  tripudiée  et  branslée  qu'il 
ne  se  failloit  rien.  » 

La  danse  était  de  fondation  le  dimanche 
des  bures  ou  brandons  (burarum)  à  Amiens. 
«  Les  farces  et  les  branles,  dit  M.  C.  Leber, 
s'alliaient  fort  bien  dans  les  plaisirs  de  ce 
temps.  »  (Monnoies  des  évéques,  des  innocents 
et  des  fous,  p.  18,  note  de  M.  Leber.) 

BRÈVE.  —  Nom  d'une  figure  de  noie  dans 
l'ancienne  musique.  La  forme  graphique  de 
cette  note  était  qnadrangulaire  sans  aucun 
trait  :  quadrangularis  sine  aliquo  tractu , 
selon  l'expression  de  Francon 
Exemple  : 


ï  Cologne. 


L'origine  de  cette  note  carrée  mérite 
d'être  connue. 

La  notation  actuelle  du  plain-chant  et  de  la 
musique  mesurée  a  eu  la  sémiologie  neu- 
malique  pour  point  de  départ.  Or,  les  élé- 
ments fondamentaux  qui  servaient  de  base 
aux  neumes,  étaient  le  point,  Vaccent  aigu  et 
Vaccent  grave  (48).  Le  point  neumatique  a  été 
traduit  de  deux  manières  :  par  une  note 
carrée  (■)  ou  par  une  note  en  l'orme  de  lo- 
sange (♦). 

etc.,  par  Louis   Benloew  ;  Paris,  in-S",  Hachette, 
1847,  p.  293). 
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A  l'époque  de  la  création,  en  Europe, d'une 
notation  mesurée,  vers  le  xr  siècle,  les  ar- 
tistes, poui  exprimer  les  longues,  les  brèves  nu 

les  semi-brèves,  se  servirent  des  signes  mitm, 
el  ♦,  qui|  dans  le  plain-cbaut,  avaient  une  tout 
autre  destination. 

La  note  carrée  à  (juene  (^)  exprima  la 
longue;  la  note  carrée  sans  queue  (■),  la 
brève;  et  la  noie  losange  (♦),  la  semi- 
brève. 

Pour  mettre  un  peu  d'ordre  dans  l'expo- 
silion  de  la  théorie  de  ces  signes,  il  faut  que 
je  lasse  remarquer  ici,  qu'avant  d'arriver 
aux  formes  actuelles,  la  notation  musicale  de 
l'Europe,  formée  parles  neumes,  traversa 
deux  grandes  périodes  historiques  connues 
sous  les  noms  de  notation  carrée  noire  et  de 
notation  carrée  blanche. 

Dans  la  première  période,  la  brève  avait  la 
forme  et  la  couleur  ipîe  j'ai  indiquées  plus 
haut.  Dans  la  seconde,  la  brève  conserva  la 
même  forme,  mais  cessa  d'être  noircie  (h). 

La  première  période  se  divise  en  arsanti- 
qua  et  ara  nova. 

Les  règles  de  l'ara  anliqua  se  trouvent 
expliquées  dans  le  ms.  de  Jérôme  de  Moravie 
(Bib.  imp.  de  Paris,  fonds  de  Sorbonne,  n° 
1817),  dans  les  traités  do  Francon  de  Colo- 
gne (Gerberli  Script  or  es,  tom.  III),  de  Jean  de 
Garlande  (ms.  cité  de  Jérôme  de  Moravie), 
et  d'Aristote  (Bibl.  imp., suppléai,  latin,  ms. 

(49)  Cet  Aristote  est  sans  doute  un  surnom  d'école. 

Quel  a  pu   èlre  cet  au  eur?  on   ne    sai: Tonl  ce 

qu'il  y  a  de  certain,  c'est  qu'on  a  eu  le  ton  de  le 
confondre  avec  le  Vénérable  Bède.  Le  uailé  dont  il 
est  ici  quesuon  ne  peut  pas  èlre  de  Bède,  comme 
seinbl •;  l'insinuer  M.  Fetis  dans  sa  Biographie  uni- 
verselle  des  musiciens ,  puisqu'on  y  tio  ne  <lts  ex  :m- 
pt  s  en  langue  gallo-r.unane,  et  la  prose  Veni,  sancle 
SpitUut,  atiibuée  à  Hermann  Cnniract  qui  vit.  ic 
(tans  la  première  moitié  du  xi"  sièe'e,  ou  au  P.pî 
Innocent  111, qui  naq  il  vers  MCI  el  mourut  en  1210'. 
M.  Bottée  de  Toulmon,  de  regrcllible  mémoire,  est 
le  p  emier  qui  ait  signalé  au  inonde  savant  le  i.o  n 
véritable  de  l'auteur  du  ms.  1130,  lequel,  après  avoir 
ele  li  propriété  de  l'abbé  de  Tersan,  a  été  longtemps 
dans  le-i  mains  de  M.  Félis,  qui  en  a  fail  c  ideau  à  la 
liiblinibèi|ue  impériale.  iM.  Bouée  de  Toulmon  s'ap- 
puyait ,  dans  sa  démonstration  ,  sur  quelques 
passages  fort  positifs  du  Spéculum  musicœ  de  J  an 
de  Mûris.  DcpU'S  lors,  Ljs  pri  uves  se  sont  accrues, 
et  il  n'est  plus  possible  de  i évoquer  en  douie  la  de- 
COiiverle  de  M.  de  Toulston. 

(30)  M.  de  Coussemaker  prétend  que  l'auteur  de 
VArt  cuntus  mensurubilis  attribué,  jusqu'à  pr.  s>  nt,  à 
l'ecolàtre  de  Liège,  n'a  pus  vécu  antérieurement  au  xu" 
siècle  (llist.  de  l'harmonie  au  moyen  ùye,  in-4°,  1832, 
p.  143  ,  conirairemcnta  l'opnomlu  savant  Gsrbert 
i  t  des  illuslres  auteurs  de  i'Hisioire  littéraire  de  la 
fiance  (loin.  VIII,  p.  121  ei  -uiv.).  Un  examen  plus 
approfondi  de  l'ouvrage  de  Francon  de  Cologne  et  la 
comparaison  de  la  doctrine  qu'il  renferme,  lui  ont 
démontré  que  les  deux  ir.iitcs  inss.  qui  se  lrou\ei.| 
à  la  Bii  li  ;ilié|ii  ■  irpp  raie  (fonds  de  Sain'-Viclor, 
n°  812,  au  co  uinence  i  e.  i,  et  r.°  813,  fui.  270)  sont  : 
le  premier,  de  la  lin  du  \i<  siècle  ou  des  premières 
années  du  siècle  suivant;  et  le  second,  du  x  n»  siècle. 
Suivant  H.  de  Cousscmak  r,  ces  dei  x  irailcs  ont 
a  nsi  vu  le  jour  bien  1)  g>emps  avant  l'ecolàtre  de 
l  ége,  et,  a  niniiis  de  donner  à  l'Ara  canins  mensu- 
rabilis une  antiquité  fabuleuse,  rid  cule,  impossible, 
ou  est  bien  obligé  d'en  p'acer  la  rédaction  à  la  lin  d.i 


ii°  1 136,  c.  œuvres  complètes   du  Vénérable 
Bède,  Baie,  1505,  ou  Cologne,  1612  (4!»J). 

Francon  de  Cologne,  célèbre  écolâtre  de  la 
lin  du  xr  siècle  (50),  a  exercé  une  si  puissante 
influence  sur  la  propagation  des  doctrines 
de  l'ars  anliqua,  qu'on  lui  a  longtemps  attri- 
bué l'honneur  de  les  avoir  inventées. 

Dans  ce  système,  aucun  signe  armant  la 
clef  n'indique  la  valeur  des  notes;  toute  me- 
sure peut  être  à  deux  ou  à  trois  temps,  mais 
chaque  temps  est  ternaire,  c'est-à-dire  qu'il 
se  divise  en  trois  parties  égales,  ou,  si  l'on 
veut,  en  trois  semi-brèves  (51). 

La  brève  (■)  peut  avoir  deux  valeurs  diffé- 
rentes sans  changer  pour  aola  de  figure  :  ello 
peut  être  droite  (recta)  ou  altérée  (altéra). 

La  brève  droite  vaut  un  temps  ;  la  brève 
altérée  en  vaut  deux. 

1°  La  brève  est  droite,  quand  elle  suit  ou 
précède  isolément  une  longue  : 
m     ~ 

n  ■ 

2°  Lorsque  deux  brèves  sont  entre  deux 
longues,  ou  même  lorsque  deux  brèves  pré- 
cèdent une  longue,  la  première  est  droite, 
et  la  seconde  altérée  : 

■  ■  n 

m     .     -     . 

h  moins  que  la  première  brève  ne  soit  suivie 
d'un  signe  appelé  signumperfectionis  ou  di- 

xu*  s'è  le  et  de  lui  assigner  pour  auteur  un  aulrj 
Francon. 

Mallienreu  ement  pour  M.  de  Conssenifker  qui  a 
consiiuit  tout  l'édifice  de  son  livre  sur  c  lie  thèse,  j  ! 
trouve  qu'on  peut  lui  objecter  des  faits  Ils  oriques 
fort  graves  et  fort  embarrassants  : 

1°  Le  ms.  812  contieiil,  entre  autres  choses,  un 
exemple  commençant  par  ces  mots  :  Li  ai  fail  hou- 

iniujt'  peur C'est  un   magnifique   triplum    ou  trio 

do  l  j'ai  retrouvé  :out  le  texte  et.  louie  la  musique. 
Jean  ue  Mûris  cte  le  commencement  de  ce  morceau 
dan- son  Spéculum  musical  (lib.  vu,  cap.  7),  elle 
donne  comme  un  chef-d'oeuvre  d'un  certain  Peints 
de  Cruce  qu'il  loue  e  i  ces  termes  :  Ille  valent  can- 
tor  Peints  de  Cruce  qui  lot  vulchros  el  bonos  canins 
composuil  mensurabiles,  et  aktem  Fra.nconis  secu- 
lus  esc...  --J'ai  ausi  retrouvé,  de  cet  auteur,  plu- 
sieurs des  compositions  que  cite  Jean  de  Mûri'-. 

2°  Le  nu.  815  est  lout  siuip'enient  un  abrégé  do 
la  doctrine  de  Francon;  il  existe  dans  un  autre  ma- 
nmc  il  de  la  même  bibliothèque,  qu'aucun  écrivain 
sur  li  musique  n'a  connu  et  qui  finit  par  ces  mots: 
Explicit  abbrcviutio  magislri  Frunconis,  edila  a  Je- 
hanne  dicta  Baloce. 

Je  pourrais  ajouter  d'autres  preuve*.  Pour  un« 
noie,  celles  qui  précèdent  me  parai- sent  suffire. 

Je  dirai,  en  terminant,  que  les  fragments  d'exem- 
ples qui  se  trouvent  dans  Francon  el  qui  sont  in  lé- 
chiffrables  dans  les  Scriptores  de  Gerben  ,  ont  tous 
élé  découverts  in  extenso,  paroles  et  musique,  par 
l'auteur  de  cet  triicle.  Lorsque  1  •  gouvernement  I 
voudra,  douze  (nos  el  quatre  quatuors  de  Franco, 
seront  livrés  à  la  science. 

(51)  A  l':«-iicle  Semi-Brève,  nous  verrons  que  Pe- 
iras  île  Cruce  dont  il  vient  d  cire  lait  meniion  à  la 
noie  précédente,  est  le  premier  compositeur  qui  ait 
allribué  au  temps  ternaire  pus  d  ■  tn.i-  semi-brève-. 
comme  le  remarque  Jean  de  Mûris.  Ce  kit,  inronm 
à  ions  les  bibliographes  de  lar  musique,  peut  fournil 
u.ie  subdivision  a  la  périoJe  de  l'«rs  anliqua. 
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modt'.Cha  [uebrèvedevient  alors  droite: 

*\  ■  *  ■  ^ 
3"  Trois  brèves  entre  deux    longues  ou 
trois  brèves  avant  une  longue,  sont  droites  : 
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Ici  encore,  le 


M      M 

"i     " 
SU 


.     .      - 

de  division 


peut  mo- 


difier la  règle.  Par  exemple*  nu  lieu  de  : 
.    m    m    m    m 

on  peut  rencontrer  : 

•   m  •  m  m   m 

Dansée  cas,  les  deux  premières  brèves 
sont  droites,  et  la  troisième  est  altérée. 

4°  Lorsqu'il  y  a  plus  de  trois  brèves  avant 
une  longue,  ou  entre  deux  longues,  il  faut 
les  diviser  par  groupes  de  trois,  et  regarder 
chaque  brève  comme  droite. 

Si  le  dernier  groupe  ne  contient  que  deux 
brèves,  la  première  est  droite,  et  la  seconde, 
aitérée  ;  exemple  : 

i  ■ 

Si,  après  le  dernier  groupe  ternaire,  il 
reste  qu'une  seule  brève,  cette  brève 
droite  et  ne  vaut  ainsi  qu'un  temps. 

Dans  Vars  nova,  de  notables  innovations 
viennent  agrandir  le  domaine  de  la  sémiolo- 
gie du  chant  mesuré.  Philippe  de  Vitry, 
évêque  de  Meaux,  qui  mourut  en  1361  (52), 
peut  être  ici  regarde  comme  chef  d'école  (53). 
Il  composa  un  traité  de  musique,  dans  le- 
quel on  voit  s'accroître  le  nombre  des  ligures 
de  notes  (la  minime  ^),  la  semi-minime  (+)  et  la 
fuse  ou dragme[*]),  et  où  l'on  trouve  un  prin- 
cipe que  nous,  modernes  nous  nous  étonnons 
le  ne  pas  remontrer  dans  Vars  antiqua.  Ce 
orincipe  vient  compléter  l'idée  du  temps' 
musical.  La  brève  est  toujours  l'expression 
Je  cette  idée  :  mais  a  côté  du  temps  musi- 
3al    parfait,    c'est-à-dire  partagé    en    trois 


ne 

est 


parties  égales,  apparaît  le 


temps  imparfait, 
divisible  en  deux  parties  adéquates;  en 
d'autres  termes,  Vars  nova  ajoute  l'élément 
du  temps  binnirrh  celui  du  temps  ternaire 
qui,  seul,  avait  été  employé  jusque-là,  pour 
des  raisons  mystiques,  dans  la  musique  me- 
surable du  moyen  âge.  De  plus,  Philippe  de 
Vilry  emploe  un  signe  pour  indiquer  la 
perfection  ou  {"imperfection  du  temps,  et  par 
conséquent,  de  la  brève.  Ce  signe,  c'est  le 
cercle  entier  0  pour  le  temps  ternaire,  et  le 
demircerrle  C  pour  le  tt-mps  binaire. 

On  peiit  voir,  dans  le  vu'  livre  du  Spécu- 
lum musicœ  de  Jean  de  Mûris  (Hibl.  impér., 
aie.  f.  latin,  uis.  n"720~,  fol.  292  recto),  plu- 
sieurs autres  manières  en  usage  aux  xiu'  et 
xiv'  siècles,  pour  marquer  la  perfection  ou 
Y  imperfection  du  temps  musical.  Marchetto, 
de  Padoue,  à  la  fin  de  son  Pomerium  musicœ 

(52)  Cidl'ia  cliristiana,  loni.  Vil",  p.  IG3G'. 

(."i5i  De  novu  une  qutim  Philippin  de  Vitriaco  nuper 
inoenit,  —  lil-o.i  m  lôie  u'un  précieux  ira  lé  mamis- 
m'U  <ie  la  Bibliothèque  impériale,  inconnu  à  io  s  les 
iivli' o  og"('S  el  bil»liogra,-hes.  (Tu.  N.) 

(54)  Gemicht!  Scriptures,  lom.  III,  pp.  186-188. 

(5o)  El  non  pas  Septio  syllabte ,  comme  itii  M.  de 
ùousscniaker.  Le  u.  rte  Sevtio,  dans  le  manu  cri  !812 


mensuralœ  5h),  en   indique  aussi  quclques- 


uns  ipji  méritent  de  fixer  1  attention  des 
érudits;  l'art  y  paraît  moins  avancé,  sous  ce 
rapport,  que  dans  l'ouvrage  de  Philippe  de 
Vitry  et  dans  les  livres  des  contemporains 
de  cet  homme  célèbre.  Enfin,  je  trouve  dans 
un  petit  abrégé  (ins.  de  la  Bibl.  imp.),  relatif 
à  l'exposition  des  règles  de  Vars  antiqua  et 
de  Vars  nova,  ces  paroles  remarquables: 
Rubeo?  (notas  scilicet)  ponuntur  duabus  de 
causis  :  tel  quia  canuntur  de  alio  modo  vel 
tempore  quam  in  génère;  ici  çiu'a  dicuntur 
in  oc  tara 


De  même  que  la  brève 
signe    graphique    dans 


;hantée  avait  son 


a  notation  carrée 
noir:-',  de  même  aussi  le  silence  équivalent  à 
la  brève  avait  le  sien  :  il  consistait  en  une 
barre  verticale  placée  ei  tre  deux  lignes  de 
la  poi  tée,  de  celte  manh  re  : 


r 


i_ 


:r 


i.: 


Lorsque  la  |  ause  brève  équivalait  à  une 
brève  chantée  et  altérée,  elle  se  notait  connue 
la  pause  longue  imparfaite,  c'est-à-dire, 
qu'au  lieu  d'occuper  un  seul  intervalle  dans 
une  portée,  elle  remplissait  deux  interlignes, 
comme  on  peu  il  e  voir  dans  l'exe.n  pie  su  vaut: 


S 


La  valeur  de  la  pause  brève  droite  el  alté- 
rée se  révèle  donc  ii  l'œil  des  chanteurs,  sans 
aucune  ambiguïté  et  par  la  seule  forme  du 
signe.  Seulement,  les  copistes  du  moyen  âge 
n'étaient  |  as  toujours  très-soigneux  ni  très- 
exacts;  et  il  arrive,  dans  b>  aucoup  de  cir- 
constances, que  l'archéologue  se  trouve 
quelque  peu  embarrassé,  en  piésence  de  pe- 
tits traits  menus  que  le  temps  a  rendus  pres- 
que imperceptibles,  ou  qui  semblent  jetés 
sur  le  parchemin  avec  une  négligence  déses- 
pérante. Ajoutons  que  la  pause  brève  droite 
peut  facilement  se  confondre  avec  le  signe 
de  la  division  du  mode,  ou  avec  celui  de  la 
séparation  des  syllabes  (separaiio  syllaba?[55]). 

La  traduction  desbrèves  simples  isolées,dans 
la  notation  carrée  noire,  ne  présente  aucune 
difficulté-)  car  il  y  a  unanimité  parfaite  dans 
la  théorie  et  dans  l'emploi  de  cetlu  sorte  de 
notes  au  moyen  âge.  Il  n'en  est  pas  de 
même  de  l'interprétation  de  la  brève  isolée 
arec  jiliqae.  Rappeler  ici  toutes  les  opinions 
des  modernes  sur  la  signification  de  celle 
ligure  de  sémiologie  musicale  ancienne,  se- 
rait une  entreprise  qui  dépasserait  les  limites 
que  je  veux  donner  à  cet  article.  J'en  ai  parlé 
ailleurs  (56),  et  les  articles  Appcgiâtube  et 
Canon,  de  ce  Dictionnaire,  contiennent 
môme,  si  je  ne  me  trompe,  des  détails  qui 
ont  rapport  au  sujet  que  je  traite  eu  ce  mo- 

(F.  rie  Saint  Vietr  r,  B  b.  impér.)  1  •  seul  qu  (contient 
ci!  mot,  irfl're  l'abrrv  anon  par  o  i  per. 

(B6)  Voir  me*  tùudes  sur  let  ancien*  es  nolalion» 
musicales  de  l'Europe,  .à. ..-i  que  la  Préface  el  les 
pièces  préliminaires  île  ma  <o ,'ie  «te  VAiuipiumaire  de 
MontpellitT.  (BiM.  impeiiale,  srpplt  meut  latin,  ms. 
g; ami  in-fol.,  il"  lo07.) 
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ment. Qu'il  mesulïisedonc  cierésumcrici  mon 
opinion  sur  la  valeur  de  la  pliqucbrève  isolée. 

Celte  pli  jue  brève  ôlnil  île  deux  sortes  : 
l'une  ascendante  m  .  el  l'autre  descen- 
dante ,  p  .  Et  nota,  t  i-:i i.i i  « m  •  Francon  de 
Cologne,  istas  plicas  similem  habere  pote- 
statem  et  simililer  in  vatore  regulari,  quem- 
admodum  simplices  supradictœ  C'esl-à-d  re  , 

qu'elles   sonl    droites  ou   altérées,  c me 

les  notes  brèves  ordinaires,  suivant  la  posi- 
tion qu'elles  occupent,  ainsi  qu'il  a  été  »  1  à  t 
plus  haut. 

Aristote,  en  rat  géant  la  plique  dans  la 
classe  îles  Ifgatures  binaires  (nis.  1136  du 
suppl.  latin  de  la  Bibl.  itnp.),  ;i  établi  d'une 
manière  évidente  qu'elle  doit  être  traduite 
par  deux  notes,  dont  l'une  est  réelle  in  cor- 
jiore),  el  l'autre  coulée  et  de  petite  valeur  (in 
inembris,  id  est  in  nlica  vel  in  Qexione). 
Suivant  Marchetlo  qui  ne  Faisait,  en  général, 
qu'exposer  la  doctrine  de  Frfincon  de  Co- 
logne,  bien  qu'il  vécût  à  l'époque  de  Vnrs 
nom,  la  petite  note  de  la  plique  brève  droite 
valait  à  la  troisième  partie  de  cette  brève, 
si  le  temps  était  paifail,  et  la  quatrième 
partie,  si  le  temps  était  imparfait.  (Cehberti 
Scri/it.,  lom.  III,  p.  181.)  Marchetti us  ap- 
prend encore  que  cette  petite  note  iloil  se 
placer,  dans  la  traduction  des  pliques,  après 
(et  non  avant  la  note  ré  Ile,  puisqu'il  dit,  é  i 
parlant  de  l'appogiature  de  la  plique  longue 
imparfaite,  qu'elle  se  fait  à  la  quatrième par- 
ftedeson  dernier  temps  :  «  SUI  ULT1MI  TE.W- 
POK1S  QUART A  PARS  »  Ceci  est  d'une  évi- 
dence mathématique,  et  ne  souffre  pas  le 
moindre  doute  M.  de  Coussen  aker  s'est 
donc  trompé  en  traduisant  toujours  la  plique 
par  une  petite  note  suivie  d'une  note  réelle. 
C'est  le  contraire  qui  est  vrai.  Et,  à  défaut 
du  passage  formilde  Marchetlo,  l'estimable 
auteur  de  \' Histoire  de  l'harmonie  au  moyen 
âge  n'aurait-il  pas  dû  s'apercevoir  que  -  i  i 
système  confond  la  plique  avec  la  propriété 
oppjsée?  Or,  cela  est  grave.  Les  mensuralisli  s 
du  moyen  âge  n'étaient  p.is  assez  riches  en 
formules  pour  se  permettre  l'inutile  plais  r 
de  représenli  r  u  e  môme  chose  de  deux 
manières  essentiellement  opposées. 

Mais  il  est  un  point  que  les  théoriciens  du 
moyen  âge  oui  laissé  dans  une  obscurité 
véritable,  et  que  les  modernes  so'it  loin  d'a- 
voir résolu. 

On  va  me  comprendre.  Aristote  enseigne 
que  la  petite  note  de  la  plique  se  fait  à  nue 
seconde,  à  une  lierre,  à  une  quarte  ou  à  une 
quinte,  au-dessus  O!  au-dessous  de  la  n  te 
réelle  J.  de  Mi  ris,  Spéculum  musicœ, fol.  2<S 
reclo).  Mais  co  umenl  faire  e  choix?  là  i  st 
toute  a  difficulté,  el  j'avoue  qu'elle  est  fort 
sérieuse.  Marchetlo  de  Pudoueesl  le  seul  au- 

(57 1  Hs.  de  M  n  pi  I  i.  r.  fo'.   13-2  v.,  5«  ligne 

(58)  F  il.  117  r.,  7-  Iik. 

(59)  Fol.  Il  r..  -1-  '  g. 
(GO)  Foi    28   .    I"  •!  ï'  Kg. 

(iiiiFei.  —,,..-_    i.. 

(62)  Fol.  41  i  ,  .'■•    g. 

S)  Fui.  55     .  •_'  i  g. 

>   (M   Fol.  ~»7  r.,  -i'  lig. 

(63)|F..I.  99  r..  ."•  lig. 

(tjti)  Fo1.  07  r.,  t'  lig. 


leur  ancien  qui  nous  ait  laissé  des  règles  sur 
ce  délai  I  important  de  la  nota  lion  carrée  noire, 
dans  le  m'  livre  île  son  P orner ium  [apud 
Gi  n  n  Script.,  loin.  III,  pp.  181  - 18-2);  mais, 
par  malheur,  le  texte  <le  Marchetlo  est  ici 
tellement  défiguré,  t.  Ilement  tronqué,  qu'il 
est  impossible  d'en  tirer  aucun  parti.  Il  se- 
rait bien  temps  de  publier  une  édition  exacte 
îles  o'uvres  de  Marchetlo,  lesquelles  peuvent 
passer  à  bon  droit  pour  les  plus  importai. les 
peut-être  du  xui'  siècle,  au  point  de  vue 
musical.  En  attendant,  j'ai  fait  un  travail 
assez  considérable  sur  la  position  de  la  pe- 
tite note  de  la  plique,  d'après  l'Antiphonaire 
de  Montpellier;  on  sait  que  les  pliques  y 
sont  traduites  par  des  lettres,  comme  toutes 
les  autres  ligures  de  neumes, avec  l'addition 
d'un  petit  signe  qui  peint  à  l'os  I  la  tonne  de 
la  plique  elle-même.  Or,  il  résulte  de  te  tra- 
vail les  faits  suivants  qu'il  est  possible  d'é- 
noncer plus  brièvement  queje  ne  le  fais  ici  : 

1°  C'est  la  note  réelle  de  la  plique,  compa- 
rée à  la  note  réelle  qui  la  suit,  qui  règle  la 
position  de  la  petite  note  de  passage. 

2°  Les  deux  notes  réelles  étant  à  l'unis- 
son, la  petite  note  se  fait  à  une  seconde  su- 
périeure ou  inférieure,  suivant  que  la  plique 
est  ascendante  ou  descendante.  Exemples: 


3°  Si  les  deux  notes  réelles  sont  à  la  dis 
Innée  d'une  seconde,  d'une  tierce,  d'une 
quarte  ou  d'une  rfuinlp,  la  petite  note  de  la 
plique  se  fait  toujours  à  l'unisson  dé  la  se- 
conde note  réelle,  lorsque  la  plique  est  as- 
cendante avec  ces  intervalles  ascendants,  ou 
descendante  avec  ces  mêmes  intervalles  des- 
cendants ;  exemples  : 


(67)  Fol.  fiTr.,  0'  Kg. 
08)  Fol.  js9  r.,  4«  lig. 
C9)  Fol.  Il"  r..  1'  lig. 

(70)  F..|.3:>  '.,  I0«  lig. 

(71 1  Fo1.  -21  r..  7'  •  l  S-  liï. 
(72)  Fol.  :~>  r.,  I"  lig. 
(77,1  Fol.  06  r.,  |U«  lig. 

(71)  Fol.  50  r.,  t*  lig. 
(7ri)  Fnl.  99  r.,  8'  lig. 

(78)  Fol.  99  r.,  1"  le.-.-  Fo!.  100  r.,  C'ïig. 
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l*'  Si  les  deux  notes  réelles  montent  et  que 
la  plique  soit  descendante,  ou  si  la  plique  est 
ascendante  tandis  que  les  deux  notes  réelles 
descendent,  l'Antiphonaire  de  Montpellier 
fournit  alors  ces  deux  règles  : 

Dans  le  premier  cas,  la  petite  note  se 
réalise  à  une  seconde  au-dessous  de  la  pre- 
mière note  réelle;  exemples: 


5 


-6>- 


7J2Z. 


(1] 


ZZ2I 


m 


i) 


t 


Dans  le  second  cas,  la  petite  note  de  la 
tlique  se  fait  à  une  seconde  supérieure  de 
a  première  note  réelle;  exemples  : 


S^ 


/j: 


-dl 


js 


o 


yr 


32 


--P- 


' — 6* 


(1) 


(^) 


Les  lecteurs  me  pardonneront  ces  détails, 
mais  ils  me  semblent  offrir  un  immense  in- 
térêt. C'est  peut-être  la  première  fois  qu'on 
offre  à  l'érudition  musicale  une  thèse  ap- 
puyée sur  de  pareils  résultats  archéologi- 
ques. Toutefois,  je  ne  dois  point  dissimuler 
que  l'Antiphonaire  de  Montpellier  offre 
quelques  exceptions  aux  règles  générales 
qu'il  m'a  fournies  et  que  je  viens  de  synthé- 
tiser; or,  pour  le  d  re  en  passant,  c'est  là 
une  des  preuves  qui  militent,  selon  moi, 
contre  son  origine  grégorienne.  Je  désire 
être  ici  dans  l'erreur. 

Les  ligaturas  offrent  souvent  des  figures 
de  pliques.  Celles-ci  ne  sont  pas  alors 
fort  difficiles  d  distinguer,  comme  l'affirme 
M.  Félis  dans  le  I"  vol.  de  sa  Biographie 
universelle  des  musiciens  (p.  clxxxviii). 

D'abord,  dans  les  ligatures,  les  pliques 
affectent  toujours  la  dernière  note  :  Et  hoc 
a  parle  finis  ,  dit  Francon  de  Cologne. 
Quand  une  dernière  note  de  ligature  a  une 
queue  ascendante  ou  descendante  à  droite, 
c'est  toujours  une    plique. 

Peine  a  cru  que  la  plique  pouvait  se  trou- 
ver au  commencement  ou  au  milieu  des  li- 
gatures. C'est  là  une  énorme  méprise  (83). 

Or,  comment  distinguer  la  plique  brève  à 
la  fin  des  ligatures? 

Rien  n'est  plus  simple.  Toute  dernière 
note  oblique  d'une  ligature,  ayant  une  queue 
ascendante  ou  descendante  à  sa  droite,  est 
brève  pliquée.  Exemples  : 


d'une  ligature  peut  être  brève  pliquée  *• 
c'est  celui  où  cette  note,  quoique  de  l'orme 
carrée,  aurait  une  queue  ascendante  à  sa 
gauchi;  (84).  Exemple  : 


-^;-Bggp=^B 


de  S. 


Le  ms.  812  (Bibl.  impériale,  f.  île  h. -Vic- 
tor) mentionne  un  autre  cas  où  la  note  finale 

(77)  M--,  ("e  Montpellier,  W.  60  r.,  t"  lig. 

(78)  Fol.  52  r.,  I2«  lig.  —  26  v.,  1  f  lig. 

(79)  Fol.  109  r.,  10<  lig. 

(80)  Fo'.  52  r.,  5«  lig.  —38  v.,  4-  lig. 
(8!)  Fol.  53  r..  5«  Kg. 

(82)  Fol.  18  v.,  12'lig.  —  22v.,  10«lig.-lS4r. 
(M  g. 

•  (83)  Tables  de  la  notation  des  W,  xu«,  xm"  et  siv« 
siècles,  etc.,  par  Peuse,  —  ras.  conservé  à  la  biblio- 
thèque de  l'Institut. 
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Dans  les  ligatures  sans  pliques,  les  note» 
brèves  de  la  notation  carrée  noire  se  recon- 
naissent aux  signes  suivants  : 

1°  La  première  note  d'une  ligature  était 
brève,  quand  elle  avait  une  queue  descen- 
dante à  gauche,  et  que  la  seconde  note  des- 
cendait; ou  quand  elle  n'avait  pas  de  queue, 
et  que  la  seconde  note  montait. 

2°  Toutes  les  notes  placées  entre  la  pre- 
mière et  la  dernière  d'une  ligature  étaient 
brèves.  Il  n'y  avait  qu'une  seule  exception 
à  cette  règle  :  c'était  lorsque  la  première 
note  de  la  ligature  avait  une  queue  ascen- 
dante à  gauche  :  alors  ,  les  deux  premières 
notes  étaient  semi-brèves;  les  suivantes/s'il  y 
en  avait,  étaient  invariablement  brèves, 
jusqu'à  la'  dernière  exclusivement. 

3°  La  dernière  note  d'une  ligature  sans 
plique  était  brève  dans  deux  circonstances. 
D'abord,  lorsqu'elle  était  carrée  et  posée  sur 
le  cOté  dr-oit  supérieur  de  l'avant-dernière 
noie,  de  celle  manière  : 


En  second  lieu,  lorsque  cette  dernière  nolo 
faisait  partie  d'une  figure  oblique  ascen- 
dante ou  descendante.  Exemple  : 


C'est  dans  la  première  moitié  du  xv*  siè- 
cle que  l'on  lit  usage  de  la  notation  carrée 
blanche,  ainsi  nommé  parce  que  les  signes 
de  la  sémiologie  musicale  y  étaient  représen- 
tés par  de  simples  contours  : 
Q  D  0,  etc. 

Les  plus  anciens  auteurs  connus  qui  nous 
donnent  des  détails  pratiques  sur  celte  es- 
pèce de  notation,  sont  Gafori,  Adam  de  Fulde 
et  Tinctoris. 

La  doctrine  qui  réglait  la  valeur  de  la  note 
brève  (Q),  dans  celte  notation,  était  absolu- 
ment semblable  à  celle  des  anciens  :  lire- 
vis  est  nota,  dit  Tinctoris,  in  tempore  per- 
fecto  trium  semibrevium ,  et  in  imperfeelo 
duarum.  Diciturque  brevis,  eo  quod  respecta 
longœ  brevis  sit.  Forma  clenim  ipsius  qua- 

(8i)  M.  de  C'iusseinnker  a  mal  cnpié  celte  figure  de 
noie  brève  pliquée  dans  ;>on  Histoire  de  l'harmonie  ait 
moyen  âge,  p.  280,11°  55,  cl  il  l'a  mal  expliquée,  p.  194. 

(85j  Ces  règles  sont  données  d'après  le  système 
de  Fiancnu  de  Cologne.  A  l'arlitle  Mode,  j'explique- 
rai les  principes  qui  déterminaient  la  valeur  tpm|>>- 
raire  «!es  notes  dans  les  ligatures  d'après  les  ouvra- 
g-s  d'Arislote  et  de  Jean  de  G.ulande.  M.  île  Cous- 
s^maker  s'es'.  complé  ement  irompé  dans  l'exposit  on 
do  ces  principes. 
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caudam. 


frata  est  millam  penitui  rtcipwtu 

*t  hic  :  O  (86  . 

La  pause  de  la  brève  n'a  pas  subi  de  mo- 
iiiicalion. 

Il  n'y  a  plus  île  pliques,  soit  isolées,  soit 
ligaturées. 

Dans  les  ligatures,  la  brève  y  est  détermi- 
née par  les  règles  suivantes  : 

1"  bans  toute  ligature  où  la  dernière  notées! 
plus  élevée  que  Pavant-dernière,  la  première 
est  brève,  si  elle  est  carrée  et  n'a  pas  de 
(jtieue  (87). 

2°  Dans  les  ligatures  où  la  dernière  note 
est  plus  élevée  que  Pavant-dernière,  la  pre- 
mière est  brève,  si,  ayant  une  queue  ascen- 
dante à  gauche,  elle  lait  partie  d'une  double 
note  oblique  (88). 

3°  Dans  une  ligature,  dont  la  dernière  note 
est  moins  élevée  que  Pavant-dernière,  la 
première  est  brève;  si,  carrée  ou  oblique, 
elle  a  une  queue  descendante  a  gauche  (89). 

4* Toutes  les  notes  intermédiaires  conser- 
vent, dans  les  ligatures,  la  valeur  qui  leur 
est  attribuée  dans  l'ancien  système.  Il  n'y  a 
qu'une  exception,  et  c'est  absolument  celle 
qui  a  été  indiquée  dans  les  ligatures  de  !a 
notation  carrée  noire  (90). 

Cette  exception  peut  influer  sur  la  valeur 
des  ligaluresqui n'ont  que  deux  notes,  et  dont 
la  première  aune  queue  ascendante  à  gauche, 
comme  on  l'a  vu  précédemment. 

Si  la  ligature  binaire  ne  tombe  pas  sous 
cette  exception,  ou  si  elle  a  plus  de  deux  no- 
tes, la  dernière  est  toujours  brève,  lorsqu'elle 
est  plus   élevée  que  Pavant-dernière  (91). 

Voici,  maintenant,  comment  Antoine  de 
Cousu  résumait,  dans  la  première  moitié  du 
xvir  siècle,  la  manière  de  reconnaître  la 
brève  dans  les  ligatures. 

«  Toute  première  Note,  qui  a  la  queue  en 
bas  du  costé  gauche,  est  Brefue,  quand  la 
Moto  suivante  descend  (92).  » 

«  Toute  Note  du  milieu  qui  n'a  point  de 
queue,  est  brefue,  exceptée  la  Maxime,  et 
la  seconde  Semibrefue  i_93).  » 

«  ToutederniereNote  quarrée  qui  n'apoint 
de  queue,   et  qui    monte,  est  Brefue  (94).  » 

Antoine  de  Cousu  fait  observer,  dans  le 
29'  (en  réalité  le  30')  chapitre  du  i"  livre 
de  son  ouvrage,  que  la  dernière  note  d'une 
ligature  est  brève,  si  elle  fait  partie  d'un 
corps  oblique  descendant. 

Il  est  facile  de  juger,  par  ces  deux  cita- 
tions, des  progrès  que  la  science  musicale  a 
réalisés  quant  au  placement  de  la  brève  dans 
les  ligatures,  depuis  Tincloris  (lin  du  xv*  siè- 
cle  jusqu'à  de  Cousu. 

Adam  de  Fulde  résume  fort  bien  la  doc- 
trine des  scribes  de  la  notation  carrée 
blanche,  en  disant  :  Omnis  circulus  perfe- 
ction   tempus,   et  omnis   semicirculus  imper- 


(86)  Traclalut  de  nolis  ac  pavait,  cp.  4  (m< 
b.bl.  iln  Con  ervaioi  e  de  musique  de  Paris,  n* 

(87)  ll>id.,  cap.  X,  ten.  2. 
iXXi  |  lid.  cap.  X,  reg.  5. 
(89)  11)1(1.,  cap   X.  i>g.  7. 

tl.iL,  cap.  XI. 
(91)  Ibid.,  c;ip.  XII,  rrg.  prima. 
■'•'ii  Lu  MviiQvt  vnherselte,  p,  il. 


.  delà 
(ilio). 


fectum  tempus  désignât  (95).  C'est-à-dire  : 
o  Quels  que  soient  les  signes  que  l'on  pose 
après  la  clef,  en  tète  d'un  morceau,  pour 
désigner  la  mesure  du  mode  ou  mœuf,  du 
temps  et  de  la  prolalion,  la  brève  vaut  tou- 
jours trois  semibrèves ,  lorsqu'il  y  a  un 
cercle,  et  deux  semibrèves,  lorsqu'il  n'y  a 
qu'un  demi-cercle.  » 

Quant  au  point,  désigné  à  l'origine  sous  lo 
nom  de  division  dumode  ou  signede  perfection, 
les  auteurs,  relativement  modernes,  le  rem- 
placèrent d'une  manière  assez  peu  uniforme. 

D'abord,  on  admit  six  espèces  de  points  : 
Punctum  addilionis  ,  divisionis ,  perfectio- 
vis,  altérât ionis,  imperfectionis  et  transpo- 
sitionis  (96).  Dans  la  seconde  moitié  du 
xv'  siècle,  on  se  contenta  d'en  reconnaître 
trois  seulement:  celui  de  division,  celui 
d'addition  ou  d'augmentation  ,  et  celui  de 
ber/ection(97).Lamême  doctrine  seretrouvo 
dans  le  Dodecachordon  de  Claréan  (Baie,  in- 
fol.,  15V7).Sébald  Heydn,  au  chapitre  7  du 
i"  livre  de  son  ouvrage  :  Musicœ,  id  est  cir- 
\is  canendi  libri  duo,  Norimbergœ,  in-V", 
èdit.  de  1537,  admet  aussi  trois  points  musi- 
caux :  celui  d'addition,  celui  d'altération,  et 
Celui  de  distinction  ou  de  division.  Antoine 
de  Cousu  reconnaît  quatre  espèces  de  points: 
<(  le  poinct.  de  perfection,  le  poiiict  de  diui- 
sion ,  le  poinct  d'altération  ,  et  le  poincl 
d'augmentation.  « 

Cette  diversité  n'est  qu'apparente  :  au 
fond,  il  y  a  uniformité  parfaite  de  doctrine. 

Cette  doctrine  peut  s'analyser  de  la  ma- 
nière suivante  par  rapport  à  la  brève  : 

1°  Le  point  d'addition  se  pose  au  côté 
droit  du  corps  de  la  brève,  et  augmente 
celle-ci  de  la  moitié  de  sa  valeur  : 


c'esl-â-dire  : 


2°  Le  point  de  division  se  pose  aussi  à 
gauche  du  corps  de  la  brève,  mais  un  peu 
plus  haut.  Exempte  : 


ISS 


-a- 


C'est-à-dire  : 


-'■ 


1 


1  2 


3  \  i;i 

Irt  mesure  i  A  temps.  2™<  mesure  A  .5  li  mps. 

3°  Le  point  d'altération  s'écrit  de  la  mémo 
manière  que  le  précédent,  et  double  de  va- 
leur la  seconde  brève  qui  suit.  Exemple: 


c'est-à  dire  : 


JT 


npe 
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(93)  lbid.,  p.  12. 

(!li)  lbid.,  p.  43. 

(!).ï)  Uusiece  ô"  part.,  ap.Gf.ruiF.ri  ri  Seriplnres,  I.  III, 
p.  3!i2.  Cet  ouvrage  a  cl.-  uriniiié le 5 novembre  1490. 

(!lli)  Adam  de  FtJLDB,  ibid. 

i!I7i  lbid.  : — Tjnctoris,  Super  punctis  musicatibtts, 
,-ap.  I  (ms.  lili.'i  de  la  bibl  du  Conservaloire  de 
musique  do  Paris,  p.  17 1. 
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Sauf  la  diversité  des  noms,  la  chose  est 
absolument  la  même  que  dans  la  doctrine  de 
la  notation  cariée  noire. 

Enfin,  dans  le  Traité  de  mvsiqve  de  LaVoye- 
Mignot,  imprimé  a  Paris  dans  la  première 
moitié,  du  xvn*  siècle,  on  ne  trouve  plus 
que  des  ligatures  de  deux  notes.  La  brève 
n'est  pour  rien  dans  ces  ligatures,  et  l'au- 
teur dit  eu  parlant  du  point  :  «  H  faut  ob- 
serucr  que  le  point  qui  est  mis  après  la 
nolte  ,  augmente  toujours  de  la  moytié  la 
valeur  de  laditte  notte  après  laquelle  il  est 
posé  :  si  bien  qu'vne  notte  de  deux  me- 
sures suiuie  d'vn  point,  comme  D  vau- 
dra  trois  mesures »  (1"  partie,    cli. 

7.) 

J)ans  le  plain-chant,  on  fait  usage  d'une 
note  carrée  noire  sans  queue.  C'est  le  point 
de  la  notation  en  neumes,  lequel  est  toujours 
ainsi  traduit,  a  moins  qu'il  ne  fasse  partie 
d'une  série  de  points  nelimatiques  descen- 
dants; dans  ce  cas,  on  le  traduit  par  une 
note  en  forme  de  losange.  Exemple  : 


DICTIONNAIRE  C  18  J 

cle,  les  figures  d'anges  jouaient  un  grand  rôle. 
On  leur  mettait  à  la  main  des  trompettes 
qu'elles  se  portaient  à  la  bouche  pour  les  faire 
sonner;  d'autres  frappaient  sur  d  s  tambours, 
des  timbales  et  des  carillons.  Au  milieu  de 
ce  chœur  céleste  s'élevait  un  grand  ange  qui 
battait  la  mesure.  Autour  d'eux  s'agitaient 
des  étoiles  argentées;  la  lune  et  le  soleil  bril- 
lant d'or,  tournaient  sur  des  axes  qui  mettaient 


3E3S 


(Th.  Nisard.) 
BUFFET  D'ORGUES.  —  C'est  le  grand 
corps  de  menuiserie  qui  paraît  à  l'extérieur 
et  qui  contient  toutes  les  machines  et  les 
tuyaux  dont  se  compose  l'instrument.  [Fact. 
d'orgues,  Encycl.  Roret,  t.  III,  p.  516.)  — 
«  Dans  le  courant  du  xvu'  siècle  et  au  com- 
mencement du  xvin',  on  se  donna  beaucoup 
de  peine  et  l'on  Ht  de  grandes  dépenses  pour 
la  décoration  extérieure  de  l'orgue  ;  on  gar- 
nit tout  le  buffet  de  statues,  de  vases  ou  de 
ligures  d'animaux  (93).  Souvent  on  orna  les 
tuyaux  en  montre  de  peintures  et  de  doru- 
res ;  les  bouches  en  furent  converties  en  tètes 
de  lions. On  voit  encoie  de  ces  tuyaux  peints 
et  dorés  dans  l'orgue  de  Goiesse,  près  de 
Paris.  Dans  celui  de  la  cathédrale  de  Tours, 
il  s'en  trouve  qui  sont  à  facettes  triangu- 
laires, et  d'autres  qui  forment  des  colonnes 
torses.  Mais  on  a  été  plus  loin,  on  a  con- 
verti en  un  véritable  théâtre  de  marion- 
nettes l'instrument  destiné,  par  sa  puis- 
sance et  sa  majesté,  à  contribuer  aux  solen- 
nités du  culte  divin.  Dans  ce  ridicule  specta- 


en  mouvement  une  multitude  de  grelots  et 
de  sonnettes  pendant  que  des  coucous,  des 
rossignols  et  aulres  oiseaux  mêlaient  leurs 
chants  à  ces  bruits  confus,  et  qu'un  aigle 
planait  au-dessus. 

«  Seid'l  rapporte  que  dans  certains  orgues 
on  trouve  un  registre  destiné  à  faire  éprou- 
v  r  une  petite  mystification  aux  personnes 
qui,  par  désœuvrement,  s'amusent  à  tirer  les 
reg  stns  :  quand  elles  touchent  à  un  certain 
boulon  dont  l'étiquette  peut  exciter  leur  cu- 
riosité, une  grande  queue  de  renard  leur 
saute  (à  la  ligure!...  A  la  tribune  de  l'orgue 
de  la  cathédrale  de  Barcelone,  on  voit  une 
tête  de  Maure  suspendue  par  son  turban. 
Lorsque  les  jeux  les  plus  doux  se  font  enten- 
dre, la  ligure  frémit;  mais  si  les  sons  augmen- 
tent de  force,  ses  yeux  roulent  dans  leurs 
orbites,  ses  dents s'entre-choquenl,  et  toute 
sa  face  est  en  proie  à  d'horribles  convul- 
sions. Le  mécanisme  qui  produisait  ces  ef- 
fets a  été  supprimé. 

«  L'orgue  de  la  cathédrale  de  Beauvais,  qui 
dataitdu  temps  de  François  I", était  surmonté 
dit-on,  d'une  figure  colossale  de  saint  Pierre, 
qui,  le  jour  de  la  fête  patronale,  donnait  au 
peuple  la  bénédiction  en  agitant  la  tète  et  en 
roulant  les  yeux.  On  concevra  cette  fantasma- 
gorie a  une  époque  où  l'on  faisait  tomber  do 
la  voûte  des  cathédrales  des  étoupeserifl  in- 
itiées pour  Qgurer  la  descente  du  Saint-Es- 
prit sur  les  apôtres  le  jour  de  la  Pentecôte; 
mais  on  croira  d  facilement  que  de  nos  jours 
on  ait  placé  dans  l'un  des  plus  beaux  instru- 
ments qui  existent,  et  aux  portes  de  la  capi- 
tale, des  cylindres  de  papier  remplis  île  pois 
secs  pour  imiter  le  bruit  de  la  grêle!  Hatons- 
nous  de  dire  que  l'habile  facteur  à  qui  l'on 
doit  cet  orgue  magnifique  n'est  point  com- 
plice de  ce  larcin  fait  à  l'Olympe  de  l'Opéra.» 
(Manuel  du  fact.  d'org.,  Eneyc.  Roret,  1. 1", 
Notice  historique.) 


C 


Cette  lettre    indique   le    troisième     a   tracé   pour    marquer   les   ornements    du 


degré  de  l'échelle  dans  les  notations  Boé 


chant,  signifiait  cito,  celeriter. 


tienne  et  Grégorienne.  Dans  celte  dernière,  Lettre  qui  désigne  la   filiale  des  onzième 

le  C  majuscule  signifieles*  gravi',  le  c  minus- 
cule l'octave  de  ce  premier  si,  et  le  ce  minus- 
cule redoublé  ou  superposé, la  doubleoetave. 
Lettre  qui,  dans  l'alphabet  que  Romanus 


et  douzième  modes  de  l'Eglise,  c'est-à-dire 
les    troisième    et    quatrième    transposés    à 
une  quinte  supérieure. 
C  se  marquait  sur  la  ligne  jaune  de  la 


(118)  Dans  le  Pcirnasse  satyrique  ilu  sieur  Théophile 
(Elzévir.  1660,  pet.  iu-42,  p.  190),  on  trouve  lis 
singes  (maintins,  en  provençal  mouiiiiin)  du  buffet 
d'orgues  mentionné  dans  une  épigram  ne  contre  une 
vieille  fille  : 


Sa  robe  mal  faite  et  mal  mise, 
Ne  plus  ne  moins  qu'une  valise 
Sous  la  croupe  d'un  poslillon, 
Luy  lait  aussi  mauvaise  morgue 
Que  ces  momiins  <|ui  sont  a  l'orgue 
(lui  vont  brelans  au  carillon. 


tSâ 
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portée  musicale  de  Guido  d'Aiezzo  pour 
mdiquer  \'ut. 

—  C.  Celte  lettre  était,  dans  nos  anciennes 
.musiques,  le  signe  de  la  prolation  mineure 
'iinpaifaile,  d'où  la  même  lettre  est  restée 

parmi  nous  celui  de  la  mesure  à  quatre 
temps,  laquelle  renferme  exactement  les 
mêmes  valeurs  de  noirs.  (J.-J.  Rousseau.) 

—  C,  posé  au  commencement  de  la  ligue 
aprèsla  ciefel  lesaccidents,  signifie  la  mesure 
à  quatre  temps,  et  •'.  barré  (p,  signifie  là  me- 
su  e  à  deux  temps. 

M.  Çastil-Blaze  a  proposé  d'indiquer  la 
mesure  à  quaiie  temps  par  le  chiffre  »,  et  la 
mesure  à  deux  temps  par  le  chiffre  2.  Cette 
méthode  est  plus  claire  en  effet,  car  il  y  a 
beaucoup  de  musiciens  qui  ne  savent  guère 
se  rendre  compte  de  la  signification  ou  G 
ouvert  et  du  C  haïr.',  et  les  cordon  lent  l'un 
avec  l'autre  :  cela  est  d'ailleurs  conforme  à 
la  manière  de  marqu  r  lus  mesures  a  deux 

2    (i    5 
quatre,  à  six  huit,  à  trots  huit;  7,  *    ^,  ce 

qui  signifie  que  la  première  se  compose  de 
lieux  noires  au  lieu  de  quatre,  la  seconde 
de  six  croches  au  lieu  de  huit,  la  troisième 

de  trois   croches  au  lieu   de  huit  encore. 

Mais  cela  a  l'inconvénient  de  faire  perdre 
l'a  igine  du  C  ouvert  et  du  C  barré.  Dans  le 
système  ancien  de  perfection  et  d'imperfec- 
tion, le  cercle  entier  ou  fermé  O  représen- 
tait la  perfection,  c'est-à-dire  la  mesure  ter- 
naire, et  le  cercle  ouvert  C  représentait 
["imperfection  ou  la  mesure  binaire.  Il  en  est 
résulté  cpie  la  mesure  binaire,  soit  à  '* 
lem|  s,  soit  ii  2  temps,  a  re.tenu  le  C,  ou 
demi-cercle,  signe  du  binaire,  ouvert  dans 
le  premier  cas,  fermé  dans  le  second.  Quel- 
quefois, dans  les  canons  fermés  à  deux  par- 
lies,  on  trouve  un  C  ouvert  et  un  C  barré 
l'un  au-dessus  de  l'autre.  Ce  signe  indique 
qu'une  des  parties  cnante  la  note  telle 
qu'elle  est  marquée,  et  que  l'autre  double 
toutes  les  valeurs  réelles  et  de  silence. 

Enfin,  si  l'on  trouve  Cl,  C2  placé  au-des- 
sous des  lignes,  cela  signifie  canto  primo, 
canlo  secundo,  et  si  le  C  est  accompagné 
d  un  B,  il  signifie  avec  la  basse,  col  basso. 

C,  sol,  fa,  ut. —  Résultat  de  la  combinai- 
-'  n  des  cinq  premiers  hexacordes  super- 
ji  isés  dans  leur  ordre  et  se  remontrant  sur 
la  corde  du  second  C  de  l'échelle  générale 
des  so  s.  Dans  la  solmisation  par  les  muan- 
i  es,  le  C  était  nommé  tantôt  sol,  tantôt  fa, 
tantôt  ut,  selo  i  qu'il  était  solfié  suivant  la 
propriété  de  bémol,   suivant  la  propriété  de 

(09)  Est  etiam  considevantla  dislinctio  in  lo- 
noruin  modulationibus  quain  Guido  voluil  iolelligi  ; 
n  anlum  in  quoliliet  cuolu  coiilimiaiiin  nuoad- 
iiSi|in;  mix  quieveril  pronunlianiur.  Haec  uniiu  per 
îieutniis  sanc  declaratur  :  neuma  eniui  esi  vocum 
seii  nolularum  unie:)  respira lione  congrue  pronuu- 
liandarum  aggregaiio.  Neuma  gr.-ccc,  latine  nutns 
solet  inierpreLiri.  Describunt  enim  notatorcs  In  an- 
liphonis,  et  noclnrnis  resp  msariis  et  gradualibns 
ipsam-certn  linea  in  nioiluin  pansas  cauîilenas  ler- 
miuanlis  oinnia  lincaruin  ii.i-rvalla  compleclenle, 
di\i  Icnteni  dislincliones  :  qua  quidem  imiuun:  vocis 
nsitis  ri'spiralioncm.  <Fiiam.ium>,  Mb.  i  Mus    /■)«- 


bécarre,  on  suivant  la  propriété  de  nature. 

CACOPHONIE.-  l'nion  discordante  de 
plusieurs  sons  mal  choisis  ou  mal  accordés. 
Ce  mot  vient  de  zazo.-.  mourais,  et  de  jc.vii, 
son.  (J.-J.  Rousseau.) 

CADENCE.  —  Le  mot  cadence  vieat  do 
cadere,  tomber,  La  cadence,  soit  rhylhmique, 
soit  harmonique,  était  toujours  une  vérita- 
ble chute,  dans  le  premier  cas,  du  temps 
faible  sur  le  temps  fort;  dans  le  second  cas, 
de  la  dominante  sur  la  tonique. 

Cadence  était  encore  le  battement  de  gosier 
on  de  doigts  que  l'on  exécutait,  soit  avec  la 
voix,  soit  sur  les  instruments,  sur  la  pénul- 
tième note  d'une  phrase  musicale  :  l'origine 
du  mot  cadence  est  encore  ici  la  même. 

Dans  le  plain-chant,  on  appelle  cadence 
l'inflexion  qui  se  fait  à  la  fin  d'une  période  oa 
d'un  membre  de  phrase  ;  quand  la  cadence 
a  lieu  à  la  lin  de  la  mélodie,  elle  s'appelle 
cadence  finale,  et  elle  fait  sentir  la  tonique  du 
mole.  Ci  lie  cadence  est  toute  différente  de 
celle  de  la  musique  moderne,  qui  est  la  ré 
solution  d'une  modulation  par  les  accords 
de  sous-dominanle,  de  sixte  et  quarte,  et 
de  dominante. 

La  cadence  est  encore  une  certaine  harmo- 
nie de  rhythme,  soit  dans  le  chant,  soit 
dans  les  mouvements. 

Mais  revenons  aux  cadences  de  plain  chant: 
—  «  Quelle  est  la  nature,  le  nombre  et  le  lieu 
des  cadences. 

«  I.  Les  cadences  ne  sont  autre  chose  que 
certains  sons  ou  mies  qui  sont  propres  à 
diviser  chaque  mode  uu  pièce  de  chani  en 
divers  meinbi  es,(et  à  en  faire  (99)  la  distinc- 
tion et  le  terme,  à  cause  que  la  voix  y 
tombe  plus  doucement  et  y  repose  plus  na- 
turellement qu'elle  ne  fait  pas  sur  les  au- 
tres sons  ou  notes  dii  mesme  mode. 

«  11.  Le  nombre  des  principales  cadences 
de  chaque  mode  est  ordinairement  de  trois; 
dont  la  première  et  la  plus  considérée  est 
appelée  finale ,  parce  que  c'est  celle  qui 
l'achevé  et  le  termine;  la  seconde  est  la 
dominante,  que  les  autres  notes  par  leurs 
fréquens  retours  vers  elle  reconnoisse;it 
comme  pour  leur  maistresse.  La  troisième 
est  la  médiane  ou  mediante,  qui  se  rencon- 
tre au  milieu  de  la  quinte  de  chaque  mode, 
et  à  la  tierce  au  dessus  'de  la  finale.  Outre 
ces  trois  principales  cadences  il  y  en  a 
d'autres  qui  sont  moindres,  lesquelles  l'on 
a  aussi  accoutumé  d'employer,  lots  que  les 
pièces  de  chant  sont  un  peu  longues;  sça- 
Yoir  les  î.otes  qui  sont  à  la  seconde  dans  les 

clicœ,  cap.  8.)  —  Qiiemadmoilum  in  nicirissnnt  lit- 
ti'i;e  ei  syllabae,  paries  ci  pedes,  ac  versus  :  ita  et-in 
harmonia  sunlpnfongt,  id  est  soni,  quorum  duo  vellres 


dislincliones,  vel  versus  liuut,  quae  omnia  inter 
se  mira  suavitate  concordant,  lanlura  sx-pc  con- 
cor  liores  quantum  similiores.  (Guido  in  proloco 
Amiplionartii    eap.   9   seu  ullimo.) 
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tons  impairs;  et  aux  tons  pairs  les  notes  qui 
sont  à  la  quarte  au  dessous  la  tinale  :  ou 
selon  Franchin  (100)  toutes  les  notes  par 
lesquelles  le  mode  peut  eslre  décemment  et 
régulièrement  commencé... 

«  III.  Les  cadences  du  plain-cbant  sont 
ordinairement  placées  aux  endroits  de  la 
lettre  où  sont  les  points,  les  deux  points, 
ou  les  virgules,  c'est  à  dire,  sur  les  derniè- 
res notes  qui  précèdent  tes  points  et  les 
virgules;  afin  de  mieux  accorder  ensemble 
les  incisions,  les  membres,  et  les  périodes 
du  chant  avec  ceux  de  la  lettre,  et  la  signi 
lication  de  ceux-là  avec  le  sens  de  ceux  cy. 
Ce  qui,  toutefois,  n'empesche  pas  qu'il  ne 
s'en  rencontre  assez  souvent  en  d'autres 
endroits  de  la  lettre,  lorsque  ses  articles  ou 
ses  membres  sont  un  peu  longs,  et  que  les 
virgules  ou  les  points  sont  trop  éloignez  les 
uns  des  autres. 

«  IV.  Quant  aux  cadences  des  chants  mé- 
triques, et  aux  cadences  des  hymnes,  et  des 
proses  qui  sont  en  plain-chant,  elles  sont 
placées  à  la  fin  ou  à  la  clôture  de  chaque 
vers,  et  à  leurs  césures,  quand  ils  en  ont, 
soit  qu'il  y  ait  du  sens,  soit  qu'il  n'y  en  ait 
pas,  soit  que  la  césure  se  trouve  à  la  fin  de  la 
diction,  soit  qu'elle  se  rencontre  au  milieu... 

«  V.  Les  cadences  pareillement  des  chants 
rythmiques  dans  la  psalmodie,  sont  à  la  mé- 
diation ou  césure,  et  à  la  fin  ou  terminai- 
son de  chacun  de  ses  versets. Celles  desmes- 
mes  chants  dans  les  leçons,  capitules,  epis- 
tres,  évangiles  ou  autres  choses  semblables 
sont  pareillement  aux  médiations,  et  aux 
terminaisons  de  leurs  versets,  ou  périodes; 
c'est  à  dire  sur  les  derniers  accens  et  syl- 
labes,  qui  précèdent  immédiatement  les 
points,  ou  les  deux  points. 

«  VI.  Et  quoy  que  toutes  c?s  sortes  de 
cadences  puissent  être  facilement  discer- 
nées par  ceux  qui  sont  un  peu  versez  dans 
la  pratique  du  chant,  neantmoùis  il  ne  sera 
pas  inutile  d'y  mettre  des  marques,  soit  au 
plain-chant,  soit  au  chant  métrique...  alin 
que  ceux  qui  n'ont  pas  le  discernement  si 
prompt  ou  qui  l'ignorent,  puissent  d'abord 
et  sans  hésiter  les  reconnoistre,  et  y  faire  les 
pauses  ou  silences  convenables  avecune  plus 
grande  uniformité.»  (Jcmilhac,  La  science  ei 
la  prat.  du  plain-chant,  part.  V,  chap.  1".) 
_  CALTUD1A.  —  Sorte  d'instrument  de  mu- 
sique en  usage  dans  le  moyen  âge.  Nous 
ne  le  mentionnons  ici  que  parce  que  dans 
une  prose  de  la  Transfiguration,  ex  cod.  92. 
S.  Martial.  Lemov.  ann.  circiter  600,  fol,  230, 
on  lit  :  Sempiterna  rirtute  eluit  cuncla  Do- 
minus  regens  creala,  cujus  in  caltudia  reso- 
nemus  organica.  (Ap.  De  Gange.) 

CAMPANA. —  Mot  latin  et  provençal,  quisi- 
gnitiecfoc/ie.  Lesclochesontétéappelées  ainsi 
de  la  province  de  Campanie.  On  lit  dans  Ho- 
norius  d'Autun  (lib.  i,  cap.  142)  :  Signa, 
quœ  nunc  prr  campanas  dantur ,  olini  per 
tubas  dabanlur.  Htcc  vasa  primum  in  Nola 
Campaniœ  surit  reperla,  unde  sunt  dicta.  Ala- 

(100)  Délient  insuper  dislinctiones  ips;e  sccundum 
Guidonem  fieiï  et  termina  ri,  uh'i  saep.-  el  condeeen- 


jora  quippe  vero  dicuntur  campanee  a  Cam- 
paniœ regione;  minora  nola1,  a  civitate  Nola 
Campaniœ.  Et  dans  Johannes  de  Janua  :  Cam- 
pana  dicilur  a  Campania  provincia ,  quia 
ejus  usus  primum  ibi  rcperlus  est  (vel  potius 
in  ecclesiam  introductus).  Inde  campanula 
et  campanella,  ambo  diminut.  Inde  etiam 
campanarius,  qui  facit  campanas,  campana- 
ria  ejus  uxor ,  vel  quœ  campanas  facit,  el 
hoc  campanile,  turris  in  qua  morantur  cam- 
panœ.  (Ap.  Du  Cange.) 

CANON.  —  Le  canon  est  une  composition 
qui  repose  sur  une  imitation  rigoureuse  de 
deux  ou  de  plusieurs  parlies  les  unes  à 
l'égard  des  autres,  de  telle  sorte  que  le  ca- 
price du  compositeur  se  trouve  limité  à  l'o- 
bligation étroite  de  se  soumettre  aux  règles 
de  l'espèce.  Ces  règles  sont  : 

1"  Imiter  exactement  les  intervalles,  quels 
qu'ils  soient,  dans  la  résolution  du  canon. 

2"  Donner  aux  parties  qui  résolvent  le  canon 
les  mêmes  valeurs  de  notes,  et  la  même  éten- 
due dans  le  repos  qu'à  celle  qui  le  propose. 

3°  Ne  faire  de  repos  à  une  voix  qu'après 
l'entrée  de  l'autre.  (Voxjez  Fétis,  Traité  du 
contrepoint  el  de  la  fugue.) 

Autrefois,  ainsi  que  le  remarque  Zarlino, 
on  mettait  à  la  tète  des  fugues  perpétuelles 
(qui  n'étaient  que  des  imitations  canoniques, 
car  la  fugue  tonale  n'existe  que  depuis  la 
création  delà  dissonance  naturelle), certains 
avertissements  qui  marquaient  de  quelle- 
manière  il  fallait  chanter  ces  sorles  de  fu- 
gues, et  ces  avertissements  étant  les  règles 
de  l'espèce  (zavûvïî),  s'appelaient  canoni  ou 
canone  en  italien.  De  là  est  venu  notre  non» 
de  canon,  qui  veut  dire  règle,  dans  lequel, 
comme  nous  l'avons  dit,  l'imitation  est  rigou- 
reuse, tandis  qu'elle  est  périodique  dans  la 
fugue  tonale.  (1o)/.Ukossard,  au  mot  Canone.) 

«  Le  canon,  selon  M.  Fétis,  remonte  à  la 
seconde  moitié  du  xiv  siècle.  11  consistait  à 
répéter  exactement,  dans  une  partie,  la  mé- 
lodie d'une  autre  voix,  en  commençant  l'imi- 
tation un  peu  après  l'entrée  de  la  première 
partie,  de  manière  à  former  une  harmonie 
entre  les  deux  voix;  on  trouve  un  exemple 
assez  grossier  de  cet  artifice  de  l'art  d'écrire 
dans  h;  Trai:é  anonyme  de  musique,  daté  de 
1375,  dont  le  manuscrit  a  appartenu  à  M.  Ro- 
quefort; mais  le  plus  ancien  essai  régulier 
de  cette  nouveauté  est  dans  le Benedictus de 
la  messe  de  Dufay,  Ecce  ancilla  Domini,  pu- 
blié par  M.  Kiesewetter.  Dans  la  suite,  lo 
canon  a  pris  une  grande  importance  et  les 
musiciens  des  xve  et  xvie  siècles  en  ont  fait 
une  des  principales  conditions  de  leurs  ou- 
vrages. »  (Résumé philos,  de  l'Hist.  de  la  mu- 
sique, par  M.  Fétis,  pp.  ce  et  cr.i.) 

Suivant  M.  Th.  Nisard,  le  canon  remonte  à 
une  époque  beaucoup  plus  reculée.  Dans  son 
Examen  critique  des  chants  de  la  Sainte-Cha- 
pelle, pubYié  par  le  Correspondant  (n°  du  25  août 
1850),  cet  écrivain  avait  fait  allusion  à  un 
exemple  d'imitation  canonique  donné  par 
Jea-i  de  Garlande  (Aïs.  de  Jérôme  de  Moravie). 

lins lomis ille, in i|no fnerinl, poleril  regnlaiiler sorliri 
primordia.  (Franchinus,  lib.  1  Musicœ  (<ract.,rjp  S  ) 
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M.deCoussomakerenapubliéle/ac^tmt/eavec 
une  traduction  dans  sonHiatoiredeVharmonU 
n«moy<n-dffe(Paris,in4",1852,page  îi.'MlOl]). 
Ce  fragment  n'est  pas  le  seul  que  les  monu- 
ments nous  aient  conservé.  Le  ms.H.  196  de 
la  bibliothèque  de  la  Faculté  de  médecine 
de  Montpellier,  que  M.  Nisard  a signalé  le 
première  l'attention  des  savants,  contient  en- 
viron trois  cents  motets-chansons  des  xi"»  xiu" 
et  xiv'  siècles,  à  deux,  trois  et  quatre  voix. 
Parmi  ces  compositions  qui,  toutes,  sont  du 
plushaul  intérêt,  et  comblent  une  lacune  de 
plusieurs  siècles  dans  l'histoire  de  l'art,  il  y 
en  a  beaucoup  où  l'artifice  du  canon  musical, 
appelé  repetilio  diverses  vocis  par  Jean  de 
Garlande,  est  mis  en  œuvre  avec  une  véri- 
table élégance.  Voici  un  curieux  spécimen 
de  ce  genre,  que  M.  Nisard  a  bien  voulu 
traduire  pour  ce  Dictionnaire ,  et  qui  se 
trouve  au  loi.  392  recto  du  nis.  196;  nous 
regrettons  que  la  gravure  n'ait  pas  respecté 
le  travail  du  traducteur,  et  qu'elle  ait  détiguré 
toutes  les  longues  en  les  représentant  avec  un 
trait  descendant  à  gauche,  au  lieu  de  la  mettre 
toujours  à  droite  (  ^  ,)  ou  même  qu'elle 
ait  mis  quelquefois  ce  trait  à  droite,  mais 
ascendant  :  ce  qui  est  contre  toutes  les  règles 
en  usage  avant  le  xv'  siècle. 
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(101)  Voie"  la  traduction  de  M.  de  Coussemake: 


M.   Th.. Msard|  pense  qu'il    faut  traduire  ainsi 
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«  Comme  l'imitation,  doit  il  n'est  qu'are 
espèce,  le  canon.,  dit  M.  Fétis,  peut  avoir  sa 
résolution  a  l'unisson,  à  la  seconde,  à  la 
tierce,  à  la  quarte,  à  la  quinte,  à  la  sixte, 
à  la  septième  et  à  l'octave,  soit  inférieures, 
soit  supérieures. 

«Le  style  ancien  els'vère  n'admet  que 
les  canons  à  la  quarie,  à  la  quinte  et  à  l'oc- 
tave. Les  canons  à  l'unisson  et  à  l'octave 
sont  1rs  plus  en  usage  dans  le  style  mo- 
derne, qui  n'admet  ceux  à  la  quarte  et  à  la 
quinte  qu'avec  une  certaine  restriction  dont 
voici  les  motifs  : 

«  La  tonalité  du  plain-cliant,  dans  laqucllo 
ont  écrit  tous  les  coin  ositeurs  des  xv  et 
vu'  siècles,  n'ayant  pas  de  note  sensible 
réelle,  ne  donne  point  lieu  à  la  modulation 
proprement  dite  :  la  forme  des  chants  dé- 
termine seule  le  ton.  Il  suit  de  la  qu'il  im- 
porte peu  que  l'imitation  canonique  soit  a 
la  quarie,  à  la  quinte  ou  à  l'octave,  car  il  ne 
peut  en  résulter  qu'une  voix  module  dans 
un  ton.  pendant  que  l'autre  modulerait  dans 
un  ton  différent... 

«  Dans  la  tonalité  moderne,  la  note  sen- 
sible et  le  quatrième  degré  ne  laissant  au- 
cun doute  sur  le  ton,  il  est  évident  que  si 
l'on  fait  un  canon  exact  à  la  quinte,  deux 
tons  différents  se  prononceront  à  la  fois,  car 
la  partie  qui  résoudra  le  canon  aura  aussi 
sa  note  sensible  et  son  quatrième  degré; 
or,  ce  combat  continuel  de  deux  tons  dilfé- 
rents ,  serait  fatigant  pour  l'auditeur.  On 
évite  ce  déf  ut  en  faisant  mie  altération 
d'un  demi-ton  dans  la  résolution  du  canon, 
toutes  les  fois  que  cela  est  nécessaire,  pour 
ne  pas  sortir  de  la  modulation  principale. 
Cette  altération  se  lait  en  ajoutant  un  dièse 
ou  en  supprimant  un  bémol,  lorsque  le  ca- 
non est  a  la  quarte  supérieure  ou  à  la 
quinte  inférieure,  et  en  supprimant  un  dièse 
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ou  en  ajoutant  un  bémol,  lorsqu'il  est  à  la 
quinte  supérieure  ou  à  la  quarte  inférieure.  » 
(Fétis,  Traité  du  contrepoint  et  de  la  fu- 
gue.} 

Après  ces  règles  générales  du  canon , 
nous  en  mentionnerons  quel  pics  espèces  : 
«  Lft  canon  circulaire,  qui,  après  avoir  par- 
couru les  douze  ions  m  ijeurs  ou  mineurs 
du  système,  se  trouve  au  point  où  il  à  coui- 
mencé,  et  semble  ainsi  décrire  un  cercle 
parfait  ; 

Le  canon  perpétuel,  qui  ne  diffère  du  ca- 
non ordinaire  que  par  les  dernières  mesu- 
reS|  disposées  de  manière  que  le  canon  re- 
commence par  une  voix,  pendant  que  l'autre 
achève  sa  résolution.  Le  canon  circulaire  est 
nécessairement  perpétuel  ; 

Le  canon  par  augmentation  ou  par  dimi- 
vution  dans  la  valeur  des  notes,  qui  se  fait 
par  des  tâtonnements  et  des  modifications 
de  mesure  en  mesure  ; 

Le  canon  appelé  polymorphos ,  ce  qui 
signifie  beaucoup  de  formes;  c'est  ce'ui  d  >nt 
le  sujet  est  susceptible  de  plusieurs  résolu- 
tions, soit  a  des  intervalles  différents,  soit  à 
des  distances  diverses,  soit  a  volonté  par  in 
mouvement  direct  et  contraire,  soit  euliu 
par  augmentation  bu  par  diminution; 

Le  canon  employé  connue  accompagne- 
ment du  plain-cbant.  Mais  ce  genre  rentre 
dans  les  règles  du  contrepoint  tleuri  à  l'égard 
du  plain-cbant.  Il  faut  mentionner  e  icore 
les  canons  formés  d'un  très-grand  nombre  de 
voix  et  qui  ne  sont  guère  que  des  objets  de 
curiosité,  car  ils  sont  dépourvus  de  chant, 
el  ne  roulent  que  sur  un  accord  parfait.  On 
eite  deux  canons  de  Valentini,  le  premier  à 
trente-six  voix,  distribuées  en  neuf  chœurs, 
et  le  second  à  quatre-vingt-seize  parties  en 
vingt  quatre  chœurs.  Dans  ces  canons,  deux 
voix  entrent  toujours  ensemble,  par  un  mou- 
vement contraire,  à  la  i]  linteetà  l'octave  su- 
périeure. Il  faut  ajouter  que  Valentini  a  écrit 
deux  gros  volumes  in-folio  sur  ces  puérili- 
tés, sous  le  titre  de  Canoni  nodo  ai  S.do- 
mone.  a  96  roci ,  Rome,  1631,  in-fol.,  et  de 
Canoni  musicali,  Rome  IGoa,  in-fol.  (Fétis, 
ibid.,  passim.)  II  ne  faut  pas  confondre  avec 
ces  subtilités  les  canons  Je  Vallerano  (Paolo 
Augustini  ),  do  N'auini,  de  Porta,  de  Pales- 
triua,  qui  sont  donnés  en  exemple  dans  le 
Traité  île  M.  Fétis. 

Pour  répondre  à  la  curiosité  des  lecteurs, 
nous  mentionnerons  ici  le  genre  de  canon 
appelé  énigmatique  :  «  C'est  un  canon  dont 
on  n'écrit  souve  it  que  le  sujet  ou  antécé- 
dent, en  indiquant  par  quelque  signe  ou  de- 
vise, le  nombre  de  voix  dont  le  cano  î  se 
compose,  et  la  manier.' île  le  résoudre.  Un 
canon  écrit  ainsi  s'appelle  canon  fermé  OU 
énigmatique.  Lorsqu'il  est  résolu  et  mis  en 
partition,  on  lui  donne  le  nom  de  canon  ou- 
vert. Ces  sortes  d'énigmes  furent  en  vogue 
pendant  presque  toute  la  durée  des  xvr  et 
xvir  Siècles;  c'étaient  des  espèces  de  défis 
que  les  compositeurs  faisaient  aux  m  isiciens 
les  plus  bab  les,  et  chacun  les  enveloppait 
d'autant  d'obscurité  qu'il  pouvait  ;  l'un  fai- 
sait consister  son  mérite  à  cacher  le  sens  de 


son  énigme,  el  l'autre  attachait  sa  gloire  à  la 
deviner.  »   (FÉTIS,  l'6id.) 

Voici  quelques-unes  de  ces  énigmes  : 
Clama  ne  cesses, —  Otia  danl  vltia.  L'une  et 
l'autre  faisait  connaître  que'  le  conséquent 
répond àtoutes  les  notes  de  l'antécédent,  en 
su  iprimant  les  silences. 

En  voici  trois  qui  sonl  significatives  en  ce 
que  les  lettres  forment  les  mêmes  mots,  soit 
qu'on  lise  de  gauche  à  droite,  ou  de  droite  à 
gauche  C'est  le  canon  rétrograde  qu'on 
exécutait  a  rebours  en  retournant  le  livre  : 

I  Signa  le  signa  lemere  nie  langis  et  angis. 
■>|niii:   |3  siij  ici  .nu  ajdlllOI  BIIJJIS  -M  i:ur!ig 

!Roma  lilii  s  il:iin  nioiilms  ibil  amor. 
•.m  tic  iiq;  snqiiocu  on  pis  i<|ii  coioyj 
!l ii  gir 1 1 ii ii -;  mi!  m  eci i  coiisumimur  ;gni. 
hi.-i  Jiiiuiuiiisuoa  in  ojj.i  miiiii  snuil  uiti.nri  u| 

Crescit  eundo.  — Ascendo  ad  patrem  meum. 

—  Ces  deux  devises  signifient  que  chaque 
fois  que  le  canon  recommence,  il  hausse 
d'un  ton. 

Decresçit  eundo.  —  Sed  post  resperas  dé- 
clinai. —  A  chaque  reprise,  le  canon  baisse 
d'un  ton. 

Niijrn  sum,  sed  formosa.  —  Cœcus  non  ju- 
dicat  de  colore.  —  Le  conséquent  do:t  con- 
vertir eu  blanches  les  notes  noires  de  l'an- 
técédent. 

De  minimis  non  curai  prœtor.  —  Le  con- 
séquent ne  doit  chanter  m  les  blanches  ni 
les  noires  de  l'antécédent,  mais  seulement 
les  ro  ides  et  les  notes  due  grande  va- 
leur. 

Qui  se  exaltai  humiliabitur ;  —  Qui  se  hu- 
miliât exaltabitur;  —  Contraria  contrariis 
curantur;  —  Qui  non  est  mecum  contra  me 
est.  —  La  réponse  doit  être  l'opposé  de  l'an- 
técédent, c'e^-t-à-dire  que  si  celui-ci  monte, 
le  conséquent  doit  descendre,  et  vice  versa. 

Respicc   in  nu :  ;  ostende   mihi  facieni  luain. 

—  Le  conséquent  exécute  les  notes  de  l'an- 
técédent dans  le  sens  inverse,  comme  si 
l'un  et  l'autre  se  regardaient. 

Vous  jeûnerez  le  Quatre-Temps.  —  Le 
conséquent  répond  après  la  valeur  de  quatre 
temps,  c'est-à-dire  de  quatre  mesures  "j  ou 
C,  etc.,  etc. 

Cherubini  s'était  amusé  à  résoudre  tous 
les  canons  qui  servent  de  vignettes  à  l'His- 
toire de  la  musique  du  P.  Martini.  On  en 
trouve  de  fort  curieux  à  la  fin  du  Traité  ilo 
M.  Fétis,  dont  nous  avons  extrait  tous  ces 
détails.  O.i.eu  trouve  également  beaucoup 
dans  le  Dictionnaire  de  musique  de  l'Ency- 
clopédie méthodique. 

Mais  tout  cela  n'est  pas  de  l'art.  Ce  so.it 
des  exercices  iiules  .-ans  doute,  puisqu'ils 
servent  à  familiariser  les  élèves  avec  les 
combinaisons  de  la  science;  malheureuse- 
ment on  leur  persuade  trop,  et  ils  sont  trop 
enclins  à  se  persuader  eux-mêmes  que  c'est 
là  le  vrai  but  de  leurs  études,  et  qu'ils  sont 
de  grands  génies  parce  qu'ils  ont  appris  à 
retour  1er  un  sujet  de  cent  manières,  tandis 
que  toutes  ces  choses  ne  devraient  être  re- 
gardées, comme  dit  M.  Fétis,  que  comme 
ces  semelles  de  plomb  que  les  anciens  alla- 
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chaient  aux  pieds  des  coureurs  pour  les  ren- 
dre plus  agiles,  lorsqu'ils  se  trouvaient  tout 
à  coup  débarrassés  de  ce  poids  incommode. 
Ce  n*est  pas  que  toutes  ces  formes  ne  soient 
belk-s  lorsqu'on  sait  les  faire  servir  d'enca- 
drement à  une  belle  idée.  On  sait  le  parti 
que  Rossini  a  tiré  du  canon  dans  plusieurs 
de  ses  ouvrages,  nommément  dans  Moïse. 
Jl  est  vr;ii  que  Rossini  a  usé  d'une  grande 
liberté  de  style,  qu'il  s'est  contenté  de  poser 
une  phrase  "principale  qui  s'entrelace  dans 
toutes  les  parties  chantantes,  tandis  que  le 
P.  Martini,  Cherubini  et  autres,  ont  su 
faire  autant  de  phrases  qu'il  y  a  de  parties, 
et  qui  sont  autant  d'accompagnements  les 
unes  à  l'égard  des  autres.  Reste  à  savoir  si 
ces  tours  de  force  valent  une  belle  idée  mé- 
lodique traitée  avec  plus  de  négligence  et 
de  laisser-aller. 

Tous  les  grands  compositeurs  anciens  ont 
fait  des  canons,   des  énigmes,  comme  les 
grands  poètes  ont  pu  faire  des  jeux  de  mots 
et  des  logogriphes.  Et  il  est  arrivé  souvent 
qu'on  a  plus    parlé    d'un  homme  à  cause 
de  ses  énigmes  et  de  ses  logogriphes  qu'à 
cause  de  ses  belles  œuvres.  Kiesewetter  fait 
à  ce  sujet  les  réflexions  suivantes  :  «  Je  crois 
devoir  pourtant  justilier  es  grands  inaitres 
(Ockenheim  entre  autres)    d'un   mérite    si 
réel,  du  reproche  qu'on  leur  adresse  de  n'a- 
voir produit  que  des  canons  et  des  énigmes. 
Cette  inculpation,  qui  semble  d'abord  ai.^ez 
fondée,  vient  de  ce  qu'on  les  juge  unique- 
ment d'après   les  livres   élémentaires ,   les 
compilations,  et  même  d'après  les  grands  et 
savants  traités  des  théorididacticiens  qui  les 
ont  suivis,  ceux  des  Allemands  surtout,  qui 
n'ont  cherché  à  recueillir,  dans  les  œuvres 
de  ces  maitres,  que  des  amphigouris  har- 
moniques, si  bien  qu'on  a  uni  par  s'imagi- 
ner à  tort  qu'ils  n'avaient    jamais  ft.it  autre 
chose.  En  efl'et ,  on  n'a  connu  l'inimitable 
Ockenheim,  c'est  ainsi  que  l'appelle  Baïni, 
que  par  un  canon  d'une  exécution  impos- 
sible, portant  le  titre  de  Fuga  trium  vocum 
in  Epidiatessarum.  <<u  par  la  messe  Ad  om- 
tiem  luum,  du  reste  fort  ridicule,  et  dans  la 
natation  de  laquelle  il  n'y  a  pas  de  clef.  Ce 
sont  là  les  seuls  échantillons  que  Giaréan 
nous  donne  de  ce  maître,  dans  son  Dode- 
cachordon.  Le  même  Glaréan  ne  nous  allègue 
autre  chose  en  faveur  du  génie  d'Ocken- 
heim,  si  ce  n'est  qu'il  a  pris  plaisir  à  faire 
de'riv  r  plusieurs  parties  d'une   seule;  il  cite 
même  à  sa  louange  un  Garritum  quemdam 
triginta  sex  vocum  qu'il  déclare  ne  pas  avoir 
vu.  Par  celte  dénomination,  il  ne  faut  pas 
se  représenter  un  motet  à  trente-six  voix 
etfectives  ,  mais  bien   un  canon   circulaire 
comme  ceux  qui  ont  été  déterrés  depuis  par 
les  amateurs  de  ces  sortes  de  compositions. 
On  n'a,  il  est  vrai,  conservé  de  ce  maître 
qu'un  petit  nombre  de  productions,  et  très- 
peu  de  bibliothèques  peuvent  se  vanter  d'en 
posséder  (102    .  M.  Kiesewetter  renvoie  ici  à 
des  fragments    d"Ockenhe:m ,    qu'il  donne 
dans  ses  planches,  et  à  des  morceaux  de  la 


(102)  cPelnicci  n'a  imprimé  que  for!  peu  de  choses  d'Oc  kenlieim 
é.vJue  Ockenheim). 


messe  Gaudeamus,  qui,  suivant  lui,  attes- 
taient la  supériorité  de  ce  maître  sur  son  pré- 
décesseur Dafay. 

CANTAMLE.— «Adjectif  italien,  qui  si- 
gnifie chantable,  commode  à  chanter.  11  se  dit 
de  tous  les  chants  dont,  en  quelque  mesure 
que  ce  soit,  les  intervalles  ne  sont  pas  trop 
grands ,  ni  les  notes  trop  précipitées ,  de 
sorte  qu'on  peut  les  chanter  aisément  sans 
forcer  ni  gêner  la  voix.  »  J.-J.  Rousseau.) 

CANTAR,  CANTA,  GANTAT.  —  Mot  pro- 
vençal qui  signifie  chantrerie  ou  anniversaire 
pour  les  morts.  De  là  le  mot  latin  cantare, 
substantif;  car  il  n'est  employé  que  dans 
les  archives  du  midi,  d'Aix,  de  Marseille,  de 
Di-me,  etc.  (Voy.  le  Dictionnaire  provençal 
d'Honnorat,  et  Du  Cange.) 

CANTARICM.  —  C'est  ce  que  les  histo- 
riens appellent  theca,  une  sone  de  cassette 
où  l'on  déposait  l'Antiphonaire  authentique, 
pour  qu'il  fût  à  portée  d'être  consulté. 
Eckeardus  le  Jeune  dit,  dans  la  vie  de  Not- 
ker  Balbulus  :  «  Erat  Romae  ministerium 
quoddam  et  theca  ad  Antiphonarii  aulhen- 
tici  publicarn  omnibus  adventantibus  inspec- 
tionem  repositorii,  quod  a  cantu  nomina- 
bant  cantarium.  Taie  quidem  ipse  apud  nos, 
ad  instar  îllius  circaarain  Apostolorum,  cum 
authenlico  locari  fecit,  quem  ipse  attulit, 
exeirq  lato  Ai.ti  honario,  in  quo  usque  ho- 
die, si  quid  dissentitur, quasi  in  speculo  error 
ejusmodi  universus  corrigitur.  »  (  Ekkeardi 
jcn.,  lib.  De  Cas.  monast.  S.  Galli,  apud 
Melcii.  Goldast  ,  Rerum  alamannicarum 
scriptores-,  Francf.,  in-fol..  1606,  t.  1,  p.  60.) 

—  oRecolo  me  legisse  in  commentariis  re- 
rum Moseovitarum  non  audere  Moscovitas 
Evangelium  tangere,  nisi  prius  laverint 
manus,  seque  signo  crucis  munierint ,  et 
inclinalo  capite  honorera  ei  exhibuerint; 
quorum  taraetsi  schismaticorum  reveren- 
liam  par  esset  omnes  orthodoxus  imitari. 
Morem,  qui  nunc  viget  collocandi  super 
puiviuar  librum  Missalem,  anliquum  esse 
colligo  ex  ordine  R^mano,  in  quo  slatuilur 
ut  perlecto  Evangelio  accipiat  subdiaconus 
pulvinar  et  Evangelium  a  eliacono,  cumque 
prscedat.  In  eodem  libro  inter  ea  quae  |  or- 
tantur  anle  pontiûcem  euntem  ad  stalionem, 
nominatur  cantalorium,  quod  nibil  aliud 
esse  conjicio  quam  lib:  um  seu  potius  tabu- 
Jam ,  in  qua  scripturu  erat  responsorium 
canendum  post  epistolam:  nam  infra  ait  : 
Postquam  legerit  subdiaconus  epistolam,  as- 
cendit  cantor  cum  eantario  et  dicit  respon- 
sorium. n  Rerum  Litunjicarum  libri  duo 
anctore  Juanne  Iîo.va;  l'arisiis,  ii.hc.lxxji, 
1.  i,  c.  23,  p.  2To. 

Jncipit  liber  quod  cantalorium  dicitur, 
lit-on  dans  un  manuscrit  de  l'abbaye  de 
Saiut-Gall.    Ap.  Du  Cause. 

On  lit  dans  l'Ordinaire  romain  :  Postquam 
legerit,  cantor  cum  cantatorio  ascendit  (  in 
amb  *nem)  et  dicit  responsorium  gradualem. 
(JbaL 

tlliit.    de  la  musique  occidentale, 


197 


C.\N 


DE  l'I.Al.VCMA.M. 


ON 


\in^i,  on  appelait  cantatortum  le  livre 
graduel,  parce  que  ce  livre  contienl  les  ver- 
pets  qu'on  chantait  sur  les  degrés,  sur  le 
lien  élevé  nommé  aussi  cantatorium. 

CANTATA.  —  Mot  latin  qui  signifiait 
messe  chantée  dans  certains  pays. 

Apud  Dt  Caugb  :  Charta  Swecica,  ann. 
l'ilV  apud  Schefferum  ad  cbronicon.  Ar- 
chiepiscop.  Cpsaliensium,  p.  -l'.'yl  :  Ut  vica- 
rius  perpetuus...  prœsentibus  quatuor  vica- 
riis  et  quatuor  parvulis  choralibus  ,  annis 
sinqulis  cantalas  dieere  teneatur  .  videlicet 
primnm  de  II.  Virgine  in  crastino  Nalivilutis 
ejusdem.  senurihiin  de  omnibus  sanctis,  etc. 

CANTATE. —  Sorte  de  petit  drame  à  voit 
seules,  qui,  a  l'origine,  comportait  un  ac- 
compagnement de  clavecin.  La  cantate  avait 
succédé,  au  xvi*  siècle,  à  de  petites  pièces 
de  chant  a  couplets,  pour  voix  seules,  avec 
accompagnemenl  de  clavecin,  'le  luth  on  de 
théorhe,  qui  avaient  remplacé  les  madrigaux 
a  quatre  ou  cinq  voix,  et  dos  pièees  inslrn- 
meotales  appelées  ricereari  qui,  comme  les 
madrigaux,  se  distinguaient  par  des  combi- 
naisons imitatives  et  canoniques.  Il  y  avait 
(li  s  cantates  sacrées,  dont  le  sujet  était  les 
louanges  «le  quelque  saint.  Elles  étaient 
chantées  dans  les  églises,  et  avaient  quelque 
ressemblance  avec  les  oratorios. 

Carissimi  est  le  premier  compositeur  qui 
ait  écrit  des  cantates. 

«  La  cantate  est  un  petit  poème  qui,  à  In 
considérer  sous  le  rapport  littéraire,  n'a 
point  de  caractère  bien  déterminé;  néan- 
moins c'est  le  plus  souvent  le  récit  d'un 
fait  simple  et  intéressant,  entremêlé  de  ré- 
flexions onde  l'expression  de  quelques  sen- 
timents. Du  reste,  elle  peut  être  de  tous  les 
genres  et  de  tous  les  caractères,  sacré,  pro- 
fane, héroïque,  comique,  et  même  bouffon: 
admettre  un  seul  ou  plusieurs  personnagi  s; 
et  l'on  conçoit  qu'il  est  îles  cas  où  elle  ren- 
tre dans  le  genre  de  l'oratorio  :  telles  sont 
la  Passion  de  Ramier,  la  Création  d'Haydn, 
et  antres. 

«  La  cantate  tire  son  origine  du  drame 
lyrique.  On  fait  remonter  l'époque  de  son 
invention  au  commencement  du  xvir  siècle 
(vers  1620).  Poliaschi,  de  Home.  Loreli 
Vittorii,  de  Spolète,  et  B.  Ferrari,  de  Re_r- 
gio,  appelé  Ferrari  du  Théorbe,  à  cause  de 
son  habileté  sur  cet  instrument,  sont  les 
premiers  auteurs  que  l'on  cite  comme  ayant 
acquis  quelque  réputation  en  ce  genre.  On 
nomme,  après  eux,  T.  Merula,  Graziani, 
Bassani,  et  surtout  Carissimi.  Vers  le  mi- 
lieu de  ce  même  siècle,  M  .-A.  Cesti,  son 
élève,  qui  perfectionna  le  récitatif,  L.  Rossi, 
I  grenzi,  et  enfui,  le  célèbre  A.  Scarlatti, 
qui  surpassa  tous  ses  prédécesseurs,  autant 
par  la  fécondité  que  par  l'éclat  de  son  génie. 
Au  commencement  du  xvin*,  on  remar- 
que Fr.  Gasparini,  Giov.  et  Ant.  Bonon- 
cini  ;  le  célèbre  B.  Marcello,  qui  a  composé 
plusieurs  cantates  très-eslimécs ;  Pergolèse, 
dont  YOrphée  est  cité  comme  un  chef-d'œu- 
vre; Vivaldi,  connu  par  ses  œuvres  dé  vio- 
lon; enfin,  le  baron  d'Astorga  et  le  célèbre 
N.  Porpora,  qui  ont  laissé  l'un  et  l'autre  des 
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recueils  qui  sont  comme  ce  qu'il  y  a 
classique  en  ce  genre. 

ii  Nous  avous  malheureusement  a  faire  sur 
la  cantate  la  mène'  réflexion  que  sur  les 
n  adrigaux  :  c'est  encore  uni  espèce  de 
composition  abandonnée  et  négligée  depuis 
pies  île  deux  gi'-in  rations,  au  point  que  les 
amateurs  instruits  sont  les  seuls  qui  dai- 
gnent étudier  les  chefs-d'œuvre  que  nous 
ont  laissés  les  générations  précédentes.  » 
(Sommaire  de  VHist.  de  la  Musique,  placée 
e  i  tôle  du  Dictionnaire  des  musiciens, 
Choron.) 

CANTATRICE.  —   On  appelait  du 
de    cantatrices   des    femmes    dont   la    pro- 
fession    était  de   chanter  dis   lamentations 
aux  cérémonies  des   obsèques.  Saint  Chry- 
sostome  et  saint  Jérôme  parlent  de  cetu«ago 
connue   étant   pratiqué  dans  la  Judée  :  Hic 
mos,  dit   ce  dernier  (in  cap.  ix   Jerem.)  us- 
que    hodie  permanet  in  Judœa,   ut   mulieres, 
sparsis  crinibus,  nudatisque  pectoribus,  voce 
modulata    omnes    ad    fletum    concitent.    Ces 
femmes  étaient  nommées  tubicines  ou  tibi- 
cines,  parce  que  leurs  fonctions  les    assi- 
milaient    aux     anciennes    pleureuses    qui 
mêlaient  leurs   cris  au   son   des  trompettes 
dans    les   funérailles;  plus   tard,  des  comp- 
tcuscs ,    computatrices ,   parce    qu'elles    fai- 
saient 1'énumération  des  verjus,  des  digni- 
tés,   des    richesses  ,   etc.  ,   du  défunt.    Les 
textes  suivants  que  nous   empruntons  à  Du 
Cange  prouvent  qu'elles  ont  été  l'objet  de 
plusieurs  excommunications  :   «  Synodicon 
Nicotiense,  cap.  20  -.  Quia  morbus  quidam 
pestifer   et    infidelitati  cicinus  valait   in  Iti.i 
partions,  Ut  videlicet  in  exsequiis  mortuorum, 
in  domibus,ecclesiis,  et  cœmeteriis,  tubieines, 
quœ lugubre  canunt,  quas  cantatrices  vocant, 
advocenlur,  quœ  non  solitm  turhant  divina, 
verum  etiam  provocant  seu  excitant  altos  ver- 
bis  oanisac  cantibus et paganorum  ac Judœo- 
rum  ritui  consonis,  ad  plorandum,  verberan- 
dum,  et  lacerandum   seipsas  :  hoc  ne  fiât  de 
cœtero,  districiissime  et  sub  excommunication 
ris  vinculo  prohibemus,  etc.  — Exeommuni- 
cantur  eœ  in  concilio  Nemosiensi,  ann.  1298, 
cap.  V  :  Et  cantatrices  in  funeribus  defunc- 
torum  sire  in  ecclesia,  sive  in  cœmeteriis,  seu 
alibi.  —  Lameiitatrices  appellantur  in  conci- 
lio Marciacensi,  ann.  132G.  cap.  23,  [ubi  et 
interdicunlur.  » 

On  lit  dans  Boncompagnus,  de  Bologne, 
qui  vécut  en  1213,  dans  l'Ârs  dictaminis, 
lib.  I  (>ub  fine)  :  Ducuntur  Iiomœ  quœdam 
feminœ  pretio  nummario  ad  plangenaum  su- 
per corpora  defunctorum,  quœ  computatrices 
vocantur,  ex  eo  quod  sub  specie  rlu/thmica 
nobilitates,  divilias,  formas,  fortunas  et  omnes 
laudabiles  mortuorum  actus  computant  seria- 
tim.  Sedet  namque  Computatrix  aut  mterdum 
recta,  tel  interdum  proclivis, slat  super genua, 
crinibus  dissolutis,  et  ineipit  prœconia  lau- 
dum  voce  variabili  juxta  corpus  defuncli 
narrare,  et  semper  in  fine  clausutœ,  Ho!  vel 
Hi  !  ]iromit  voce  plangenli.  Et  tune  omnes 
aslanles  cam  ipsa  fleliilcs  voces emittunt.  Sed 
computatrix  producit  lacrymas  pretii,  non 
doloris.  Cette  prof  ssion  est  prohibée  duti* 
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les   Statuts  do   Milan,   i"   part.,    cap.  470.  un  autre  à  (105)  Anne,  sa  mère,  pour  rendre 

On  trouve  des  peintures  de  cantatrices  et  grâces  à  c  luy  qui  donne  aux  femmes  sté- 

de  compteuses  sur  certains   tombeaux,  no-  riles  la  joye  d'une  heureuse  fécondité.  Il  n'y 

laminent  sur  le  mausolée  d'Anne  de  Bour-  a  rien  de  plus  connu  dans  l'Eglise  que  les 

gogne,  morte  en  1232,  duchesse  de  Bedl'ort,  Pseaumes  de  David;  ils  sont  une  preuve  de 

dans  l'église  des  Célestins  de  Paris.  son  zèle  à  employer  sa  voix  aux  louanges 

Un  autre  article  de  Du  Cange  nous  apprend  divines,  et  un  modelle  aussi  bien  qu'un  mo- 

quel'ondonnaiflenomderepu/aÉioàlalamen-  tif  pour  l'imiter  dans  ce  saint  exercice.  Les 

talion  plus  oumoins  harmonieuse  de  ces  fera-  Docteurs  et   les  Pères  de  l'Eglise  employant 

mes.etqu'ellesétaieutnomniéesaussire/jMta-  anx  Préfaces  de  leurs  commentaires  sur  ces 

trices  elreputantes,  «quoddefunctorumgesta  Pseaumes  et  en  d'autres  endroits  tonte  leur 

repu  tarent  seunarrarent.  »  Mcitelesconslitu-  éloquence  pour  nous  en  déclarer  l'excellence, 

tionsdeFrédéric,roîdeSicile:(?ttoniai»iBapi*-  et  les  grands  avantages  que  les  âmes  lidelles 

taliones(RûpuiaXïôaes)ctmtuset sorti, qui pro-  en  reçoivent.   Le   bel  ordre   qui  s'observoit 

pter  defunctos  celebranlur,  animas  astantium  dans  leur  chant,  et  la  multitude  des  chantres, 

concertant  in  luctum,et  movent  eos  quodam-  et  des    instruments   qui    y    estaient    desli- 

modoadinjuriamCrcaloris,prohibemns\KQ\\\i-  nez  (106)   par  le  mesine  Roy,  el  par  le  sage 

tnntesfuneribusxadesse,velaiiœmuiierfsquœea-  Salomon,  son  fis  et  son  successeur,  font  voir 

rumutuntur  minuter  io,nec  in  domibus  seu  ec-  l'estime   qu'ils   faisoient    de   cet    art,    et  la 

clesiis,vel  scpulturis,vel  alio  quoeunr/ue  loco,  grande  habitude  que  leurs  peuples   avoient 

nec  pulsentur  circa  funebria  guidernœ   vcl  dans  sa  pratique.  Mais  le  commandement  ex- 

guitenœ,  vel  tympana,  vcl  alla  solila  instru-  près  qui  en  avoit  esté  fait  à  ces  Roys  de  la 

menla,  quœ  ars  magis  ad  gaudium  quant  ad  l'art  de  Dieu  (107)  est  un  évident  témoignage 

tristitiam   adinvenit ,   pâma    unçiarum  auri  de    Testât  qu'il  en  fait  luy  mesme,  combien 

quatuor  mulctandis  iis  qui   cas  admis erint  il  agrée  ce  saint  exercice,  et   la  vénération 

circa  hoc,  et  ipsis  Repu talrici bus  similiter  :  que  nous  devons  avoir  pour  cette  institution 

quœ  Repulatrices,  si  pœnam  solvere  propter  divine.  Il  seroit  trop  long  de  faire  icy  men- 

paupertatem  non  possinl,  ne  pœnatis  prohibi-  lion  des  :108(  Cantiques  d'Isaye,  d'Ezéchi.is, 

tiœ  eludatur,  fustibus  cœdantur  per  eivitatem  et  des  autres  justes  de  l'ancienne  loy,  ce  qui 

et  terrain  ubi  proltibita  tentaverunt.  en  a  esté  dit  peut  suffire. 

CANT1LENA  [Cantilène).  —  Mot  employé,  «  Il  reste  seulement  à  voir  ce  qui  s'est  pra- 

pendant  le  moyen  âge,  pour  désigner    tout  liqué  dans  le  christianisme  à  l'égard  du  pié- 

morceau  de  musique   religieuse,  comme  on  senlsujel.  lia  esté  cy  dessus  parlé  de  .Marie, 

peut  le  voir  dans  la  lettre  que  le  Pape  Paul  1"  sœur  de  Moyse,  qui  célébra  le  premier  Cau- 

éerivil  à   saint   Rémi,  évoque  de   Rouen  et  tique  qui  se   lise  dans   l'Ancien  Testament- 

frère  du  roi   Pépin   le  Bref   (Yita  S.  Rcmig.,  Voicy  une  Marie  beaucoup  plus  relevée  en 

episcop.  Rotomag,  apud  Bolland,  xix  jan.).  dignité  et  en  grâce,  qui,  ayant  conçeu  dans 

On  donnait  aussi  à  ce  mot  une  extension  son  chaste  sein  le  Sauveur   du  monde,  en 

plus  générale,  en  l'appliquant  à  toute  espèce  glorifia  D:eu  par  le  premier  Cantique  (100) 

de  musique;  c'est  ainsi  que  les  artistes   du  que  nous  lisions  d  ns  le  nouveau,  qui  est  si 

moyen  Age  disaient:  Ter  terni   sunt  modi  merveilleux  que  l'Eglise  nous  le  fait  chanter 

(inlervalla  scilicet)  quibus   omnis  canlilenà  tous  les  jours,  afin  que,  répétant  les  paroles 

eontexitur.  (Gerberti,  Script.,  tom.   11,    p.  de  cette  incomparable  Vierge,  nous   parlici- 

150.)                                        (Th.  Nisard.)  pions  aussi  à  sa  dévotion  et  à  son    110)  es- 

CANTIQUE.  —  «Les  Patriarches,  el  les  au-  prit.  Saint  Zacharie,  à  son  imitation,  en 
très  personnes  émmentes  en  dignité,  en  chanta  (111)  un  autre  h  la  naissance  du  Pré- 
vertu et  en  piété, à  leur  imitation,  ont  pareil-  curseur  du  mesme  Sauveur,  el  les  saints  an- 
lament  honoré  Dieu,  et  luy  ont  consacré  ges  imitèrent  pareillement  celle  qui  estoit 
leur  langue  par  des  Cantiques  spirituels.  Et  devenue  leur  Reyne  par  le  mystère  de  l'in- 
il  est  remarquable  que,  dans  l'Ecriture  (103),  carnation,  en  honorant  par  un  Hymne  la 
leur  application  à  l'art  de  chanter  fait  partie  naissance  (112)  que  le  Sauveur  prit  de  celte 
de  leurs  louanges.  La  sage  et  généreuse  incomparable  Vierge.  Le  sa  nt  vieillard  Si- 
Debbora,  après  la  défaite  des  Chananéens,  méon  chanta  semblabement  son  Canti- 
lil  éclater  sa  reconnoissance  envers  Dieu  que  (1 13),  lorsqu'elle  le  luy  présenta  au  tem- 
par  un  (10i)  Cantique  plein  d'ardeur  et 'de  pie,  et  le  Sauveur  mesme  daigna  aulhoriser 
piété.  La  naissance  de  Samuel  en  lit  chanter  l'exercice  du  chant,  lorsqu'avecLs  Aposlres 

(105)  In  peritia  sua  requirentes   moilos  musico.-.  Dixiique  angélus  eis  :  Pjx  vobis,  noliie   limere  : 

(Eccli.  xliv   5.)  e,en  "'    culn    esseni  vubiscum,  per    \olui  t  le<u  Dei 

(104)  Cecm- runtque  D  b  ra  et    Birac  filins  Abi-  eram    :    ipsum  beneûiciie,    el   cauate  illi.  {Joince 

noem  in  il  o  d  e  dicrnies.  lJudw.,y,  l.)  x"». '?■). 

.  ....  .  ..             .  (Pis)  haiœ  v  et  xxvi,  el  xxxvm,  10. 

(IOo)  1  lieg.,  il    1.  j.unc   c:1  ;1;  vit  caniicum    hue  Domino  Jidilh,  di- 

(I0G)  lieg.  el  //  Panlrpc/m.  ^e^<.  (Judith    x\i,  1,  elc.) 

(107)  Cnnsl  lnii  quoque  Ezecbias  Leviias  in  domo  (1  9)  Lucie  i,  40. 

Domiiii  <  uni  cymbalis,  et  psaheriis,  el  iy  haris,    e-  (HU)jSiiin  si-gnlis  spirïti  s  Ï.Lria;,  ut  exsulteat  in 

cunilnm  disposiliuhvfii  David  Re^is  el  Ga-i  ViJrniit  De<".  (Ambrosws  in  Lucam.) 

el   N  nhan  propheta:  :  .-iqnid  m    Domini   PR«CEFTUM  (III)  Luc.    1,  08. 

ruiT  ne;- nianuin  prepheiaruin  eius.  (Il  Pura'.'wom.,  (Wi)  Luc.    n,  U. 

xxix,  25.)  (115)  Luc.  n,  28. 
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il  dit  Tin  Hymne  (iii)  après  l'institution  du 
très-saint  Sacrement,  immédiatement  avant 
que  d'entrer  dans  le  cours  de  sa  sainte  Pas- 
sion. Car  cet  Hymne  ne  consistoit  pas  dans 
une  seule  prière,  mais  dans  une  prière  réci- 
tée avec  (liant  et  dans  un  Cantique  d'ac- 
tion de  grâces  (115).  Il  ne  se  contenta  pas 
mesme  de  nous  en  avoir  donné  l'exemple, 
il  voulut  encore  en  instruire  les  Aposlres, 
leur  en  ordonner  la  pratique  (116),  et  en  faire 
le  commandement  a  toute  l'Eglise  en  leur 
personne;  d'où  vient  que  saint  Paul  recom- 
mande si  fort  aux  Cbrestiens  de  s'entretenir 
dans  la  ferveur  par  des  Pseaumes  et  des  Can- 
tiques spirituels;  (1171  et  que  l'Eglise  ob- 
serve cette  sainte  discipline  dès  sa  naissance, 
ainsi  que  Philon  mesme  et  Pline  le  neveu 
l'ont  écrit  (118),  desquels  le  témoignage  ne 
peut  estre  suspect,  d'autant  que  l'un  esloil 
juif,  l'autre  payen,  et  tous  deux  ennemis  du 
nom  chrestien.  Depuis,  l'Eglise  a  toujours 
continué  de  pratiquer  ce  moyen  d'honorer 
Dieu,  sans  qu'aucune  chose  ait  pu  interrom- 
pre le  cours  de  ce  saint  exercice  (119),  qui 
lu*  est  un  prélude,  ei  un  essay  de  ce  qu'elle 
doit  faire  un  jour  dans  le  ciel  avec  les  anges 

(114)  El  hymao  dictn  exierant  in  monteai  Oliva- 
ruin.  (Malth.  xxvi,  50.) 

(115)  llyiuui  canins  snnl  continentes  laudes  Dei  :  fi 
tii  i.ms,  et  non  sit  Dei,  non  esl  hymiius  :  et  si  sit  laus, 
el  De;  laus,  el  non  canielur,  non  est  hyinnus.  Opor- 
lei  ergo,  ul sit  byiDnus,  habeat  haec  iiii  :  ei  I.H.d-m 
tt  Dei  laudem,  eicanlicum.  fAuGUST.  in  psal.  cxlvui.) 

ModuUia  Uns  ''-i  hyinnus,  (liquident  arhitror  : 
i ■  ■  i ii i  camione  psaliuus  est  psalmodia.  (Grecor.  Na- 
iiknz.  Carminé   iamblCO,  15.) 

Mymuua  est  cameum  laudantium,  seu  carmea 
Uetniae  el  landis.  (Isio.,  lit»,  vi,  Qrig.,  cap.  10.) 

(1 IC)  De  uyninis  et  p .al mis  caneuiit  cuiu  cl  ipsius 
Doinini,  et  apnsiolon.ni  habeantus  docnin  nia,  el 
exempli,  el  priecepia,  etc.  (Augustin.,  episi.  exix, 
cap.  18.) 

(117)  Loquenies  v<  bi-nielip-is  in  psalmis,  et 
hyinnis,  ci  c-miicis  spiriiualibus  cantines  ei  psal- 
iJiites  in  cor  libm  vsiris  Domino.  (Ail  Ephes.  v,  19  ; 
(it/  Coloss.  m,  16.) 

(IIS)  Therapeu  a;  non  solum  con  etnplauiur;  sed 
e.  iam  cautica  ei  hymnos  in  laudem  D<ji  tonipunuiit 
vario  me.roru.n  geuere,  rylhntisque  coiic-nuames 
in  augusii.irem  et  religiesaui  spetiem.  Et  infra  : 
Nonnulli  ex  bis  vix  lerlio  quoque  die  fa.nem  «e>  - 
u  un,  alienli  ni  igis  ad  discipliuarum  scienliaui  :  i.ec 
ce  uni,  qui  prxUme  accepli  epulo  sapienliae  copose 
pi  cljenlis  sm  plicila  perdurant  duplutn  ejus  lem- 
pons,  et  vixsessodie  legusianl  cibum  nece  sariuai, 
:iss  leli,  sicul  cicaux,  rore  \iverc;  canlicis,  opitior, 
aidantes  inediam.  El  longe  infru  versus  /inem  :  Tuai 
a>surgens  prae-es  byuiniiui  in  taudeill  D  i  prunus 
cii.it,  aul  recens  a  te  composilmn,  aut  desumiiiu  n 
ab  aliquo  veiernin,  etc.  (Philo,  Vila  coniemplaina 
sive  tupplicum  virlutibus.) 

ChruÀiani  soin  Mini  i-iato  die  anie  luceui  conve- 
nue caiineiiqiie  Cbrisio  quasi  D  o  diece  sec  an  in- 
vicein.  (Plinids,  II,  lit),  x.epist.  97,  ad  Trajanum. 
Lieuse»  in  Philopair.) 

(U9)  Graios  nos  illi  exti  bénies,  raiioualesque 
pomp  is,  el  bymnos  iili  celebrautus  nique  decanl  - 
mu-,  etc.  (JuSTlBOS  martyr,  in  orutione  ad  Atttoni- 
num  l'iam.  i 
*  Clemens  Aleiakd.,  Orationi  ad  génies. 
'  Soiiaut  Lnlc-  duos  |i-aiiin  il  liyinni,  et  nui  un 
provocant,  q  as  nu  tius  Deo  suce. nu.  (Tertullusi  s, 
<.;/  f'.roirm,  Mb.  Il,  iu  Une.) 
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et  les  saints.  C'est  pourquoy  les  Pures  ont 
appelle  le  chant  de  l'Eglise  l'employ  des  an- 
ges,  l'œuvre  de  Dieu  (120)  et  l'office  divin. 
Par  où  il  est  aisé  de  voir  combien  ceux-là  se 
trompent  qui  etljugenl  bassement,  et  qui  ne 
le  regardent  que  comme  le  partage  d  s  Ec- 
clésiastiques du  commun,  et  de  ceux  qui  ont 
plus  de  voix  que  d'esprit;  et  combien  ceux 
qui  y  sont  occupez  y  doivent  apporte»  d'at- 
tention et  de  ferveur,  afin  de  s'acquitter 
dignement  d'un  si  saint  ministère.  »  (Jumi- 
i.itAc,  Science  cl  pratique  du  Plain-Ckant, 
part,  i,  chap.  3  ) 

CANTIQUE.  —  Le  cantique,  dans  son  ac- 
ception la  plus  étendue,  est  toute  espèce  de 
poésie  qui  se  chante,  et,  dans  un  sens  res- 
treint, cest  un  poème  composé  en  langue 
vulgaire  sur  un  sujet  de  religion  ou  de  mo- 
rale. 

Pour  découvrir  l'origine  de  ce  genre  de 
poésie  et  sa  destination  primitive,  il  faut 
remonter  aux  époques  bibliques  et  jusqu'il 
Moïse,  auquel  nous  devons  les  deux  pre- 
miers cantiques  dont  il  soit  fait  mention 
dans  l'histoire.  Ce  sont  le  Cantemus  Domino  ; 
gloriose  enim  magnificatus  est  (Exode,  \v), 

'  LUsilius,  epist.  09. 

*  Diei  orius  psalmum  résultat,  psalmura  resonat 
occasus.  Mulicres  Aposiolusin  ecclesia  ucere  j  ibei  ; 
psaiinuin  etiarn  bene  daman:.  Ilic  omni  dulcis  aelali, 
liic.  ulrique  a^lus  esl  sexui  ;  hune  senes  rigore  se- 
i.ectutis  c'eposeo  canunt,  liunc  veler.mi  tristes  in 
tordis  sui  jucuridiiate  respondenl;  Imnc  juvenes 
sine  invidia  cantant  lascivia;,  hi  ne  adolesctries 
sine  lubricae  aîiads  periculo,  et  t  iilaineieo  conci- 
i  uni  votupiatis.  Juvei  enta;  ipsse  sine  dispendio  ina- 
1 1 onabs  psaJlu.it  pu  ioris,  puellulx  sine  prolapsiona 
verecuadia:  cuin  sobrietalâ  gravitaus  hymnum  De» 
iidl.xae  vocis  suaviiaie  uindul  n.l'ir  :  Imnc  ttiiere. 
geslil  pueritia,  bunc  mediiari  giu  tel  inf  nlia,  qaae 
.Uia  déclinai  ediscere  ;  psalmuui  reg;s  sine  poicsia- 
lis  supeicilio  tesul.ant,  p  alunis  cmialur  ab  impe- 
raloribus,  jubila. ur  a  singuls.  Ceituu  clamare  siu- 
gnl.  quod  Oiiinibaj  prolic  i.  Psamius  virliilmo  or- 
g  nuui  est,  quod  f.ancli  Spiriius  pleclio  pugeus 
pro,jhe!a:  venerabilis  cœlestis  sonilus  fecit  in  ici  ris 
du  redinem  résulta  e.  (Aubros.,  prirfal.  in  psalmot.) 

(120)  Psalrous  angeloruin  opus  est;  cœlesle  munus 
al  |ue  adininislr  lio,  iiiceiiMim  tpiriiuale.  Psaiujus 
m  n  iiun  dlumjualio,  ac  rorporuio  sanctiiicaiin.  {» 
lioc  iiunqiiain,  fralies,  e\' rcen  deaisiainus;  et  dnini 
et  ■  xlra  in  \ii<.  et  nor  .  ienles  el  exciiali  loe,ueiites 
nobi-inenp-iis,  in  psalmis  et  by.niiis  el  canticis  spin- 
l  ni  b.is.  P-alnius  piorum  gaudimu  :  bic  otiosio- 
quiuoi  exieiinini.t.  risum  reprunil,  judicium  su^gn- 
rn,  animaui  iu  Dei  laudem  excuai ,  tuni  ai.gelis 
eboros  agit.  (S.  Ephrem.  t.  I,  pig.  13.) 

I  biq  .e  u'edimus  divisait)  e^e  praesenti^m,  et 
oculos  D.miini  in  omni  loco  8p  culaii  liouos  et  ma- 
los  :  maxime  tanien  hoc  sine  abq  .a  dubiiaiinne 
creilamu>,  eu  m  ad  opus  divjnuin  assisiimus.  (S.  Be- 
^EI)lCTCs,  cap.  19  Regulœ.) 

'  Ad  huraui  divini  officii  mox  ut  aud  tum  fuerit 
sigiiuiii,  iiiuiua  <  uni  lesiinalimi  •  curralur,  eiim 
gr.tv.tate  lunen.  Ft  puulo  infra  :  Ergo  operi  Dei 
u  lui  i  raeponatuc  (S.  De.neuict.,  cap.  43  Régula.) 
item  :  Feslinent  se  praiv.  nire  ad  npus  Dei.  (e.  p.  22.) 

'  Ex  recula  notna  nibd  o^eri  D-i  pra'pouere  ticei. 
Quo  qiiide.n  noin«ie  I.Miduin  sole  nnia,  quae  Deo 
quoiidiein  oraiono  pe^solvu  .;ur,  P.ier  ideo  Bene- 
oiclus  volait  appelljii,  ut  ex  boc  clariu*  aperiret, 
quaiu  nos  operi  illi  ve.'it  esse  inleaios.  (Bern\p.i>., 
.viiui.  i"  iu  eanlitxi.) 
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composé  pour  célébrer  le  passage  miracu- 
leux de  la  mer  Rouge  par  les  Hébreux,  sau- 
vés de  la  poursuite  de  l'armée  de  Pharaon, 
et  qui  fut  chanté  par  ce  législateur  et  par 
tout  le  peuple,  auxquels  répondait  le  chœur 
des  femmes  d'Israël  ayant  à  leur  tête  la  pro- 
nhétcsse  Marie,  sœur  d'Aaron,  accompa- 
aiant  leurs  voix  d'instruments  de  musique, 
et  même  de  danses  religieuses,  devenues, 
depuis,  partie  intégrante"  du  culte  hébraï- 
que; et  celui  du  chap.  xxxii  du  Deuléro- 
nome:  Audit  e,  cœli,quœloquor;  audiat  terra 
verba  oris  mei,  où  Moïse,  peu  de  temps 
avant  de  mourir,  .rappelle  au  peuple  Israé- 
lite assemblé  les  bienfaits  dont  Dieu  l'a  com- 
blé et  les  maux  par  lesquels  il  a  châtié  son 
ingratitude.  Après  ces  deux  cantiques,  les 
plus  anciens  et  les  plus  célèbres  de  l'anti- 
quité, l'Ancien  Testament  nous  offre  ceux 
de  Debora,  Qui  sponte  obtulistis  de  Israël 
animas  vestras...  {Juges,  v);  de  la  propbèlesse 
Anne  ,  ExsuUavil  cor  meum  in  Domino 
(I  Rois,  n,  1);  de  Judith,  Incipile  Domino  in 
tympanis....  (Judith,  xm);  d'Isaïe,  Confitebor 
tibi,  Domine....  (xn,  1);  du  roi  Ezéchias, 
Ego  dixi  :  In  dimidio  annorum  meorum... 
(Isaie,  xxxviii,  10);  d'Hnbacuc,  Domine,  au- 
divi  vocem  tuam,  et  timui  (m,  1);  des  trois 
enfants  dans  la  fournaise,  Uenedicite,  omnia 
opéra  Domini  Domino  (Daniel,  ni,  57);  ce- 
lui des  Lévites,  Surgite,  bencdicile  Domino 
Deo  veslro...  [II  Esdras,  ïx)  et  le  Cantique  des 
cantiques  de  Salomon,  qui,  d'après  la  ver- 
sion des  Septante,  en  avait  composé  cinq 
mille.  11  faut  ranger  aussi  sous  cette  déno- 
mination générale  les  Psaumes  du  roi  David, 
qui  furent  écrits  pour  être  chantés,  et 
l'étaient  en  effet.  Dans  les  Paralipomènes 
(liv.  I,  chap.  xvi  et  xxv)  on  voit  que  le  Pro- 
phète royal  avait  établi  deux  cent  quatre- 
vingt-huit  chefs  d'orchestre  pour  diriger 
quatre  mille  musiciens,  divisés  en  vingt- 
quatre  classes,  lesquelles  devaient  se  succé- 
der de  semaine  en  semaine  pour  le  service 
du  temple.  Asaph,Héman  et  ldithun  étaient 
les  chefs  de  cet  immense  corps  de  musi- 
ciens, chargés  d'exécuter  devant  l'Arche 
d'alliance  les  cantiques  inspirés  au  Roi-Pro- 
phète par  l'Espril-Saiut.  Le  chant  était  ac- 
compagné des  accords  des  instruments  de 
musique  et  de  chœurs  de  danse  formés  par 
des  troupes  d'hommes,  de  femmes,  de  gar- 
i  ans  el  de  tilles,  portant  tous  un  vêtement 
uniforme,  et  chantant  le  même  air  en  dan- 
sant le  même  pas  avec  une  gravité  pleine  de 
modestie.  Ces  divins  cantiques,  auxquels 
rien  n'est  comparable  dans  aucune  littéra- 
ture, étaient  encore,  cinq  cents  ans  après  la 
mort  de  David,  chantés  dans  le  temple  de 
Zorobabel  par  les  Israélites  de  retour  de  la 
captivité;  et  même  aujourd'hui  ils  retentis- 
sent dans  les  synagogues  des  juifs  et  dans 
les  églises  chrétiennes,  comme  la  plus  ma- 
gnifique louange  des  œuvres  de  Dieu  et 
l'aveu  le  plus  éclatant  de  la  misère  de 
l'homme. 

Le  Nouveau  Testament  renferme  trois 
beaux  cantiques,  qu'on  est  convenu  d'appe- 
ler evangéliques,  parce  qu'ds  sont  tirés  des 


écrits  (Jes  évangélistes.  Ce  sont  le  Cantique 
de  Zacharie,  lienedictus  DominusDeus  Israël.. 
(Luc,  t);  celui  de  la  sainte  Vierge,  Magnifi- 
cat... (Ibid,  i);  et  celui  de  Siméon.  Nunc 
dimiitis...  (Ibid.,  u).  Tous  ces  cantiques, 
épars  dans  les  Livres  saints,  constituent  le 
plus  admirable  monument  de  poésie  lyrique 
élevé  à  la  gloire  d'une  religion  et  à  l'hon- 
neur d'un  peuple. 

Les  nations  païennes  à  leur  tour,  sous 
l'influence  des  deux  nobles  sentiments  qui 
sont  la  base  des  sociétés  humaines,  connu- 
rent aussi  le  Cantique,  et  l'employèrent  à 
offrir  des  hommages  publics  à  la  Divinité, 
et  à  exciter  les  dévouements  à  la  patrie.  Or- 
phée fit  servir  la  poésie  et  la  musique  au 
culte  divin;  et  c'est  aux  hymnes  religieux, 
aux  cantiques  sacrés  par  lesquels  il  adoucit, 
comme  par  enchantement,  les  mœurs  des 
hommes  en  leur  inspirant  le  respect  des 
dieux  el  l'amour  de  la  vertu,  qu'il  doit  la 
juste  célébrité  de  son  nom,  parvenu  seul 
jusqu'à  nous,  à  travers  tant  de  siècles,  en- 
touré de  la  gloire  d'un  gé.iie  pieux  et  civi- 
lisateur. A  Athènes,  dans  les  fêtes  religieu- 
ses des  Panathénées,  un  chœur  de  -jeunes 
hommes  chantait  des  vers  en  l'honneur  de 
Minerve,  déesse  protectrice  des  peuples  con- 
fédérés de  l'Attique.  «  Point  de  ville,  qui, 
dans  le  courant  de  l'année,  ne  solennise 
quantité  de  fêtes  en  l'honneur  de  ses  dieux  ; 
point  de  fête  qui  ne  soit  embellie  par  des 
cantiques  nouveaux  ;  point  de  cantique  qui 
ne  soit  chanté  en  présence  de  tous  les  habi- 
tants, et  par  des  chœurs  déjeunes  gens  ti- 
rés des  principales  familles.  »  (  Voyage  du 
jeune  Anacharsis,  t.  VII,  p.  51.)  L'auteur 
de  ce  savant  ouvrage  qui,  dans  son  27e  cha- 
pitre sur  la  musique  des  Grecs,  a  observé 
que  les  anciens  poètes  étaient  tout  à  la  lois 
musiciens,  philosophes,  législateurs,  ajoute 
que  l'harmonie  phrygienne  fut  destinée  aux 
cantiques  sacrés,  dont  la  plupart  appelés 
nomes,  c'est-à-dire  lois  ou  modèles,  étaient 
divisés  en  plusieurs  parties  renfermant  une 
action,  et  que  les  danses  étaient  comprises 
parmi  les  cérémonies  religieuses.  On  sait 
qu'Alcée,  après  avoir  célébré  la  liberté  et 
maudit  les  tyrans  dans  des  vers  que  les  ar- 
mées chantaient  en  allant  au  combat,  con- 
sacra les  accents  de  sa  lyre  à  la  louange  des 
dieux  de  la  patrie,  et  que  ce  fut  à  la  faveur 
de  l'enthousiasme  excité  par  un  chant  mar- 
tial que  Solon,  auquel  les  temples  devaient 
déjà  de  beaux  cantiques  religieux,  entraîna 
les  Athéniens  dans  l'île  de  Salamine,  au 
mépris  du  décret  qui  condamnait  l'orateur 
assez  hardi  pour  en  proposer  la  conquête 
Quanti  Auguste,  l'an  de  Home  737,  ordonna 
de  célébrer  les  Jeux  séculaires  institués  ei^ 
l'honneur  de  Phéfous  et  de  Diane,  il  chargea 
1h  plus  fameux  poète  lyrique  de  l'empire, 
Horace,  de  composer  le  cantique  qui  devait 
faire  partie  de  cette  solennité,  consacrée 
par  des  sacrifices.  Ce  poëme  fut  chanté  par 
trois  chœurs,  l'un  représentant  le  peuple, 
l'autre  les  jeunes  hommes  et  un  autre  les 
jeunes  filles,  forme  prescrite  par  les  pagi'S 
sacerdotales  des  Livres  sibyllins. 


2*ï  CAS 

Il  est  si  naturel  a  l'homme  de  traduire  ses 
plus  vives  impressions  par  le  chant ,  de  l'a- 
dapter,  dans   une   l'orme    solennelle,    aux 
grandis  circonstances  de  la  vie  publique, 
soit  comme  un  hommage  suprême  à  la  Divi- 
nité ,  soil  comme  moyen  d  encourager  aux 
importants  devoirs   de    l'existence    sociale  , 
que  le  L'antique  se  retrouve  môme  chez  les 
peuples    barbares.     Tacite  ,    décrivant   les 
mœurs  des  Germains,  en  constate  l'usage 
dans  le  culte   des   divinités  adorées   parmi 
eux.  «  Ils  chantent ,  dit-il  ,  dans  des  vers 
antiques,  qui  sont  leur  seule  histoire  et  tou- 
tes leurs  annales,  le  dieu  Tuiston  et  son  tils 
Mann  ,  source  et  fondateurs    do  leur  na- 
tion »  :  Célébrant  carminibus  antiquis  quod 
unum  apud  illos  mémorial  et  annalium  est , 
Tuistonem  deum   et  filiutn  Mannum,  oriyi- 
uem  (jeiUis  conditoresque.  (Cap.  •!.)  Ces  an- 
ciens cantiques  «  étaient  des  pièces  de  poésie 
faites  à  la  louange  des  dieux  et  des  héros,  et 
destinées  à  perpétuer  le  souvenir  des  prin- 
cipaux événements.  Ces  espèces  de  romances 
n'étaient  point  écrites  ,  et  ne  faisaient   que 
passer  de  bouche  en  bouche.  Cependant  le 
soin  que  l'on  avait   de  les  apprendre  aux 
jeunes  gens,  l'usage  non  interrompu  de  les 
chanter  en  certaines  occasions,  enfin  la  me- 
sure des  vers  (car  elles  étaient  sans  doute 
rimées  j,  devaient  les  préserver  longtemps 
de  toute  altération  considérable.  Il  semble 
qu'au  vin"  siècle  depuis  Jésus-Christ  on  n'a- 
vait pas  encore  oublié  totalement  ces  vieil- 
les chroniques  orales  des  Germains,  puisque, 
au  rapport  d'Ejinhard, Charlëmagne  écrivit, 
c'est-à-dire   lit   mettre   par   écrit,  pour  les 
transmeltre   à   la   postérité ,    ces   cantiques 
barbares  et  très-anciens,  où  l'on  célébrait 
les  actions  et  les  guerres  des  anciens  rois.  » 
Barbara  [id  est  Germanica{Pertz])  et  anliquis- 
tima  carmina,  quibus  veterum  regum  actus 
et    bella    eanebunlur ,    scripsit    memoriœque 
mandavit.  (Yita  Karoli  imperatoris.)  Nous 
croyons  devoir  avertir  qu'à  la  suite  des  ob- 
servations  que   nous   avons   empruntées  à 
V Histoire  de  ta  littérature  de  M.  Schlegel, 
nous  avons  modifié  l'interprétation  que  son 
traducteur  a  donnée  des  trois  derniers  mots 
du  texte  d'Eginhard,  auquel  il  fait  dire  que 
Charlëmagne  se  donna  même  la  peine  d'ap- 
prendre ces  chants  nationaux  des  Germains, 
ce  que  n'a  pas  voulu  faire  entendre  son  bio- 
graphe.  L'historien    romain    nous  apprend 
encore  d'autres  détails  curieux  concernant 
ce  peuple.  «  On  prétend  aussi  qu'ils  ont  lear 
Hercule,  et  c'est  le  premier  des  héros  qu'ils 
chantent  en  marchant  au  combat.  Ils  ont  un 
autre  chant ,  appelé  bardit ,  par  lequel  ils 
s'animent  au  combat,  et  qui  leur  est  un  pré- 
sage de  victoire  ou  de  défaite;  ils  tremblent 
uu  font  trembler  selon  qu'ils  ont  entonné  le 
bardit.  C'est  moins  une  suite  de  paroles  que 
le  cri  du  courage.  Ils  cherchent  à  produire 
des  sons  durs  et  des  murmures  brisés,  en 
plaçant  leurs   boucliers  devant  leurs  bou- 
ches, afin  que  la  voix  plus  pleine  et  pius 
grave  s'entle   par  la  répercussion.  »  Fuisse 
apud  eos  et  llerculem  memoranl,  primnmque 
omnium  virorum  ituri  in  prœlia  canunt.Sunt 
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illis  hœc  quoque  carmina,  quorum  relutu, 
quem  barditum  vacant,  accindunt  animos> 
futurœque  pugnee  fortunam  ipso  cantu  augu- 
ranlur:  terrent  enim  trepidantve,  prout  so- 
nuitacies.  Nec  tam  voces  quam  virtutis  con- 
centus  ridentur  ;  affeelatur  pnecipue  asperi- 
tas  soni  et  fractura  mur  mur,  objectis  ad  os 
sculis,  quo  plenior  et  yravior  vox  repercussa, 
intumescat.  Il  fallait  que  le  chant  du  bardit 
fût  bien  terrible,  si  l'on  en  juge  par  l'idée 
(lue  l'empereur  Julien  donne  de  leurs 
chants  les  plus  gracieux.  «  J'ai  vu  moi- 
même,  dit-il  dans  le  Misopoijon,  avec  quelle 
complaisance  les  barbares  d'au  delà  du  Rhin 
goûtent  leur  musiquo  sauvage,  dont  les 
airs,  aussi  durs  que  les  paroles,  ressemblent 
au  cri  de  certains  oiseaux.  »  Si  ces  paroles 
do  Julien  prouvent  l'incontestable  infério- 
rité de  la  musique  stridente,  de  l'idiome 
dur  des  Germains,  et  le  juste  dédain  qu'il 
en  avait  conçu,  en  les  comparant  aux  lan- 
gues harmonieuses  des  Romains  et  des 
Crées  et  à  la  belle  mélodie  de  leurs  chants, 
elles  confirment,  du  moins,  l'usage  de  la 
poésie  chantée  chez  ce  peuple,  dont  les  arts 
valaient  moins  que  les  mœurs,  mais  qui 
n'en  avaient  pas  moins  deviné,  par  un  ins- 
tinct naturel,  deux  puissants  ressorts  de  ci- 
vilisation dans  la  poésie  et  la  musique,  des- 
quelles ils  se  servaient  non-seulement  pour 
honorer  les  dieux  et  la  mémoire  des  héros 
de  la  patrie,  mais  encore  pour  se  consoler, 
par  des  chansons,  de  leurs  infortunes  :  Can- 
tilcnis  infortunia  sua  solantur. 

Les  Gaulois,  l'un  des  peuples  les  plus  re- 
ligieux de  l'antiquité  païenne,  durent  em- 
ployer aussi  le  Cantique  dans  l'exercice  du 
culte,  par  cet  invincible  penchant  de  la  na- 
ture qui  porte  les  hommes  rassemblés  au- 
tour ues  autels  à  unir  leurs  voix  pour  chan- 
ter la  puissance  et   les  bienfaits  de   l'Être 
suprême.  Les  Commentaires  de  Jules  César 
rapportent,  du  moins,  que  les  druides  obli- 
geaient ceux  qui  voulaient  se  vouer  au  mi- 
nistère sacerdotal  à  apprendre  de  mémoire 
une   grande  quantité  de  vers,  qui  conte- 
naient probablement  les  croyances  religieu- 
ses de  la  nation  :  Magnum  ibi  numerum  ver- 
suum  ediscere  dicuntur.  Un  peuple  qui  pos- 
sédait un   sacerdoce  professant  les  dogmes 
fondamentaux    de    l'immortalité   de   l'âme, 
des  récompenses  et  des  châtiments  après  la 
mort  ;  ayant  des  doctrines  sur  les  astres  et 
leur  mouvement,   la  grandeur  et  l'étendue 
de  l'univers,  la  nature  des  choses,  la  gran- 
deur et  le  pouvoir  des  dieux  immortels,  ob- 
jets de  l'enseignement  de  la  jeunesse  exclu- 
sivement contiée  à  sa   direction;  adminis- 
trant la  justice,  en  même  temps  qu'il  prési- 
dait aux  choses  divines  ;  formant,  avec  les 
chevaliers,  le  conseil  suprême  de  la  nation, 
dans  lequel  se  traitaient  les  grands  intérêts 
du  pays,  et  employant  les  caractères  grecs 
dans  les  actes  de  l'autorité  publique,  comme 
dans  les  atfaires  privées:  un  tel  peuple  pré- 
sente, dans  son  organisation  et  l'état  de  ses 
connaissances,  les  signes  d'une  civilisation 
assez   remarquable,   pour  que  l'on  soit  en 
droit  de  conjecturer  que  la  poési»  et  la  mu- 
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sique  furent  chez  lui,  comme  chez  les  Gor- 
înnins,  consacrées  au  culte  des  dieux  et  à 
célébrer  les  grands  événements  qui  in- 
fluaient sur  ses  destinées.  Si  les  druides, 
ainsi  que  les  prêtres  d'Isis  en  Egypte,  déro- 
baient leurs  mystères  sacrés  au  vulgaire,  il 
est  difficile  d'admettre  qu'en  présence  des 
ini  iés  des  cantiques  n'aient  pas  été  chan- 
tés devant  leurs  autels,  comme  un  solennel 
hommage  aux  divinités  protectrices  de  la 
patrie.  Quoi  qu'il  en  soit,  ce  qui  est  certain, 
c'est  que,  avant  même  que  le  christianisme 
eût  pénétré  en  Amérique,  les  Péruviens 
avaient  des  cantiques  destinés  aux  solenni- 
tés religieuses,  au  rapport  de  Garcilaso,  qui 
y  puisa  des  renseignements  pour  composer 
l'histoire  des  Incas.  «  Comme  de  son 
temps,  dit  M.  Schlegel,  les  Péruviens  avaient 
déjà  perdu  l'intelligence  des  Quissos  ou 
franges,  qui  tenaient  lieu  de  livres  à  cette 
nation,  les  seuls  mémoires  doit  il  se  ser- 
vi! furent  les  Cantiques  anciens,  que  sa 
mère,  princesse  du  sang  des  Incas,  lui 
avait  fait  apprendre  par  cœur  pendant  sa 
jeunesse.  » 

Chez  les  nations  chrétiennes,  les  Canti- 
ques sacrés  de  la  Bible,  admis  dès  l'origine 
du  christianisme  dans  la  liturgie  de  l'Eglise, 
furent. longtemps  les  seuls  que  l'on  chanta 
dans  les  temples,  parce  qu'ils  étaient  repro- 
duits dans  une  langue  parlée  par  iout  le 
inonde,  ou,  du  moins,  comprise  do  tous. 
Mais  ils  ne  suffirent  plus  en  France  ni  en 
Allemagne,  lorsque,  sous  les  princes  Carlo- 
vingiens,  commença  le  mouvement  de  dé- 
cadence qui  produisit,  dans  la  vie  intellec- 
tuelle, plus  de  deux  siècles  de  ténèbres. 
Les  troubles  et  les  guerres  qui  mirent  la 
confusion  dans  l'Etat,  affaiblirent  par  con- 
tre-coup les  études;  la  langue  latine,  jus- 
qu'alors parlée  en  France,  se  corrompit,  et 
celte  corruption  enfanta  ces  milliers  de 
patois  romans  qui  se  localisèrent  avec 
d'autant  plus  de  facilité,  que  la  belle  lan- 
gue, lai>sée  par  les  Romains  sur  le  sol  gau- 
lois comme  un  monument  de  leur  conquête, 
avait  disparu  des  relations  sociales,  et  n'a- 
vait, toute  mutilée,  trouvé  d'asile  que  dans 
les  monastères  et  les  écoles  du  clergé  sécu- 
lier. Celte  époque  de  perturbation  générale 
fut  un  temps  d'arrêt,  ou,  pour  mieux  dire, 
un  pas  rétrog  ade  dans  la  marche  de  la  ci- 
vilisation française,  mais  aussi  le  point  da 
départ  du  travail  de  formation  de  notre  lan- 
gue nationale.  Tant  que  la  langue  latine 
servit  aux  manifestations  journalières  de  la 
pensée,  le  peuple  put,  dans  les  églises,  as- 
socier les  mouvements  de  son  âme  aux  sen- 
timents exprimés  par  les  prières  et  les 
chants  du  culte  public  ;  la  langue  le  tenait 
eu  communication  constante  avec  la  reli- 
gion, et  les  enseignements  divins  capti- 
vaient sans  effort  l'attention  d'une  assemblée 
qui  pouvait  comprendre  ce  qu'elle  enten- 
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tenir dans  le  recueillement  au 
tels,  de  suppléer  à  son  ignorance 
moyen  approprié  à  l'état  de  ses  lumières. 
L'idiome  populaire  fut  donc,  par  la  force  de 
la  situation  générale,  admis  dans  les  tem- 
ples pour  la  prédication  de  la  parole  de 
Dieu.  Puis  les  évoques,  par  une  condescen- 
dance aussi  paternelle  qu'éclairée,  permi- 
rent que  cette  innovation,  imposée  par  le 
malheur  des  temps,  s'étendit  à  quelques  au- 
tres compositions  en  langue  vulgaire,  des- 
tinées à  interpréter  aux  fidèles  certaines 
lectures  el  chants  liturgiques,  afin  de  faire 
entrer  les  assistants  dans  l'esprit  de  la  so- 
I'  nnité  du  jour,  et  de  les  occuper  ainsi  de 
pensées  pieuses  qui,  se  gravant  dans  leur 
mémoire  è  l'aide  duchant,  pouvaient,  même 
hors  du  temple,  exercer  sur  les  esprits  une 
influence  salutaire  au  milieu  des  sollici- 
tudes de  la  vie  sociale.  Telle  fut  l'origine 
du  Cantique  en  langage  populaire,  de  YEpî- 
tre  farcie  et  du  Noël.  Un  écrivain  monasti- 
que du  xii'  siècle,  Lambert,  prieur  de  Saint- 
Vasl  d'Arras,  cilé  par  l'abbé  Lebeuf  dans 
son  Traité  historique  el  pratique  sur  le  chant 
ecclésiastique,  constate  positivement  l'exis- 
tence du  Cantique  en  idiome  vulgaire , 
comme  une  tradition  des  lemps  antérieurs 
à  celui  où  il  vivait.  Dans  une  pièce  de  vers 
latins,  composée  en  119i,  il  dit  que  la  nuit 
<is  Noél  les  fidèles  se  consolaient  de  l'obs- 
curité de  la  nuit  par  l'innombrable  lumi- 
naire qui  éclairait  l'église,  et  qu'ils  la  pas- 
saient à  en  faire  retentir  la  voûte,  d'une 
voix  de  tonnerre,  par  des  canliques,  sui- 
vant l'usage  des  Gaulois . 

Lumme  multip'ici  tioclis  solalia  prœslant, 
Mureijue  Gallorum  culmina  nocie  louant. 

On  voit,  dans  ces  vers,  apparaître  à  la 
lois  le  Cantique  populaire,  considéré  en  gé- 
néral, et  le  Uoët,  qui  n'est  autre  chose  que 
cette  sorte  de  cantique  adaplée  à  une  solen- 
nité particulière. 

A  l'époque  où  la  langue  vulgaire  était 
introduite  dans  les  églises  de  France,  des 
faits  analogues  se  produisaient  sur  divers 
points  de  l'Europe,  où  les  mêmes  causes 
avaient  amené  des  effets  identiques.  Flo- 
rent, moine  de  Worcestre,  mort  en  1118, 
parlant  de  l'éducation  des  enfants  du  roi 
Alfred  (ix'  siècle),  à  l'occasion  de  la  fonda- 
tion de  l'Université  d'Oxford  par  ce  monar- 
que, dit  que,  entre  les  diverses  connais- 
sances qu'on  leur  enseigna  dans  leurs  étu- 
des littéraires,  ces  jeunes  princes  apprirent 
avec  soin-  des  Psaumes  et  des  Cantiques  en 
langue  saxonne  :  lnter  cœtera  prwsentis  vilœ. 
studia,  psalmos  et  saxonica  carmina  didiccre 
[Voy.  l'abbé  Martin,  Gerbekt,  De  canlit  e 
musica  sacra,  t.  I",  p.  348.)  Mélhodius,  ar- 
chevêque de  Hongrie,  apôlre  îles  Slavis  ou 
Moràves  et  des  Bulgares,  ayant,  en  89». 
converti  au  christianisme  le  duc  de  Bohème 
Borzivof,  traduisit  beaucoup  de  Canliques 
dans  la  langue  slave,  et  s'en  seivit  pour 
propager  la  religion  chrétienne  :  Multas  can- 
tilenns  in  linguam  sclavonicam  traduxit, 
christinnamque  religionem  propaqavit.  [Ibid.* 


109  (AN  DK  Pl.AIX  CHANT 

Au  x"  siècle,  saint  Ada-lbert,  évêijue  de  Pra- 
gue, composa  aussi ,  en  forme  de  Litanie, 
un  fameux  Cantique  en  la  même  langue, 
ainsi  que  la  notation.  L'historien  de  sa  rie, 
qui  a  mis  en  latin  ce  cantique,  rapporte 
qu'Adalbert  le  présenta  publiquement,  écrit 
sur  parchemin  en  caractères  slaves  avec  les 
notes  de  musique,  au  prince  Boleslas  I",  au 
clergé  el  aux  ordres  de  l'Etal,  et  que  Je 
sainl  évéque  chanta  à  haute  voix  devant 
toute  rassemblée  celte  hymne,  attendue  de 
tout  le  monde  avec  la  plus  vivo  impatience  : 
Célèbre  apud  Bohemoi  canticum  S.  Àdal&erti, 
sœculo  x  episcopi  Pragensis,  lingua  scla- 
vica  notis  musicis  instruction ,  in  Litanies 
quemdam  modum  ,  quod  ab  auctore  ejns  viim 
fuit  latine  translation ,  membranam  Sclavicis 
litteris  et  notis  musicis  exaratam  Boleslao 
principi,  clero,  cœteris  etiam  ordinibus  pa- 
lim  ostendisse  S.  virum,  hymnumque  deside- 
ratissimum  ait  a  voce  prœcinuisse,  au  rapport 


CAN  5i<> 

vie  de  saint  Hall  pour  le  peuple,  qui  devait 


de  Ziegelbaur  dans  son  Histoire  littéraire 
île  l'ordre  de  Saint-Benoit.  (Jbid.)  L'abbé 
M.  Gerbert,  à  qui  nous  empruntons  cette  ci- 
lation  ,  a  publié  un  fragment  de  ce  canti- 
que populaire,  accompagné  de  la  notation 
qu'y  a  jointe  Matbias  -  Benoît  Boleluczky 
dans  sa  Rose  de  Bohême  ou  Vie  de  saint 
Woytieck,  connu  sous  le  nom  de  Adalbert, 
évéque  de  Prague.  Le  voici  d'après  l'inter- 
prétation latine  de  son  historien,  avec  une 
traduction  française.  Ceux  qui  voudraient  le 
lire  en  langue  slave,  et  connaître  l'air  com- 
posé par  Boleluczky,  pourront  avoir  recours 
à  l'ouvrage  de  l'abbé  C.erbert  (t.  1",  p.  318). 

O  Démine,  miserere! 

Jesu  Chritte,  nimerereî 

Salut  es  iviius  mun<ti  : 

Salva  nos,  et  percipe, 

O  Domine,  toces  nos'.ras1 

Dn  cunclil,  o  Domine, 

Panent,  pacetn  terra'. 

Kyrie  eleison  ! 

O  Seigneur,  ay>z  pitié  de  nous  ! 

J  'sus-Christ,  soyez-nous  miséricor  ieti\  ! 

Vous  èies  !>*  salul  du  monde  entier  : 

Sauvez-nous,  el  enlfndez, 

O  Seigneur,  nos  voii  (siipolianlet)! 

Donnez  à  lous,  ô  Seî^nec r. 

Le  pain,  la  paix  de  la  lerre. 

Kyrie  eleison! 

Le  même  écrivain,  après  avoir  obscrv  '• 
qu'il  n'était  pas  rare  dans  le  moyen  âge  de 
faire,  h  la  messe,  chanter  en  langue  vulgaiie 
des  pièces  dont  le  but  était  d'interpréter  aux 
fidèles  le  sujet  de  l'Epître  et  des  Séquences, 
ajoute,  d'après  Hesler,  auteur  d'une  His- 
toire des  hommes  illustres  de  l'abbaye  de 
Sainl-Gull,  que  le  moine  Rapert,  dans  sa 
vieillesse,  avait  mis  en  vois  allemands  la 

I. 

Rr>garodziea,  Dziewiea,  Rogiem  slawiona, 

Miria,  u  iwego  Syna  Ho  podyua, 

M  i  ko  zwolona; 

Maria,  zi'ci  nain,  soos'ci  nain, 

Kyr  elej^on  twego  syna, 

C.hzi  iciela  zboz<  y  rsas, 

O  ty  z  giosy,  napetnij  mys'li  eitowHTze, 


(hanter  ce  cantique,  les  jours  de  fêtes,  dans 
l'église  :  Sod.  Meslerus,  De  viris  illustrihus 
San-Gallensibus,  Rapertum  monarfmm  tenio- 
rem  testatur  composuisse  rithmice,  lingua  tu- 
men  germanica,  vitam  sancti  Galti,  et  publiée 
in  ecclesi.a  decantandatn  populo  dédisse.  (ler- 
bert,  en  traitant  ce  sujet,  constate  aussi  un 
des  faits  les  plus  imposants  que  puissent 
offrir  les  fastes  des  armées  chrétiennes. 
«  Les  Polonais,  dit-il,  avant  d'attaquer  leurs 
ennemis  sur  le  champ  de  bataille,  avaient 
coutume  do  chanter  la  Bogarodzika,  eu 
l'honneur  de  la  Mère  de  Dieu,  cantique  cé- 
lèbre dans  la  nation,  et  qu'ils  tenaient  de 
leurs  ancêtres.»  Ce  cantique,  en  langue  vul- 
gaire, est  attiibué  par  quelques  anciens 
chroniqueurs,  et  notamment  par  Bielski,  à 
saint  Adalbert.  D'après  ces  écrivains,  cet 
évéque  l'aurait  composé  pour  animer  les 
armées  polonaises  à  repousser  les  agres- 
sions des  peuples  idolâtres  qui  les  entou- 
raient, et  atin  d'attirer  sur  elles  la  protec- 
tion de  la  sainte  Vierge.  Les  nombreuses  et 
éclatantes  victoires  que  leur  assura  cette 
puissante  intercession  avaient  perpétué  chez 
ce  peuple  illustre,  aujourd'hui  si  malheu- 
reux sous  la  domination  des  souverains 
schismatiques  de  la  Russie,  de  si  grands 
souvenirs  de  reconnaissance ,  que  le  roi 
Jean-Casimir,  1G56,  crut  répondre  au  sen- 
timent public  et  honorer  son  règne  en  pla- 
çant la  Pologne  sous  la  protection  spéciale 
de  la  Mère  du  divin  Sauveur.  C'est  depuis 
lors  que ,  dans  les  Litanies  de  la  sainte 
Vierge,  aux  titres  nombreux  sous  lesquels 
elle  est  invoquée,  les  Polonais  ajoutent,  par 
un  hommage  touchant,  celui  de  Reine  de  la 
Pologne. 
en  désuc.„ 

îiisrne  dans  ce  royaume,  n'en  est  pas  moins 
un  monument  remarquable  de  l'influence 
des  cantiques  en  langue  vulgaire  chez  une 
nation  «lave  conquise  au  christianisme. 
Aussi  avons-nous  multiplié  nos  recherches 
pour  offrir  à  nos  lecteurs  une  pièce  deve- 
nue fort  rare,  et  qui  eut  autrefois  toute  la 
célébrité  d'un  hymne  militaire  et  d'un  [deux 
chant  national.  Un  officier  polonais  émigré, 
M.  Val  en  tin  Sewruk,  professeur  à  Paris,  a 
bien  voulu,  sur  notre  demande,  nous  en 
donner  une  copie,  à  laquelle  il  a  joint  une 
traduction  littérale.  Ce  cantique  est  extrait 
de  la  Chronique  de  Martin  Bielski,  faisant 
partie  de  la  Collection  des  historiens  polo- 
nais, en  quatre  volumes ,  publiée  par  le 
Jésuite  François  Bohomelec  à  Varsovie,  en 
1765.,  sous  ce*  titre  :  Zbiôr  Dzieiopisùic  pols- 
kich. 

I. 
Mère  de  Pieu,  Vierge,  par  Dieu  glorifiée, 
Marie,  du  Seigneur,  ion  Fils, 
Mère  par  la  volonté  de  Dieu  ; 
Marie  oblifns-nous,  fais  descendre  pour  nous 
La  miséricorde  du  Seigneur,  ion  Fils. 
De  Jean-Bapiisle  an  lemps  salutaire  (131), 
Ecoute  les  voix,  remplis  les  pensées  des  hommes. 


•minage  loucnani,  ceiui  ue  neine  ue  ta 
ne.  La  Bogarodzika,  quoique  tombée 
suétude  depuis  l'invasion  du  luthéra- 


(l'2l)  Ce  vers  semblerait  inditpicrq  e  ce  cantique  fut  composé  au Umps  de  VAne/tL. 
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S'ysz  mollitw?,  jenze  cie  proimy, 
Todac'  raczy,  legoz'  prosimy  : 
Daj  na  swiecie  zboz'ny  pobyl 
Po  zywocie  r^jski  przebyt. 
Kyrie  elejion. 

II. 
Naro  Jzit  sie  dla  nas  Syn  Boz'y 
Wtowejrzyj  czlowiecze  zbozny, 
Jz'  przez  trud,  Bog  fwoj  lud 
Odjatdiabtu  z  siraz'y. 
Przydat  nam  zdrowia  wiecznego  : 
Slaroste  skownat  pitkielnego. 
Smierc'  podjat,    w,pomionat  eziowieka    pier- 

[wsz-go. 
Jenze  trudy  ciérpiat  bez'mierne, 
Jeszcze  byt  nie  przyspiat  za  wierne 
Aze  sara  Bog  zmarlwychstat. 

III. 

Adamie,  ly  Bozy  Kmieciu, 

Ty  sie Izioz  u  Boga  w  wiecu, 

Domiesc'  lias  swe  dzieci  gdzie  KroInjaAnieli: 

Tarn  radosV,tam  mitos'c',  lam  widzenie 

Twôrca  anielskie  bez  kon'ca  : 

Tu  sie  nain  zjawito  diable  potepienie. 

IV. 
Ni  srebrem  ni  ztotem  nas  z  piekia  odkupit, 
Swa  mura  zastapit 

Dia  ciobie  cztnwiecze  dat  Bog  przebic  sobie 
Bok,  rece,  nodze,  obie: 
Krew  swieta  sz'a  z  boku  na  zbawienie  tohie. 
Wierzze  w   lo   Czlowiecze,    iz   Jezus  Cbrvst 

Ciérpiat  za  nas  rany 

Swa  krew  swieta  przelal,  za  nas  Chrzéscijany. 


V. 

Jiiz'  nam  czas,  godzina,  grzecbow  sie  kajaci, 

Bogu  chwata  dacl, 

Ze  wszemi  si. ami  Boga  mitowici. 

Maria,  Dziewica,  pros  Syna  swego, 

Krola  niebieskiego, 

Aby  nas  urhowat  oJe  w.zego  zlego. 

Wszyscy  Swieci  proscie, 

Nas  grzesznych  wspomozcie, 

Bys'my  z  wami  przebyli 

Jezu  Chrysta  cliwalili. 

Tegoz  nas  domiesci,  Jezu  Chryste  mity 

Bys'my  z  loba  byli, 

G.lzie  sie  nam  raluja  jiiz  niebiesk'e  sily. 

Amen,  Amen,  Amen,  Amen, 

Amen,  Amen.  Amen,  lako  Bog  daj, 

Bys'my  poszli  wszyscy  w  fiaj, 

Gdzie  kroluja  Anieli. 


Ce  cantique  national  de  la  Pologne  catho- 
lique fut  chanté  encore,  et  pour  la  dernière 
fois,  lorsque  le  roi  Jean  Sobieski  menait  ses 
légions  au  combat  contre  lesTurcs,  dans  cette 
dernière  lutte  entre  la  civilisation  chrétienne 
et  le  sensualisme  ottoman  qui  fut  signalée 
par  la  célèbre  victoire  remportée  sous  les 
murs  de  Vienne,  et  sauva  l'Europe  de  la  do- 
mination des  Osmanlis.  Nous  tenons  d'un 
respectable  prêtre  polonais  M.  Pierre  Se- 
menenko,  résidant  à  Paris  au  presbytère  de 
l'église  de  l'Assomption,  qu'à  l'occasion  du 
soulèvement  de  la  Pologne  contre  la  tyran- 
nie du  gouvernement  russe,  la  Bogarodzica 
fut  réimprimée  et  répandue  avec  profusion 
dans  les  provinces  et  dans  tous  les  corps  de 
l'armée  polonaise,  pour  animer  les  cœurs  à 
la  défense  de  la  patrie.  C'était  là  un  beau 


Exauce  noire  prière,  car  nous  t'en  conjurons; 
De  dagner  l'accord  r  nous  le  prions 
Donne-nous  ici  bas  un  heureux  passage, 
Après  cette  vie,  le  séjour  au  Paradis. 
Kyrie  eleyson  ! 

II. 
11  est  né  por.r  nous  le  Fils  de  Dieu. 
A  cela  pense,  homn  e  qui  crois  en  Dieu, 
Que  par  la  Passion  Dieu  son  peuple 
A  arraché  au  pouvoir  du  diable, 
Nous  a  acquis  la  vie  éternelle. 
I!  a  enchaîné  le  prince  de  l'enler, 
Il  a  subi  la  mon,  il  »  relevé  le  pr  mier  homme. 
Il  a  suppnrlé  des  souffrances  sans  mesvre, 
Et  il  n'a  hâté  la  délivrance  des  fidèle;, 
Que  lorsque  lui-même  Dieu  ressuscita. 

III. 

Adam,  toi  serviteur  de  Dievi, 

Tu  es  a>sis  aupièide  Dieu  au  conseil  des  justes. 

Place-nous,  tes  enfants,  où  régnent  les   ang's. 

Là  jnie,  là  amour,  là  jouissance  (vue) 

Du  Créateur  angéliques  sans  fin  : 

Ici  nous  menace  du  démon  la  damnation. 

IV. 
II  ne  nous  a,  ni  avec  de  l'argon',  ni  avf  c  de  l'or, 
[rachetés  de  l'enfer, 
H  nous  a  délivrés  par  si  puissance. 
Pour  loi,  homme,  un  Dieu  se  lais^a  nercer 
Côté,  mains,  pieds  tons  les  deu»  , 
Son  sang  sacré  a  coulé   de  son  côté  pour  ton 

f-alui. 
Crois  donc  à  cela,   homme,  qua   Jésus-Christ 

[vraiment 
A  souffert  pour  nous  des  blessures, 
A  versé  son  sang  sacré,  pour  nois  Chrétiens. 

V. 
Il  est  temps  pour  nous,  il  est  l'heure  de    dé- 
florer nos  pochés, 
De  donnsr  gloire  à  Dieu, 
D'aimer  Dieu  de  toutes  nos  fore  s. 
Vierge  Marie,  prie  ton  Fils, 
Le  roi  céleste, 

Qu'il  nous  préserve  de  tout  mal. 
Sainls,  priez  tous, 
Assisiez-nous,  pécheurs, 
Afin  que  avec  vous  nous  soyons 
Pour  louer  Jésus-Christ. 
Accordez  nous  au>si,  Jésus-Christ   bien-ainié, 
Qu'avec  la   foi  nnus  soyons  (ui  jour) 
Où  se  réjouissent  de  nous  d  j  i  les  célestes  puis- 
sauces. 
Amen,  Amen,  Amen,  Amen, 
Amen,  Amen,  Amen,  que  Dieu  le  fasse! 
Que  nous  entrions  tous  dans  le  Paradis, 
Où  régnent  les  Anges! 

signe  de  ralliement  pour  cette  noble  nation 
catholique,  et  pour  ses  guerriers,  marchant, 
précédés  de  retendait  de  la  croix,  contre 
les  troupes  de  l'oppresseur  schismatique  de 
la  terre  des  Jagellon  et  des  Casimir,  et  com- 
battant avec  une  intrépidité  digne  d'un  meil- 
leur sort  pro  aris  et  focis  :  antique  et  glo- 
gieux  souvenir  de  l'enthousiasme  religieux 
et  militaire  qu'excita  ce  chant  sur  le  ber- 
ceau de  la  monarchie  polonaise,  qui  s'est 
toujours  honorée  d'être  l'avant-gardo  du 
catholicisme  contre  les  peuples  dissidents 
de  l'Europe  orientale.  Nous  voudrions  pou- 
voir donner  aux  lecteurs  l'air  de  ce  canli- 
que  fameux  ,  parce  qu'il  n'est  pas  connu  en 
France,  et  qu'il  présente  tout  l'intérêt  d'un 
monument  dans  l'histoire  de  la  musique 
religieuse.  Nous  en  devons  la  communica- 
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lion  h  madame  la  comtesse  Grokolska,  aussi 
distinguée  par  smi  amour  pour  les  arts  (]uo 
par  sa  piété  ol  sa  bienfaisance)  qui  relèvent 
le  beau  nom  qu'elle  porte.  Celle  mélodie 
est  tirée  d'un  recueil  de  chants  historiques, 
conservé  dans  la  Bibliothèque  polonaise, 
rue  le  la  Saussaie,  rr  3,  portant  ce  titre: 
Spiewy  Historyezne  lloga  Rodzica. 

Les  réformateurs  allemands  qui  avaient, 
avant  île  se   séparer  de  l'Eglise    romaine, 
apprécié  la  puissance  des  cantiques  en  lan- 
i|uo  vulgaire  sur  l'imagination  du  peuple, 
s'emparèrent  de  ce   moyen  d'influence  au 
prolil  de  leurs  doctrines  nouvelles,  et  se  fi- 
rent par  ce  moyen  un  grand  nombre  d'adep- 
te*. Jean  Uns  en  composa  lui-même,  et  nous 
en  avons  vu  un  célèbre  de  ce   malheureux 
hérétique.    Mais  celui  à  qui  on  en  doit  le 
plus,  c  est  Luther.  Quand  sa  défection  fut 
consommée,  il  attira  auprès  de  lui  plusieurs 
musiciens  qui  adoptaient  ses  idées  d'inno- 
vations, et  les  lit   travailler  sous  ses  yeux 
aux  chants  de  sa  nouvello  liturgie.  Lui  aussi, 
bon  poète  allemand  et  musicien  distingué, 
se  mit  à  l'œuvre  de  son  côté  avec  toute  l'ar- 
deur d'un  chef  de  secte,  et    composa  beau- 
coup de   cantiques,  ainsi  que  les  mélodies 
au  nombre  de  plus  de  vingt,  selon  quelques 
auteurs.    (Voy.   Biographie   universelle    des 
Musiciens,  par  M.  Fétis.)  Il  a  consigné  dans 
ses  écrits  l'aveu  de  l'importance  qu'il  atta- 
chait aux  cantiques  populaires  chaulés  dans 
le  temple.  «  Je  vomirais,  dit-il,  que  nous 
eussions   un    grand   nombre    de  cantiques 
en    langue    vulgaire,    pour    que   le    peu- 
ple les  chantât  après  la   messe,  ou  bien   au 
Graduel,  au  Sanctus  et  h  VAgnus  Dei.  —  11 
en   est   beaucoup   qui   sont  d'un  caractère 
grave.  Je  dis  ceci,  afin  de  stimuler  les  poê- 
les allemands,  et   les  décider  à  écrire  pour 
nous  des  poèmes  sur  des   sujets  de  pieté. 
On  pourrait,  api  es  la  Communion,  chanter 
le  Cantique  connu  :  Que  Dieu    soit    loué  et 
béni,  qui  nous  a  nourris  de  sa    chair.  Après 
celui-là,  cet  autre  a  du  mérite  :   Maintenant 
prions  le  Saint-Esprit  ;    de   même  celui-ci  : 
Un  petit  enfant  digne  de  louange.   »  Canlica 
vctim  esse  nobis  vcrnacula  i/uamplurima,  quw 
populus  sub  missa  cantaret,  tel  juxta   Gra- 
dualia,  item  juxta  Sanctus  et  Agnus  Dei. — 
Nain  multas  inventas  cantilenas),  qiue  aliquid 
gravis   spirilus  sapiant.  Hœc  dico,   ut  si  qui 
sunt  poetœ  germanici,exstimulcntur,  et  nobis 
poemata  pietatis  componant.Placct  illam  can- 
lari  post  Communiônem:  Gott  sey   gelobelt 
und  gebenedeyet,  der  unsselber  hoct  gespei- 
ser.  Pneter  illam,  eo/e;  :  Nu  bitte  n  wirden  hei- 
lingenGeist.//em  :  Ein  kindelein  so  lobelich. 
(LuTiiEiuCtymi ,  t.  II,  p.  560;  Formula  mis- 

Psalmen  xlm. 
D.  Martinus  Luther. 

I. 

Ivn  veste  Burg  ist  Doser  Goi, 
En  çulle  Wehr,  und  W.'l'e u  : 
Er  lii  ffl  uns  frey  auss  ait  r  .\  h  , 
Die  uns  jetzl  Im  belroflcn. 
D^r  ali  bose  Feind, 
Mil  ern  t  ers  jelzl  meini, 
Gross  Miclii  uml  viel  List 


sœ  et  communionis  pro  Ecelesia  Wirtember- 
gensi.)  En  détournant  ainsi  à  l'usage  de   sa 

secte  des  cantiques  allemands  qui  avaient 
cours,  avant  lui,  parmi  le  peuple,  et  que  I  • 
clergé  permettait  qu'on  chantât  dans  les 
églises,  Luther  constate,  sans  s'en  douter, 
la  condescendance  de  l'Eglise  catholique, 
qui  sait,  selon  les  temps  ,  se  relâcher  avec 
sagesse  de  la  sévérité  de  sa  discipline  dans 
la  vue  d'un  plus  grand  bien  ,  et  à  l'exemple 
du  divin  Maître,  se  l'ait  petite  avec  les  petits 
pour  les  instruire,  les  moraliser  et  les  rendre 
dignes  des  bienfaits  de  la  Rédemption.  Bien 
tôt  Luther  renonça  à  être,  en  ce  point  ,  le 
plagiaire  des  pratiques  catholiques,  pour  eu 
devenir  l'imitateur  ,  et  nous  devons  conve- 
nir, pour  rester  impartial  ,  que  ses  produc- 
tions, comme  poète  et  comme  musicien,  ré- 
vèlentunebelleimaginalion,  unesprit  tourné 
au  grand  et  le  secret  d'élever  l'âme  par  la 
puissance  de  l'harmonie,  dont  il  trouvait  la 
source  dans  une  sensibilité  ardente  et  un 
génie  vigoureux.  Il  faut  direaussi,  pour  être 
juste,  que  le  charme  saisissant  de  ses  mélo- 
dies, d'un  ton  généralement  grave  et  noble, 
vient  de  ce  qu'il  les  a  composées  dans  la  to- 
nalité ecclésiastique ,  c'est-à-dire  sous  l'in- 
fluence du  chant  grégorien  ou  plain-chant 
auquel  son  oreille  était  accoutumée,  et  dont 
ilétait  d'ailleurs  capable  d'apprécierla  beauté 
simple  et  majestueuse.  Voici  un  des  plus 
beaux  cantiques  de  ce  hardi  et  violent  réfor- 
mateur C'est  une  imitation,  selon  M.Cahen, 
traducteur  juif  des  écrits  de  l'Ancien  Testa- 
ment, du  xxvi"  chapitre  d'Isaie  ,  et  dont 
Meyerbeer  ,  dit-il,  a  tiré  un  si  beau  parti 
dans  les  Huguenots.  Nous  pensons,  au  con- 
traire,que  ce  cantique  a  été  inspiré  à  Luther 
par  le  xlvc  Psaume  de  David  :  Dcus  nosterre- 
fugium  et  virtus.  11  est  du  moins  certain 
qu'il  est  marqué  comme  le  Psaume  xlm', 
suivant  une  autre  manière  de  compter,  dans 
le  livre  conservé  à  la  bibliolhè  jue  Mazarine, 
intitulé  :  Psalmen  and  Gleislhche  lieder  D. 
M.  Lutheri ,  und  anderer  fronimen  Christ  en, 
etc.,  Strasburg,  nnno  1622,  enregistré,  sous 
le  n*  23,361.,  avec  une  traduction  latine  du 
titre  ainsi  conçue:  Psalmi et cantiones  sanctv 
D.  Martini  Lutheri,  et  aliorum  piorum  Chris' 
tianorum  ,  secundum  anni  temporà  a]irectœ  , 
Argentorati,  1622.  Il  faut,  pour  se  bien  pé- 
nétrer de  la  mélodie  de  ce  cantique,  l'étudier 
avec  sa  notation  originale  et  sa  physiono- 
mie native,  c'est-à-dire  sans  les  ornements 
qu'y  a  ajoutés  M.  Meyerbeer.  Voici  le  texlo 
'allemand,  que  nous  accompagnons  d'une 
traduction  qui  nous  a  été  fournie  par  M. 
Frank,  libraire  à  Paris. 

Psaume  xi. vr. 

D.  Martin  Li  tuib. 

I. 
Nolie  Dieu  eu  une  ferme  citadelle, 

I  ne  bonne  défense,  une  bonne  arn 

II  nous  délivre  de  tout  mal 
Qui  a  pu  nous  atteindre. 
Le  vieux  malin  ennemi 

Est  bien  forcé  de  le  prendre  su  séri-  IV 
Grande  puissance  et  force  ruse 
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Sen  grausam  Rusluisgist. 

Auf  Erd  isl  i.ichi  sein  gleiche:>. 

H. 

Mit  unsrer  machl  isi  nichas  gethan 

Wir  sind  gar  bald  versnhren  : 

Es  strti^l  fur  uns  der  rechle  Mirm, 

Den  1,11  t  lui  seltis  erkohren. 

Frags1  du  wer  der  ist? 

Er  heffi  Jésus-Christ 

Djr  Ile> 7.  S-baovh 

Utid  is'  kein  andrer  Gott 

Das  Feld  muss  ty  bebalten. 

III. 
Und  wum  die  Weil  voll  Teuffe!  -kît 
L'nd  wôlt  uns  gar  verschlingen  : 
So  fuicliten  wir  uns  nithl  so  sehr 
Es  soll  uns  docli  geingen. 
Der  Furst  dieier  Welt 
Wie  s-awr  er  sich  stellt 
Thut  er  uns  doch  niclit; 
Das  matin  er  isl  gerulit, 
Ein  Wortlein  kan  ihu  fallen. 

IV. 

Das  Wort  sie  fo'len  lassen  sl3hn, 
L'nd  kein  danek  dazzn  hslen  : 
Er  ist  bey  uns  woll  f.uf  dem  pUn 
Mit  seinem  Geisi  und  Gaben. 
INemen  sie  den  Leibs,  G  Jt,  Ehr, 
Kind  und  Weib  la- g  fabren  dabin  : 
Sie  hnbens  kein  gewin 
Das  Reith  muss  uns  doch  bleiben. 

V. 
Ehr  sey  dem  Fait,  r  und  dem  Sohn. 
Und  auch  dem  ln-ylgen  Geis  e  : 
Aïs  es  im  anfing  was  und  uuu. 
Der  uns  s>-in  Gnade  leiste. 
D.  s-;  wir  uberal 
Hic  im  Jammersth.il. 
Von  sunden  abstahan. 
Cnd  seinen  'NYillen  thun. 
Wer  das  begert  spreche  :  Amen. 
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Il  nous  tombe  , 
main  le  numéro 


en   ce  moment 
du  7    novembre 


sous   la 
1851  du 


Tournai  YUnivert  religieux  ,  qui  publie  ,  à 
l'article  Variétés ,  sous  ne  titre  ironique: 
Ln  Marseillaise  qu'on  chante  toutes  les  nuits 
à  Copenhague ,  la  traduction  d'un  Cantique 
plein  d'onclion  et  de  charme  ,  que  chantent 
les  gardiens  de  nuit  dans  les  rues  de  cette 
ville  ,  capitale  de  la  monarchie  danoise.  Le 
correspondant  qui  l'adresse  à  ce  journal  at- 
tribue ,  d'après  les  renseignements  fournis 
sur  les  lieux,  cette  belle  composition  à  un 
évêque  calholique  ,  ce  qui  la  fait  remonter 
h  une  époque  fort  ancienne.  Le  pieux  usage 
de  ces  chants  nocturnes  n'est  pas,  toutefois, 
particulier  à  Copenhague  :  on  les  retrouve 
encore  dans  d'autres  contrées  de  l'Europe. 
«  Dans  la  plus  grande  partie  de  l'Allemagne 
calholique ,  dit  M.  Du  Lac,auteur  de  cet  ar- 
ticle, et  même  en  Souabe  et  auires  pays 
protestants ,  on  conserve  encore  ces  chants 
traditionnels,  qu'on  entend  chaque  fois  que 
l'horloge  sonne  les  heures  depuis  le  soir 
jusqu'au  matin.  En  ces  contrées  ils  ne  sont, 
pour  la  plupart,  conservés  que  par  la  tra- 
dition orale  ;  mais  en  Danemark....,  quel- 
ques-uns de  ces  chants  ont  été  imprimés. 
Nous  pouvons  l'affirmer  du  moins  de  l'un 
d'eux,  qui  date  de  très-loin  ,  et ,  par  consé- 


C'e-t  là  son  armure  terrible; 
Sur  terre  il  n'est  pas  sou  pareil. 

II. 
No'rc  force,  à  nons,  ce  n'est  rî-n, 
C'en  est  bieniô:  fut  de  nous; 
L"  ^rai  juste  combat  jiour  nous 
Que  Dieu  lui-même  a  choisi. 
Si  tu  demandes  quel  il  est, 
Il  s'appelle  Jé^ us  Christ, 
Le  Seigneur  SabfOlh; 
El  point  n'esl  d'amre  Dieu  : 
Le  champ  de  bataille  doit  lui  rester. 

III. 

Et  quand  le  mon  le  serait  plein  de  diables, 

Et  voudrait  tous  nous  engloutir, 

Nous  ne  le  craindrions  pas  tant, 

Ben  certain  de  triompher. 

Le  prince  de  ce  monde, 

Quelque  mal  qu'il  se  donne, 

Ne  peut  rien  nous  faire; 

Cela  fait  qu'il  est  jugé. 

Avec  un  mot  ou  le  renverse. 

IV. 
Ce  mot,  tous  pouvez  le  laisser  de  côté, 
El  n'y  point  recourir; 
Il  (le  diable)  esi  avec  nous  dans  l'arène 
Avec  son  esprit  et  ses  dons. 
Prenez  votre  <  orps, 
Vos  biens,  vo're  h  inneur. 
Votre  femme  et  votre  enfant  : 
La  ssez  al  er  loui  cHa  qui  e>t  sans  profi   p  mr 
L'empire  (la  vicoire)  vous  restera.       [vous, 

G'oire  soit  au  Père  et  au  Fils, 
Et  aussi  au  Saint-Esprit, 

Comme  c'était  dans  le  commencement, 

Maintenant  et  toujours! 

Qu'il  nous  donne  sa  grâce; 

Que  partout  ici, 

Dans  la  vallée  de  misères. 

Nous  nous  abstenions  de  pécher. 

Et -fassions  -a  vol  uilé. 

Et  quiconque  ainsi  pense,  dise:  Amen! 

quent  des  temps  les  plus  catholiques.  S'il  a 
été  altéré  ,  comme  nons  le  croyons,  ce  n'est 
certainement  que  dans  quelques  détails.  » 

Qu'on  ne  s'étonne  pas  de  voir  le  Cantique 
d'un  ancien  évêque  orthodoxe  chanté  en- 
core aujourd'hui  dans  un  royaume  luthé- 
rien ;  le  catholicisme  y  a  laissé  de  fortes  tra- 
ces dans  plusieurs  des  rites  sacrés,  comme 
l'attestent  les  Rituels  des   Eglises  du  Dane- 


exi-mple  , 
vêtement 


mark.  '<  On  y  voit  encore  ,  par 
l'aube  et  une  espèce  de  petit 
rouge,  orné  d'une  croix  en  or,  sur  le  minis- 
tre célébrant  ;  on  y  chante  FEpître  devant 
l'autel  ;  on  prononce  ,  dans  certains  cas, 
toutes  les  prières  en  latin,  les  évêques,  dans 
les  mêmes  cas ,  portent  des  chapes  do- 
rées, »  etc.  (Ibid.)  La  pratique  constante  du 
chant  des  gardiens  de  nuit  de  Copenhague 
suffirait  pour  donner  une  haute  idée  du  ca- 
ractère religieux  de  ce  peuple,  si  l'on  ne 
savait  d'ailleurs  combien  les  mœurs  y  sont 
pures  et  d'une  simplicité  antique.  Celte 
pièce  se  compose  de  dix  strophes ,  une  pour 
chaque  heure,  et  toujours  terminées  parce 
refrain  : 

Baag  ng  beed, 
Thi  liden  guaer; 
Jnenk  oij  Ktrur, 
Du  bted  ti  naar. 
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C'est-a-dire  : 

V  illez  et  priez,  car  le  lemps  marche;  pens^z-y, 
tous  ne  savez  quand  il  s'arrêtera. 

Nous  regrettons  de  ne  pouvoir  donner  ie 
texte  original  ni  la  mélodie  de  ce  curieux 
cantique.  Voici  du  moins  la  traduction 
qu'en  a    donnée  le   correspondant   de   ce 

journal  ;  elle  est  assez  exacte  pour  qu'où 
puisse  apprécier  le  niérito  de  cette  compo- 
sition, dont  le  ton  grave  et  la  ravissante 
simplicité  ne  peuvent  qu'exciter  un  vif  in- 
térêt. 

VIII  heure». 

L'ombre  commence  à  voiler  la  terre  et  le  jour  dé- 
cline; ce  moment  nous  rappelle,  les  ténèbres  de  la 
mort.  0  doux  Jésus  !  éclairez-  nous  à  chaque  pas  que 
nous  fusons  vers  le  cimetière,  et  accorde z-uous  une 
moi  l  heureuse. 

Veillez  et  priez,  car  le  temps  marche;  pensez-y  ! 
vo  is  ignorez  quand  il  s'arrètt  ra. 

IX  heures. 

Voila  1î  jour  qui  précipiie  ses  pas,  il  va  disoa- 
rattre;  la  nuit  avance  cl  déroule  ses  ombres.  Par- 
donnez-nous, 6  Dieu  bon  !  pardonnez  r.os  péchés 
pour  l'amour  des  plaies  de  J.^us.  Préservez  la  mai- 
son royale  et  tous  les  habitants  de  ce  royaume  des 
al  aques  de  ses  ennenis. 

Veillez  et  pr.ez,  etc. 

X  heures. 

Si  vous  voulez  savoir  le  temps,  époux,  filles  et 
garçons,  il  est  à  peu  près  le  temps  où  l'on  va  se 
meure  au  lit.  Recommandez-vous  donc  à  Dieu  ;  «oyez 
prudents,  prenez  vos  précautions,  songez  à  la  lu- 
mière et  au  feu  :  notre  horloge  vient  de  sonner  dix 
heures. 

Veillez  et  priez,  etc. 

XI  heures. 

Dieu,  notre  Père,  nous  préserve  tou=,  granls  >t 
petits!  Boa  ange,  notre  hoie,  girle  n"S  rempart». 
Dieu  lui-même  gardera  la  ville,  notre  maison,  notre 
logis,  toutes  nos  vies,  toutes  nos  aines. 

Veillez  et  priez,  etc. 

Minuit. 

Ces'  à  minuit  que  notre  Sauveur  naquit,  pour 
consoler  ce  vasle  univers,  qui,  autrement,  ser  lit 
perdu.  Notre  horloge  vient  de  sonner  minuit.  Ra- 
cominandez-vous  donc  aux  soins  de  Dieu  avec  la 
lingue,  avec  les  lèvres,  et  du  fond  de  voire  cœur. 

Veillez  et  priez,  ee. 

1  heure. 

Aidez-nous,  6  doux  Jésus!  à  porter  patiemment 
notre  croix  da<s  ce  monde.  Il  n'y  a  d'autre  Sui- 
veur que  vous.  Notre  horloge  vient  de  sonner  une 
heur'.  Daignez  étendre  votre  main  sur  nous,  ô  con- 
solateur des  hommes  ! 

Veillez  et  priez,  etc. 

II  heures 

A  vous  Jésus,  ô  doux  enfant  qui  nous  avez  tant 
aimés,  vous  qui  êtes  né  dans  les  ténèbres  de  la  nuit, 
à  vous  soient  rendus  l'honneur,  l'amour  et  les 
louanges.  Que  votre  Saint-Esprit  nous  éelaire  éter- 
nellement, afin  que  nous  puissions  vous  conserver 
toujours. 

Ve.Ilez  et  priez,  etc. 

III  heures. 

Maintenant  la  nuit  no  re  allonge  ses  pas;  elle  s'é- 
loigne et  le  jour  approche.  Dieu,  préservez-nom  de 
ceux  qui  cherchent  notre  oerte.  Notre  horloge  vient 
de  sonner  Iroii  heures.  O  Père  des  miséricordes, 
venez  à  notre  secours,  ocltoyez-uous  votre  giôce. 

Veille»  et  priez,  etc. 


IV   heures. 

C'est  à  vous,  Dieu  éternel,  qu'appartient  toute 
gtniie  iluns  les  chœurs  des  anges;  c'est  vois  qui 
êtes  notre  gtrdien  a  rous  tous  qui  sommes  sur  la 
lece.  L 'ho;  loge  sonne.  Que  les  actions  de  grâces 
soient  rendues  a  Dieu  pour  la  bonne  uuii.  Songez, 
maintenant  à  bien  e  <  ployer  le  temps. 

Veil  ez  et  priez,  etc. 

V  heures. 

O  J';sns,  étoile  du  matin,  nous  recommandons  du 
loud  de  notre  coeur  noire  roi  à  vos  sons  ;  soyez  sa 
lumière  et  sa  défense.  Noire  horloge  vont  de  sonner 
cinq  heures.  Vemz,  doux  soleil,  éclairer  notre 
mai-on  et  notre  logis. 

Veillez  et  priez,  <ar  le  temps  marche;  pensez  y, 
vous  r,e  savez  quand  il  s'arrèlera. 

L'auteur  de  cette  traduction  trouve  dans 
les  mots  :  Etoile  du  matin,  appliqués  au 
divin  Sauveur,  un  indice  des  modifications 
que  la  Réforme  a  dû  faire  subir  à  ce  can- 
tique dans  quelques-unes  de  ses  parties.  11 
est  au  moins  certain  que  l'Eglise  ro- 
maine ne  les  adresse  ordinairement  qu'à 
la  sainte  Vierge  Marie  dans  les  litanies 
qu'elle  a  consacrées  en  son  honneur.  Mais, 
tel  qu'il  existe  aujourd'hui,  ce  chant  édifie- 
rait môme  dans  une  bouche  catholique,  tant 
les  idées  en  sont  pures  et  les  sentiments 
suaves. 

Le  moyen  âge  est  l'époque  où  les  canti- 
que» se  sont  le  plus  multipliés.  Le  poète 
chrétien,  après  avoir  chanté  les  grands  mys- 
tères du  christianisme,  demandait  des  inspi- 
rations nouvelles  à  l'hagiographie,  à  la  lé- 
gende. Il  célébrait  les  actions  des  saints, 
les  vertus  et  les  sacrifices  de  ces  héros  de  la 
religion,  dans  le  but  d'inspirer  le  d|Ssir  de 
les  imiter  ;  ou  bien  racontait  quelque  his- 
toire, plus  ou  moins  authentique,  dont  l'ob- 
jet était  d'exciter  à  la  vertu  et  d'éloigner  du 
vice  par  l'attrait  des  récompenses  ou  l'hor- 
reur des  châtimenls  éternels.  Qui  n'a  lu, 
au  moins  une  fois  dans  sa  vie,  le  cantique 
sur  Geneviève  fie  Brabant,  le  chant  sur  le 
Juif  errant,  sujets  légendaires  d'un  mérile 
littéraire  très-eonteslabte  assurément,  mais 
d'un  intérêt  si  saisissant  et  à  la  fois  si  mo- 
ral, qire  jusqu'à  nos  jours  ils  ont  conservé 
leur  empire  sur  les  imaginations  dans  les 
classes  populaires,  et  font  encore  les  délices 
du  laboureur  de  nos  campagnes  el  de  l'arti- 
san de  nos  villes?  Mais  les  Vies  des  Saints, 
qui  offraient  des  modèles  pour  tous  les 
âges,  tous  les  sexes,  toutes  les  conditions, 
devinrent  surtout  une  mine  riche  el  abon- 
dante où  le  poêle  religieux  puisa  d'intaris- 
sables sujets  d'édification ,  des  enseigne- 
ments précieux  et  de  continuels  encoura- 
gements aux  devoirs  de  la  vie  chrétienne 
pour  toutes  les  situations  sociales.  Aussi, 
voyait-on  peu  de  paroisses  qui  n'eussent  un 
cantique  en  langue  vulgaire  consacré  à  leur 
saint  patron,  comme  à  celui  dont  les  actions 
et  la  pénitence  leur  étaient  proposées  pour 
exemple;  et  il  n'y  avait  si  humble  hameau 
qui  n'eût  sa  légende,  versifiée  dans  l'idiome 
local  par  quelque  poëte  rustique  pour  chan- 
ter les  vertus  et  les  miracles  du  bienheu- 
reux prolecteur  que  l'Fglise  leur  avait 
donné,    et   invoquer  son    assistance   dans 
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laurs  besoins  particuliers  ou  dans  les  cala- 
mités publiques.  La  musique,  à  son  tour, 
ajoutait  ses  harmonies  à  celle  du  rhythmo 
poétique,  et  c'est  ainsi  que  le  cantique  a  fait 
naître  une  foule  de  mélodies  recherchées 
aujourd'hui  des  connaisseurs. 

Nous  pouvons  fournir,  dans  un  exemple, 
la  double  preuve  de  ce  que  nous  avançons. 
Monteux  était,  au  commencementduxiv'siè- 
cle,  une  obscure  paroisse  du  r.omtal  Venais- 
sin,  qui  plus  tard  prit  pour  patron  un  de  ses 
concitoyens,  mort  en  odeur  de  sainteté,  le 
bienheuroux  Gence  ou  Gens,  dont  les  hagio- 
graphies ne  font  pas  même  mention.  Eh  bien, 
quoique  ce  saint  soit  aussi,  peu  connu  que 
l'était,  de  son  temps,  l'humble  localité  où  il 
vit  le  jour,  sa  mémoire  s'est  perpétuée  dans 
le  lieu  de  sa  naissance,  sa  légende  existe, 
des  cantiques  ont  été,  dès  le  moyen  âge,  com- 
posés à  sa  louange,  qui,  de  nos  jours  encore, 
retentit  chaque  année  à  sa  fête,  et  souvent 
au  foyer  du  laboureur,  sous  les  accents  d'une 
belle  mélodie  ancienne.  La  légende  de  saint 
G  eus  a  été  recueillie  par  le  fameux  Peiresc, 
et  se  trouve  (Registre  L. ,  t.  II,  f°  291-315) 
parmi  les  nombreux  manuscrits  de  ce  sa- 
vant, que  possède,  en  grande  partie,  la  bi- 
bliothèque publique  de  la  ville  de  Carpen- 
tras.  Elle  a  été  écrite  en  latin  par  Bernardin 
Alfan  ou  Alphant,  membre  de  la  famille  des 
Bornarel  ou  Bournareau  ,  de  laquelle  était 
saint  Gens,  et  natif,  comme  lui,  de  Monteux, 
aujourd'hui  petite  ville  du  canton  de  Car- 
pentras.  Cet  Alfan  paraît  avoir  appartenu  à 
un  ordre  religieux  militaire,  et  était  seigneur 
de  la  paroisse  Saint-Martin  (Saint-Martin- 
la-Brasque?),  près  de  Monteux  ,  à  en  juger 
par  la  suscription  de  ce  document,  ainsi 
conçue  :  B.  A.  G.  A.  A,  cruciale  Jesu  Christi 
militie  équité  torquato,  Sammartineeque  pone 
Monlillienses  parochie  Domino  authore  et 
exscriptore.  D'après  cette  légende,  le  bien- 
heureux s'appelait  Gence-Géminien  Bornarel. 
Il  naquit  sur  le  territoire  de  Monteux,  dans 
le  comtat  Venaissin.de  parents  d'une  humble 
condition;  Génrinien  Bornarel,  son  père, 
était  bouvier,  et  sa  mère,  Imberte  ou  Raim- 
berte,  était  une  paysanne  aussi.  Son  pen- 
chant pour  la  piété  et  les  austérités  de  la 
vie  solitaire  le  détermina  à  prendre  l'habit 
religieux  de  l'ordre  de  Saint-François  d'As- 
sise, sous  lequel  il  se  sanctifia  par  toutes  les 
vertus  des  suints  anachorètes  qu'il  prit  pour 
modèles,  et  qu'il  pratiqua  avec  ferveur  dans 
l'ermitage  où  il  s'était  retiré.  Voici  le  com- 
mencement de  cette  pièce,  dont  nous  sommes 
les  premiers  ,  croyons-nous  ,  à  signaler  aux 
érudits  l'existence  : 

Votiva  Legenda  beati  Gentii  ex  Geminiano 
Geminiani  Bornarelli,  Recolecti  minoris  Ob- 
servantie  Anachorète  Franciscani,  Montillien- 
siutnque  Patroni,  Indie  Mexicanensium  ca- 
ractère quippocama  iicon  descripta. 

Montilliensi  divo  Gentio  Geminiano  Bor- 
narello  Alleiuya  Montilliense  debetur  ;  nec 
ulli  magis  quam  mihi  viro  Montilliensi  ejus- 
que  in  Bonarellis  consanguineo;  qnas  lubens 
suspicio  partes  et  compolum.  Elogii  ruslici- 
lalcin  mordeal  si  quis ,  sciât  cum  sanctis  me 


rusticismium  (sic),  magis  quam  cum  venustis 
jucundismium  (sic)  oplare. 

Fuit  itaque  Geminiunus  beatus  natione 
Gallus,  patria  apud  Cavaros ,  Comitutensi 
Vcnayscino  papali  Montillicnsium  in  Castro, 
Clemcntinis  bullis  et  sancli  hujus  incuna- 
bulis  celebri,  Bornarello  bubulco  pâtre,  Im- 
berta  aut  Raimbcrla  rustica  matre  nostrates 
nalus ,  etc. 

Suivant  l'auteur  de  cette  légende,  saint 
Gens  serait  né  sous  le  pontilicat  de  Clé- 
ment VII  (Robert  de  Genève) ,  compétiteur 
d'Urbain  VI,  vers  la  fin  du  xiv'  siècle.  Il 
aurait  pris  l'habit  du  tiers-ordre  de  Saint- 
François  sous  Benoît  XIII  (Pierre  de  Lune), 
et  aurait  connu  la  célèbre  Colette  Boilet, 
lorsqu'elle  vint  demander  à  ce  Pape  l'auto- 
risation de  réformer  les  Religieuses  de 
Sainte-Claire  (UOG).  Mais  quelque  intéres- 
sant que  soit  pour  nous  ce  document,  il  en 
contient  un  autre  qui  fixe  particulièrement 
notre  attention,  par  le  rapport  qu'il  a  avec 
le  sujet  que  nous  traitons  ici.  C'est  un  Can- 
tique provençal,  dans  le  dialecte  du  Comtat, 
en  l'honneur  de  saint  Gens,  dont  il  renferme 
l'histoire  merveilleuse  d'après  les  traditions 
populaires  du  pays ,  et  qui  nous  paraît  avoir 
été  composé  vers  le  milieu  du  xv'  siècle. 
Alfan  assure  que  de  son  temps  il  était  chanté 
dans  les  processions  que  l'on  faisait  pour 
obtenir  de  la  pluie  par  l'intercession  do 
saint  Gens  :  Durât  et  adhuc  nymphalium  loco 
inveteratus  mos,  ut  albis  stollis  vellale  tenia- 
teque  virgines  noslrœ  in  expelendis  pluviis 
clerum précédant ,  cavaricis  ritmis  satis  incli- 
gesto  carminé  hoc,  quem  semper  experiere 
propitium  Genlium  bcatum  sic  invocant.  Voici 
des  extraits  de  ce  monument  curieux  ,  où  il 
ne  faut  pas  chercher  le  talent  poétique,  mais 
qui  reflète  bien  la  foi  naïve  des  siècles 
passés. 

Monseigné  san  Gén,  atiri  rfe  Diou, 
Onze!  dou  cénu,  prrgis  à  Diou, 
Prégas  à  Diou  lou  Paire 
Que  nous  mandé  d'aïgue  dou  céou 
Que  abéouié  lou  terraîré. 

Tu  siés  fou,  poblé  dé  Monteux, 
Que  non  té  convertisses  pas, 
Quart  ton  tou  prêche  et  dis  perqu 
Cause  ton  dé  nialhusas. 

A  tuonir, m  you  n'anaray  pas, 
Per  so  qu'ély  m'an  descassa. 
Aquo  ncy  bén  la  vérita. 
Vêla  que  San  Gén  se  lévavo. 
Cau  boy  mage  s'en  ananaru; 
A  qui  son  liabitage  a  fach. 
Aquo  ney  lien  la  vérita. 

Done  Bornarelle  agacliavo 

Lou  luey  mourré  que  li  mostravo 

Lou  ben liaiir.it  Sanl-Espéril, 

Et  quantéquan  éou  ly  a  dit  h  : 

Lou  mourré,  Doue,  que  vézez 

S  apelle  boy  ntagé  désert. 

.    ......    >>.■....« 

San  Gén  per  lou  boscb  s'en  anavo, 
Tous  ley  boyers  qu'éou  natrobavo 
Son  arayré  éou  ly  garavo. 
Quan  navie  un  pau  labora 
Et  son  arayre  a  vie  planta 
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Lou  diable  'e  ly  a  desferra. 
Ai|iio  in  y  lien  la  vérila. 

S  ii  Gén  on  bosch  niagé  anet, 

A  l'  i  son  habitagé  fet  : 

Nostre  S  gi;our  el  No- Ire  Damo 

lin  i une  vaqm  ly  mandai o 

I'  r  samenar  un  pau  dé  bla 
Per  Ion  bon  San  G  'n  solagei. 
Aquo  m  y  bén  la  vérila. 
Un  jour  que  con  naguel  disna, 
Son  hesiiary  von  abéoura  : 
Lou  loup  la  vaquo  avyé  mangea, 
Aquo  neij  bén  la  vérita. 
Don  San  Gén  fou  bén  estons  ; 
Son  buou  tout  soûl  vay  abéonia. 
San  Gén  lou  dexlre  de  l'araijrë 
Sur  la  leste  don  loup  va  irayre 
Après  l'aver  bén  es'aca 
Aulié  lou  buou  que  avié  lejssa, 
Lou  bon  san  lou  f<y  labora. 
Aqno  ney  bén  la  vérita. 
Lou  loup  non  vou  pas  labora, 
Que  l'avijé  pas  acos'uma; 
l'un  San  Gén  si  l'aguyliiouavo 
Tan  que  la  cueisse  l'y  sounavo, 
I'  m  lou  loup  bén  fur  nén  bramavo. 
Aquo  ney  bén  la  vérita. 

San  Gén  sa  gleise  fabrégeavo, 
Lou  diable  si  l'y  ajudavo  ; 
E  quan  ly  agué  prou  ajuda, 
Leij  quatre  pilons  accaba, 
Lou  diable  vou  estré  paga. 
San  Gén  la  croux  ly  va  mostran, 
E  lou  diable  va  descassan. 
Aquo  ney  bén  la  vérita. 

Lou  grand  diable  un  gros  pet  na  f.ich, 
E,  per  despié  d'un  tan  préfach 
A  lo.nbat  tout  so  que  avié  lach 
Aquo  ney  bén  la  vérila. 

Quan  San  Gén  son  cros  fabrivo, 
Lou  gros  diable  lou  regardavo, 
E,  quan  nagué  près  d'acaba, 
Lou  diable  ly  vou  ajuda; 
May  San  Ge n  non  lou  voiy  pas. 
Aquo  ney  bén  la  vérita. 

Lou  fin  diable  San  Gén  prégavo 

Que  aumens,  quan  lou  san  se  pousavo, 

Eou  lou  leissessé  traballia 

Per  nisens  lou  ci  os  accabar. 

San  counéguet  sa  finesse, 

E  ly  diguet  :  besti  mauvèse, 

Crcy  méqu'you  té  gardaray  bén. 

Que  à  mon  cros  tu  non  faras  rén  ; 

S;n  lu  you  l'acabaray  bén. 

Adon  lou  bon  san  séy  seguat 
De  la  saute  et  vér„ye  croux 
Que  na  porta  Nosro-Segnour; 
E  lou  diable  ses  analUcal. 
Aquo  ney  bén  la  vérila. 

Très  ans  yste  dé  plovina, 
Que  lou  g ran  non  pou  germina 
Eicambi  non  f  >ch  spigua, 
E  iucaro  mens  ingrana. 
Aquo  ney  bén  li  vérita. 

Moniéou  s'ané  bén  prépara 
Per  Monseigi'ë  San  Gén  enrea 
Que  din  son  lerrayré  nVs  pas. 
Non  pn  gue  Doue  Bomarello 
Que  vogurs^é  prendre  la  péns 
lie  son  benhaura  fils  cerca, 
E  dediu  Mon'éeu  lou  mena, 


Que  el'o  non  ly  penlii  pas. 
Aquo  ney  bén  la  vérila. 


Oins  I'Avesea  dé>  Carpentra, 
Aube  -mi  rameou  a  la  man. 
Son  fils  ello  nen  va  cercan  ; 
Dins  san-Snfren  elle  a  préga. 
Aquo  ney  bén  la  vérila. 

Ey  cin  plagaes  saginolhet, 
E  cin  Pater  aqui  diguet, 
Cin  Pater,  cinq  Ave  Maria 
A  la  Vierge  na  présenta  ; 
A  santé  Anna  tambén  a  P'éga 
Que  son  fils  liague  a  révéla. 
Aquo  nev  bén  la  vérita. 
A  la  Vierge  dou  pon  dé  Serro. 
Que  tous  ley  bons  segreis  révéio 
Au  Barroux  nen  voli  ana 
Nostre  Dame  Bruno  troba. 
May  lani  avan  ne'n  ané  pas  ; 
Car  quan  fag.net  a  l'horatori, 
Trobo  dou  Sant  Eprit  la  glori 
Que  son  fils  l'y  a  révéla. 
Regarde  aqnéou  mnrre  deila, 
Pauréte  Doue  Bornarelle, 
Que  tan  siés  triste  é  plorarelle, 
A  qui  ton  fils  ti  trobaras 
D'éoa  auras  tout  ce  que  vodras 
Aquo  ney  bén  la  vérila. 

Mon  char  fils,  you  sy  lan  suza, 

Tan  bestenta,  tan  camina, 

Qu'you  voudriou  bén  un  pou  mangea 

E  un  pou  beura,  si  vous  pla. 

San  Gén  son  besliari  a  larga, 

E  la  taule  ly  a  ha  limita, 

So  pan  que  avyie  ly  ha  dona. 

Ni  vin,  ni  aygue  n'avié  pas 

Per  sa  mayfé  déballera. 

E  per  aquo  éou  s'es  leva, 

Sly  doux  detz  ou  roc  a  coigna, 

Duas  fons  dou  rocas  n:>n  cola. 

Dé  vin  et  daigne  nan  raja. 

Aquo  ney  bén  la  vérita. 

Done  Bornarelle  von  pas 

Béonré  de  vin,  que  l'aino  pas. 

A  l'aïgue  se  vay  amorra 

E  la  fon  dé  vin  a  manca. 

May  la  fon  d'algue  rajara 

Tant  que  lou  mondé  durara. 

A  quo  ney  bén  la  vérita. 

Quan  delà  San-Raléou  fuguet, 

Incar  bén  que  fusse  de  nuecb, 

Tout  lou  mondé  bén  connégiet 

Que  lou  bon  San  nés  arriba  ; 

Car  ley  campanps  an  sona 

Senso  res  l'y  faire  sona. 

Aquo  ney  bén  la  vérita. 


jamay  non  fuguet  tan  dé  bla; 
Ley  plus  marris  an  trénléna. 

Velà  que  San  Gén  se  lévavo,  ' 
Se  lévavo,  s'agenouilhavo; 
Lou  céou  la  terre  regardavo, 
E  dins  ley  nivous  se  lévavo. 

Son  séboucré  na  iabrica, 
Dediu  lout  viou  ses  inlerra; 
E  quan  son  armo  s'en  anavo, 
E  q,u'y  néblos  éle  se  lévavo. 
Dé  néblos  un  gran  ver.holon 
L'emporte  en  paradis  préfon. 
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Senso  res  I  y  f^ïré  son.!, 
Tréi  jours  lev  cauifane  an   ona 
Ley  clas  de  Monseigne  San  Gén 
Aquo  ney  bén  la  vérila. 

Alhourn  ley  gén  dé  Mountéou, 
Aube  la  Sunevraye  Croui, 
Se  son  tfésque  b-'ii  piépir.), 
E  ly  son  anas  îrésque  lous, 
E  tous  leis  ans  ly  ai>aran. 
Aquo  jamay  non  mauquara. 

Jusque  ey  pichos  enftns  dé  lach, 
E  que  j.miiiij  non  an  parla, 
Si ludu.i  l'.-riiio  le  Sun  Gén  : 
Adiou  sia,  Monseigne  San  Gén. 
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Lo'i  loup  son  bon  nieslré  plora^, 
E  sur  sa  m  i, lin  se  vioulavo. 

Ce  Cantique,  dont  nous  venons  do  repro- 
duire tous  lesfragments  conservés  dans  la  lé» 
gende,  étant  tombéendésuétudeà  cause  peut- 
être  de  sa  longueur,  plusieurs  autres  ont  été, 
a  diverses  époques  et  même  récemment  en- 
core, composes  en  l'Iionneurdu  même  saint, 
et  toujours  dans  l'idiome  qu'il  avait  parlé 
durant  sa  vie,  comme  le  plus  usité  dans 
les  classes  populaires  de  ces  contrées.  Au 
nombre  de  ceux-ci,  nous  devons  signaler 
le  plus  ancien,  pour  la  mélodie  remarquable 
à  laquelle  il  a  donné  lieu. 

On  peut  juger  par  cet  exemple,  de  la 
quantité  innombrable  de  Cantiques  enfantés 
par  l'inspiration  chrétienne,  et  de  combien 
de  nouveaux  airs  dut  s'enrichir  la  musique 
religieuse.  Presque  tous  les  diocèses  avaient 
leur  recueil  particulier  de  Cantiques,  comme 
on  le  voit  par  les  Cantiques  de.  Marseille,  de 
l'Ame  dérote,  qui  jouirent  autrefois  d'une 
grande  vogue,  et  qu'on  retrouve  encore  au- 
jourd'hui dans  quelques  familles  ,  comme  un 
monument  de  la  piété  de  nos  pères.  Un 
grand  nombre  d'auteurs  se  sont  exercés  dans 
ce  genre  de  poésie  avec  plus  ou  moins  de     1 


succès,  depuis  le  plus  obscur  rimailleur  jus- 
qu'à Fénelon  et  Racine,  et  depuis  les  temps 
les  plus  anciens  de  notre  littérature  jusqu'au 
moment  où  nous  écrivons.  Une  nomencla- 
ture complète  seraitdifficile  à  établir,  et,  dans 
tous  les  cas  d'une  étendue  démesurée  :  nous 
renvoyons  nos  lecteurs  à  un  Dictionnaire 
des  poêles  français.  On  y  verra  que  le  Can- 
tique s'est  perpétué  sans  interruption  parmi 
nous  dès  le  premier  travail  de  formation  de 
notre  langue;  qu'a  toutes  les  époques  il  a 
irouvé  de»  interprètes  des  croyances  catho- 
liques pour  ranimer  la  foi,  entretenir  l'in- 
nocence des  mœurs,  et  fortifier  le  règne  de 
Dieu  dans  les  âmes  par  l'exercice  des  vertus 
chrétiennes;  et  que,  depuis  qu'il  est  né  aux 
pieds  des  autels,  il  ne  cesse  d'accomplir  à 
travers  les  Siècles  sa  mission  de  moralisa- 
teur religieux,  d'éducateur  populaire. 

L'on  ne  sera  donc  pas  surpris  que,  dans 
cette  foule  de  poêles  qui  ont  consacré  par- 
fois leur  talent  à  la  propagation  des  vérités 
chrétiennes  et  des  principes  de  la  morale  ca- 
tholique par  ces  chants  religieux,  le  clergé 
aitfourni  son  contingent,  etque,  aux  diverses 
époques,  des  ecclésiastiques  se  soient  livrés 


à  ce  genre  de  poésie  sacrée  :  à  leurs  yeux, 
le  Cantique  est,  hors  des  temples,  comme  un 
écho  de  l'enseignement  de  la  chaire  évangé- 
lique  ;  etaussi  conserve-t-il  sousleur  plume, 
sinon  plus  d'art  et  plus  d'éclat,  du  moins  un 
caractère  plus  sensible  d'autorité  magistrale 
et  de  tendre  charité.  Mais  parmi  les  mem- 
bres du  clergé  qui,  dans  le  dernier  siècle, 
ont  écrit  des  Cantiques,  nul  n'est  moins 
connu  aujourd'hui,  et  ne  mérite  plus  de  l'ê- 
tre, que  le  fameux  P.  Biidaine.  Tout  le 
monde  sait  les  succès  merveilleux  des  |  rédi- 
cations  de  l'éloquent  et  saint  missionnaire; 
mais  on  ignore  généralement  qu'il  lit  des 
pièces  de  vers,  et  que  son  zèle  ingénieux 
avait  cherché  un  auxiliaire  dans  la  poésie 
pour  graver  plus  doucement  dans  les  âmes, 
à  l'aide  de  chants  pieux  ,  les  vérités  conso- 
lantes ou  terribles  qu'il  enseignait  du  haut 
de  la  chaire.  Peu  satisfait  des  Cantiques  dont 
on  se  servait  alors,  et  qui  ne  pouvaient  s'a- 
dapter au  plan  qu'il  avait  conçu  des  exercices 
d'une  mission,  il  se  mit  à  en  composer  lui- 
même  de  nouveaux  qui  répondissent  mieux 
h  ses  vues,  et  concourussent  plus  etlicace- 
ment  à  lui  faire  atteindre  le  but  qu'il  se  pro- 
posait. Rien  n'est  plus  authentique.  M.  Phi- 
lifipon  île  la  Madeleine,  dans  le  XiV'  volume 
de  sa  Petite  encyclopédie  poétique,  lequel 
contient  un  Dictionnaire  des  poètes  français, 
range  le  célèbre  missionnaire  dans  ce  nom- 
bre ,  comme  auteur  de  Cantiques  spirituels. 
Mais  ce  que  M.  Philippon  ne  dit  pas,  et  ce 
que  la  tradition  constante  des  diocèses  du 
midi  de  la  Fiance,  qui  furent  les  premiers  et 
les  plus  habituels,  théâtres  de  ses  travaux 
apostoliques  ,  nous  apprend,  c'est  que  Bri- 
daine  écrivit  ses  Cantiques  spirituels  non- 
seulement  en  vers  français,  mais  aussi  en 
vers  provençaux.  On  croit  même  que  ceux-ci 
précédèrent  les  autres ,  supposition  qui  a 
beaucoup  de  vraisemblance.  Car  le  saint 
lomme,  qui  plus  tard  étonna  d'admiration 
réunie  dans   l'église 


i  élite  de  la  capitale 
Saint-Sulpice  ,  prêcha  même  devant  le  roi, 
auquel  il  dit  avec  une  apostolique  franchise  : 
Sire,  je  n*  vous  fais  point  de  compliment, 
parce  que  je  n'en  ai  pas  Irouvé  dans  l'Evan- 
gile. Ce  saint  prêtre  s'était  particulièrement 
voué  à  l'instruction  religieuse  du  peuple  des 
campagnes,  et  sans  doute,  pour  s'en  faire 
mieux  entendre,  il  se  servait  de  leur  idiome 
maternel  ou  patois  dans  ses  Cantiques, 
comme  dans  ses  sermons.  Un  autre  fait 
plus  certain,  c'est  que  Bridaine  composa  les 
mélodies  de  ses  Cantiques,  pour  éviter  l'in- 
convénient d'une  dissonance  choquante 
entre  des  airs  mondains  et  des  paroles  chré- 
tiennes ,  fâcheux  exemple  qu'avait  donné, 
entre  autres,  l'abbé  de  l'Attaignant  dans  son 
recueil  de  Cantiques,  où  la  première  pièce 
est  sur  Pair  du  Menuet  d'Exaudet.  Le  grave 
et  prudent  missionnaire,  qui  avait  compris 
l'inconvenance  et  le  danger  de  cet  assorti- 
ment adultère,  s'affranchit  du  joug  de  celte 
bizarre  et  blâmable  routine.  Il  voulut,  selon 
l'esprit  de  l'Eglise,  que  la  musique  des  Can- 
tiques ïïU.  chaste  et  religieuse  comme  les  pen- 
sées qu'ils  exprimaient  ;  que  le  musicien  et 
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le  poète  s'inspirassent  l'un  et  l'autre  des  vé- 
rités divines,  pour  parler  la  même  langue 
et  produire  les  mûmes  effets;  que  la  mélo- 
die ne  tilt  qu'une  interprétation  harmonieuse 
et  fidèle  de  l'idée  chrétienne  ,  et  que  l'al- 
liance îles  deux  arts  coneourût,  dans  une 
pai  (  égale,  à  élever  les  âmes,  à  en  épurer  les 
émulions,  et  à  augmenter  la  foi  et  le  recueil- 
lement. C'est  ce  qu'on  épmuve  aux  Canti- 
que* de  Bridaine,  où  les  vers  et  la  musique 
sont  d'une  ravissante  simplicité  et  d'une 
onction  pénétrante.  A  ces  accords  graves  et 
louchants,  quelquefois  naïfs,  mais  sans  tri- 
vialité, on  se  sent  transporté  dans  un  monde 
nouveau,  et  l'on  est  forcé  de  se  recueillir 
dans  de  saintes  pensées.  C'est  que  l'esprit 
de  Dieu  animait  le  piètre  chrétien  quand  il 
composait  ces  mélodies,  et  qu'il  avait  pro- 
fondément médité,  aux  pieds  des  autels,  sur 
la  misère  de  l'homme  ,  la  vanité  de  ses  dé- 
sirs, et  le  sort  qui  l'attend  dans  une  autre 
vie.  Aussi,  elles  ont  en  général  tant  d'har- 
monie, la  tonalité  en  est  si  belle,  qu'on  les 
gâterait  si  on  voulait  les  chanter  en  parties. 
Ces  cantiques  son!  épais  en  beaucoup  de 
diocèses  evangélisés  autrefois  par  le  P.  Bri- 
daine, mais  surtout  dans  le  midi  de  la 
France,  où  on  les  chante  encore  sur  la  musi- 
que composée  aussi  par  lui,  et  que  la  tradi- 
tion religieuse  a  conservée.  Nous  allons  en 
transcrire  ici  quelques-uns,  qui  donneront  à 
nos  lecteurs  une  idée  du  talent  de  ce  fameux 
missionnaire  pour  la  versilicalion,  et  nous 
fourniront  I  occasion  surtout  de  faire  con- 
naître une  de  ses  mélodies, que  I  ou  trouvera 
àtmsV Appendice.  Reproduire  aujourd'hui  ces 
composiiions  diverses,  c'est  honorer  la  mé- 
moire du  vénérable  Bridaine, et  offrira  beau- 
coup de  personnes  l'attrait  d'une  double  ré- 
vélation. 

Le  Cantique  suivant  a  été  composé  pour 
la  messe  de  première  communion;  il  serait 
h  souhaiter  qu'il  fût  adopté  dans  toutes  nos 
églises.  La  mélodie  qui  l'accompagne  est  re- 
gardée par  d'éminents  compositeurs  de  mu- 
sique comme  une  fort  belle  chose. 

Al'luiroit. 

Pleins  d'un  respect  mêlé  de  confiance, 
Qu'excite  en  nous,  Se  gneur,  voire  présence, 
Connaissant  qu'à  vos  yeux  nous  sommes   criminels, 
Nous  cherchons  un  asile  aux  pieds  de  vos  autels. 

Au  Couliteor. 

C'est  devant  vo  is,  Dieu  saint,  Pieu  redoutable, 
Que  tout  mortel  doit  s'avouer  coupable. 
Ah  !  d'un  vif  iepeii.ir  voyant  nos  cœ  us  louches, 
Daignez,  par  votre  grâce,  effacer  nos  péchés. 

Quaod  le  prèlre  monte  à  l'autel. 

Yous  ne  voyez  en  nous  aucun  mérite, 
Mai,  tout  le  Ciel  pour  nous  vous  sollicite  ; 
Seigncr,  prêtez  l'oreille  a  tant  d'intercesseurs, 
Ei  reuutz-vuus  aux  vocjx  qu'ils  font  pour  les  pé- 
cheurs. 
Au  Gloria  in  escelsis. 

Gloire  au  Très-llau',  gloire  à  l'Etre  suprême. 
Gloire  à  son  Fils,  à  l'Esprit  saint  de  même; 
Paix  sur  la  terre  à  l'honnie,  animé  par  la  Foi, 
Qui  d'un  juste  devoir  s«  fait  la  douce  loi  ! 
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Pour  pénétrer  le  sens  de  l'Ecriture; 
On  plulôl  augmentez  dans  nos  esprits  la  Foi, 
Kl  soumettez  nos  tœurs  à  votre  saiule  loi. 
A  l'Evangile. 
Nous  recevons  avec  un  co:ur  docile 
Les  vi  rit  s  que  contient  l'Evangile; 
Et  nous  voulons,  Seigneur,  jusqu'au   dernier  mo- 

[uiPiil, 
Faire  ce  qu'il  ordonne  et  fuir  ce  qu'il  défend. 
Au  Credo. 
Avec  respect  et  d'une  foi  soumise, 
Nous  écoutons  ce  qu'enseigne  l'Eglise; 
Par  elle  vous  parlez,  suprèaie  Vérité; 
N  lire  raison  se  rend  à  votre  autorité. 

A  l'Oftertoire. 

Nous  vous  offrons  le  sang  d'une  victime, 

Qui  seule  peui  expier  notre  crime; 
F.t.  quoique  voire  bras  soit  levé  contre  nous, 
Elle  peut  désarmer  votre  juste  courroux. 

Par  elle  encor  nous  venons  reconnaître 
En  vous,  Seigneur,  notre  souverain  maître  : 
Pnitr  honorer  en  vous  une  immense  grandeur, 
Le  prêtre,  à  cet  autel,  vous  offre  un    Dieu  sauveur. 
Agréez  donc  un  si  grand  sacrilice, 
Ei  rendez-vous  à  tous  no»  vœux  p  opice; 
Le  sang  que  votre  F  Is  répandit  sur  la  croix 
Vous  parle  ici  pour  nous,  écoutez-en  la  voix. 
N  mis  avouons  notre  entière  impuissance 
A  vous  marquer  noire  reconi  ai-sance; 
Mais  dès  que  votre  Fils  veut  bien  souffrir  pour  nous, 
Un  don  si  précieux  nous  acquitte  envers  vous. 

A  la  Préface. 
Pour  célébrer  dignement  vos  louanges, 
Nous  nous  joignons  au  concert  de  vos  a  ges. 
Ces  heureux  habitants  du  céleste  séjour 
V.ennent  tous  à  l'envi  vous  taire  ici  leur  cour. 
Que  par  leurs  chants  nos  voix  so'n  animées, 
Chantons  :  Saint,  Saint,  Saint  le  Dieu   de-  ar- 

[mées; 
Que  la  terre  et  les  cieux  annoncent  sa  grandeur, 
Et  béni  soit  celui  qui  vient  de  la  part  du  Seigneur. 
Depuis  le  Sanclus  jusqu'à  l'Elévation. 
Ce  Dieu  sauveur  p^rnii  no  js  va  descendre. 
C'est  son  amour  qui  l'oblige  à  s'y  rendre. 
Quel  amour  surprenant!  à  la  voix  d'un  mortel, 
Il  obéit  saus  peine  et  se  rend  sur  l'autel. 

Venez,  Seigneur,  hâtez-vous  de  parai  re 
Pour  nous  servir  de  victime  et  de  Prèire. 
N  >s  voeux  sont  exaucés,  Jésus  descend  des  cieux, 
K.i.,  sous  un  voile  obscur,  il  se  cache  à  no>  yeux. 

A  l'Elévation. 
Ah'  le  voilà  !  Mortels,  en  sa  pré  eice, 
Prosiernezvous  :  adorez  en  silence, 
Adorez  avec  foi  le  corps  d'un  Dieu  sauveur, 
A  iorez  en  tre  nblant  le  sang  du  Rédempteur. 
Eh!  quoi,  Seigneur,  pour  notre  nourriture, 
Vous  nous  offrez  une  chair  aussi  pure  ! 
Quoi!  le  sang  précicui  qui  fut  verse  pour  tous 
Do  l  encore  sirvir  de  breuvage  pour  nous! 
Cel!  quel  amour!  un  tel  excès  m'étonne, 
Aux  vifs  transports  mon  âme  s'abandonne  : 
V.-n  z,  peuples,  vene«  aux  p  ed,  de  cel  autel, 
Jurez  a  ce  bon  uiaitre  un  hommage  éternel. 

Au  Memculo  des  niurts. 

Dans  des  brasiers  un  peuple  saint  soupire: 
D  igné*,  Seigneur,  fuir  un  tel  mr.yre. 
Hâtez  vous,  descendez  dans  ce  sombre  séjour, 
laii  s  z  y  les  pleurs,  munir,  z»  voire  aa.cur. 
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Au  Paler. 

Père  puissant,  que  chacun  vous  bénisse. 

Qu'à  voire  voix  l'univers  obéisse. 
Pardonnez,  6  Seigneur,  nos  crimes,  nos  forfaits, 
ICt  de  l'esprit  malin  éloignez  tous  les  traits. 
A  l'Agnus  Dei. 

Agneau  divin,  vous  êtes  la  victime 

Qui  de  ce  monde  avez  porté  le  crime. 
Achevez  votre  ouvrag»,  adorable  Sauveur, 
Lavez  dans  votre  sang  les  taches  de  mon  cœur. 

Ah  !  que  ce  sang  (fferl  à  votre  Père 

Apaise  enfin  sa  très-juste  colère  : 
Désarmez -la,  Seigneur,  faites  que  désormais 
Avec  lui  nous  ayons  une  éternelle  pais. 
Au  Domine,  non  sum  dignus. 

Moi,  m'approcher  de  votre  sainte  Table  ! 

J'en  suis  indigne,  héla*!  je  suis  coupable. 
Pi  p  lin  de  tos  enfants  je  n'ose  me  nourrir  ; 
Mais  d'un    seul    mol,    Seigneur,  vous   pouvez   me 

[guérir. 

Que  dis-je,  6  Dieu!  ma  faiblesse  est  extiéiue; 

Pour  la  guérir,  j'ai  besoin  de  vous-même. 
Médecin  charitable,  entrez  donc  dans  mon  cœur, 
El  venez  par  vous-même  en  bannir  la  langueur. 
Au  temps  de  la  Communion. 

P.iisque  mon  D.eu  jusqu'à  moi   veut  descendre 

Quelle  faveur  n'en  dois-je  pas  attendre? 
0  prodige!  ô  miracle!  «5  mystère  d'amour! 
L'auteur  de  tous  les  oiens  en  moi  fait  son  séjour. 

Aux  doux  transports  dont  mon  àme   est  saisie, 
Je  reconnais  la  source  de  la  vij. 
Oui,  c'est  vous,  ô    mon  Dieu,  qui   dans  ce   sacre- 

[nient, 
P^.ur  me  changer  en  vous,  me  servez  d'aliment. 
Doux  aliment,  trésor  inestimable, 
J-?  voui  possède,  ô  bonh-Mir  ineffable! 
Vous  clés  tout  à  moi ,  pur  et  cèles  e  époux, 
El  mon  cœur  vous  r  po.id  i|ue  je  sub  tout  à  vous. 
Après  la  Communion. 
Plein  d'un  respect  et  d'un  amour  extrême, 
J  adore  en  vous  la  majesté  suprême  : 
Q  loiqu'un  voile  à  nies  yeux  cache  votre  grandeur. 
Vous  n'en  êtes  pas  moins  mon  souverain    Seigneur. 

Divin  Jé»us,  quelle  reconnaissance 

Peut  égaler  voire  magnificence? 
Je  viens  de  recevoir  le  plis  grani  des  bienfaits  : 
Qu'avec  moi  tout  le  ciel  vous  en  loue  à  jamais. 

Je  dois.  Seigneur,  dtvant  vous  me  confondre, 
A  vo-i  bontés  je  ne  sauras  répondre  : 
Acceptez,  ô  mon  Dieu,  pour  marque  de  retour, 
Mou  àme.  mes  désirs,  mon  cœ  <r  et  inun  amour. 
A  la  fin  de  la  Messe. 
C'en  est  donc  fait,  l'augus'e  sacrifice 
A  mes  soupirs  ouvre  le  Ciel  propice; 
Les  oracles  divins  s 'trouvent  accomplis, 
La  grâce  est  descendue,  et  mes  vœ  ix  sont  remplis. 

Dans  la  mélodie  du  Cantique  qu'on  va  lire, 
l'arl  se  laisse  peut-être  un  peu  nnercevoir  ; 
mais,  quoique  d'une  couleur  différente  de 
celle  qui  précède,  elle  n'en  est  pas  moins 
remarquable,  en  ce  sens  qu'elle  conserve  le 
caractère  grave  et  religieux  du  sujet. 

Pendant  la  Communion. 

Le  Ciel  enfin  à  mes  vœux  est  propice, 
Je  suis  admis  au  festin  du  Seigneur. 
Voici,  voici  l'auguste  sacrifice. 
Où  je  reçois  celte  insigne  faveur. 

D  jà  pour  moi  l'hostie  est  consacrée, 
Pour  mon  salut  elle  vient  s'immoler; 
La  Table  sainte  est  aussi  préparée. 
Es,  convié,  ie  cours  cour  m'v  place  \ 
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Divin  Agnean,  suprême  nourriture, 
O  quel  honneur,  quelle  félicité  ! 
Le  peupb*  hébreu  vous  reçut  en  figure, 
Moi,  plus  heureux,  c'est  en  réalité. 

Mais  il  est  vrai  que  pécheur  trop  coupable 
A  votre  aspect  j'ai  frémi,  j'ai  tremblé; 
Guérissez-moi,  médecin  charitable, 
De  tous  les  maux  dont  je  suis  accablé. 

Dans  cet  espoir,  Seigneur,  je  vous  adore, 
Et  je  reçois  votre  don  ravissant  ; 
Je  viens  à  vous  pour  vous  offrir  encore 
Tous  les  transports  d'un  cœur  reconnaissant. 

Festin  sacré,  douceurs  délicieuses, 
Sainte  union,  céleste  vo  upté! 
Par  vous,  égal  aux  âmes  bienheureuses, 
Je  suis  nourri  de  la  Divinité. 

O  vains  plaisirs,  6  frivoles  richesses, 
Ne  venez  pas  rompre  de  si  doux  nœuds. 
Monde,  réserve  à  d'autres  tes  caresses, 
Les  biens  du  ciel  sont  les  seuls  que  je  veux. 

Honneur  et  gloire,  universel  hommage, 
Au  bien-aimé  qui  règne  dans  mon  cœur  ! 
Par  son  amour  il  devient  mon  partage, 
Et  pour  toujours  il  fera  mon  bonheur. 

Ne  chantons  plus  que  la  reconnaissance, 
Je  suis  nourri  de  Jésus  en  ce  jour  :  • 
Ciel  !  prèle-moi  ta  sublime  éloquence, 
Pour  anno.icer  sa  gloire  et  son  amour. 

Uni  de  cœur,  d'actions,  de  pensées 
Au  Saint  des  saints  que  j'aimerai  loujours, 
Je  vais  pleurer  mes  offenses  passées, 
Pour  le  servir  le  reste  de  mes  jours. 

De  peur  qu'e  ilin  la  noire  ingratitude 
Ni  pervertisse,  ô  Dleo,  ces  sentiments, 
Que  votre  loi  soit  mon  unique  éiude. 
Ou  de  ma  mort  avancez  les  moments. 

Les  éditeurs  des  Cantiques  de  Saint-Sul- 
pice,  ainsi  appelés  parce  qu'ils  sont  surtout 
en  usage  dans  cette  paroisse  de  Paris,  ne  se 
doutaient  guère  probablement,  lorsqu'ils  ont 
admis  le  Cantique  suivant  dans  leur  recueil, 
qu'ils  donnaient  une  composition  du  Père 
Bridaine,  qui  a  passé  du  midi  au  nord  de  la 
France  avec  une  des  plus  exquises  mélodies 
qui  soient  échappées  de  sa  plume. 

Cantique  pour  l'Elévation  et  la    Bénédiction   du   Saint- 
Sacremem. 

Sur  cet  autel. 

Ah!  que.  vois-je  paraître? 

Ji   u-,  mon  Roi,  mon  divin  martre, 

Sur  cet  Autel. 

Siinle  victime, 

Vous  expiez  m  >n  crime 

Sur  cet  Autel. 

De  tout  mon  cœur,  , 

Dans  ce  sacré  mystère, 

Je  vous  adore  et  vous  révère 

De  tout  mon  cœur. 

Borné  suprême, 

Que  toujours  je  vous  aime 

De  tout  mon  cœur. 

Dans  quelques  autres  recueils  de  Canti- 
ques publiés  à  Paris,  on  trouve  aussi  un 
autre  cantique  du  missionnaire  languedo- 
cien :  nous  le  revendiquons  pour  lui  ;  cuique 
suum.  L'air  qui  l'accompagne  fait  voir  à 
quelle  variété  de  tons  le  talent  musical  de 
Bridaine  pouvait  se  plier.  Rien  de  plustendi  e 
et  de  plus  pieux  que  ces  aspirations  de  l'ane 
chrétienne  pour  Ja  communion. 
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0  jour  heureux  pour  moi  ' 
Mon  boniieor  est  extrême  : 
Jésus,  mou  divin  Roi, 
Veul  enliu  dans  moi-même 
Venir; 
Quel  plus  doux  plaisir  ! 

Kli  quoi  !  divin  Sauveur, 
Moi,  vile  créature, 
Recevoir  dans  mon  cœur 
L'auleur  de  la  nature  : 

0  cienx, 
Quel  bien  précieux  ! 

Je  le  vois,  votre  amour 
Vous  fait  donner  vous-même  : 
Par  un  juste  re'our. 
Grand  D.eu,  que  je  vous  aime. 
Mon  eœnr, 
Soyez  plein  d'ardeur. 

Mon  aimable  Jésus, 
Dans  l'amour  qui  me  presse, 
Hélas  !  je  n'en  puis  plus. 
Que  je  brûle  s:?ns  cesie 

Pour  vous  ; 
liii'u  ne  m'est  plus  doux. 
Ah  !  point  d'iniquité. 
Point  en  moi  de  souillure; 
Le  Dieu  de  pureté 
Demande  une  âme  pure  : 

Siiigneur, 
Lavez  bien  mon  eœ  r. 
0  quel  péché  plus  noir, 
Quel  crime  détestable, 
Q  le  de  vous  recevoir 
Avec  ud  cœur  coupable? 

La  mon, 
Plutôt  qu'un  Ici  SO:l. 

Dnnnez-moi  les  vertus, 
0  Dieu  tout  adorable, 
Qui  me  rendent  le  plus 
A  vos  yeux  agréable  : 
Jamais 
Point  d'autres  souh  iis. 

Que  je  suis  affamé 
De  vous,  vrai  pain  de  vie  ! 
Que  dans  voas  tiansformë 
Moi-même  je  m'oublie; 
Venez, 
El  dans  moi  régnez. 


En  voici  un  enfin  destiné  à  être  chanté  au 
sermon,  exercice  qui  laisse  a  regrelicr  une 
lacune  dans  le  recueil  des  Cantiques  di 
Saint -Sulpiee.  Celui  que  le  Père  Bridaine  a 
composé  pour  cette  circonstance  prouve 
quelle  importance  il  attachait  à  préparer, 
par  des  chants  religieux  ,  les  fidèles  a  en 
tendre  la  parole  divine.  La  mélodie  qu'il  va 
adaptée  est  une  de  ses  plus  heureuses  inspi 
rations  ;  et  nous  n'avons  entendu  nulle  part, 
Mir  ce  sujet,  des  accords  aussi  purs,  aussi 
saisissants  et  aussi  dignes  de  la  majesté  de 
nos  sanctuaires. 

Avant  le  Sermon. 

Je  viens  à  vous,  Seigneur,  instiuis-  z-nu  i  ; 
L'homme,  sans  vous,  ne  non,  peut  rien  apprendre  : 
Vous  seul  pouvez  enseigner  votre  Loi  ; 
Vous  seul  pouvez  nous  la  fa  re  comprendre. 

Embrasez  donc  d'une  eélcsie  ardeur 
Celui  qui  vie;it  expliquer  l'Evangile; 
Faites  au-si,  mo.i  Dieu,  que  f:.u  lit  nr 
Vienne  le  itendre  avec  un  cee  ir  docile. 
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A  l'Air  Maria  (même  air'. 
Je  vous  salue,  6  Mère  de  mon  Dieu, 
Vi  rge  bénie  entre  loutjs  les  femmes  1 
Que  soii  béni  en  tout  temps,  en  tout  lieu. 
Votre  cher  Fils,  le  Sauveur  de  nos  aines  ! 
Protégez-nous  parmi  tons  no;  malheurs, 
R  ine  du  Ciel,  O  Irès-s  tinte  Marie; 
Dès  maintenant  priez  pour  les  pécheurs, 
Mais  plus  encore  à  la  fin  de  leur  vie. 

Après  le  Sermon  (même  air). 
K-prit  divin,  vous  qui  par  vos  ardeurs 
Fa  tes  germer  la  divine  sein  nce, 
Vivifiez  celle  qui  dans  nos  cœurs 
Est  répandue  en  si  grande  abondance. 
Ne  souffrez  pas  que  ce  précieux  grain 
T  mbe-Mir  nous  connue  en  un  champ  slé 
l'aile;  plutôt  qu'un  jour  ce  «'on  divin 
Rende  notre  âme  e.i  fruits  heureux  fertile 
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Nous  bornons  ici  nos  citations  des  Canti- 
ques et  des  mélodies  de  Bridaine.  Elles  sufii- 
sent  pour  montrer  In  supériorité  de  ces 
chants  sur  ceux  que  le  mauvais  goût  du  siè- 
cle a  introduits  dans  la  plupart  des  églises 
par  la  déplorable  connivence  du  clergé.  Les 
(antiques  de  ce  saint  missionnaire  du 
xvin*  siècle  se  distinguent  par  le  naturel, 
une  simplicité  élégante,  mais  dépourvue  de' 
recherche  et  de  toute  prétention  d'auteur; 
et  sa  musique,  qui  n'est  que  le  reflet  d'une' 
pensée  pieuse,  d'un  sentiment  chrétien,  se 
recommande  par  un  caractère  grave  et  des 
formes  mélodiques  d'une  couleur  si  reli- 
gieuse, qu'on  ne  peut  les  entendre  sans  être 
profondément  touché  et  porté,  malgré  soi, 
au  recueillement  :  c'est-à-dire  que  le  but  est 
atteint  ;  aussi  nous  n'hésitons  pas  à  les  pro- 
poser pour  modèles.  Les  recueils  de  Canti- 
ques qui  ont  cours  aujourd'hui,  môme  ceux 
qui  sont  le  plus  en  vogue,  n'offrent  pas  en 
général,  à  beaucoup  près,  l'assemblage  de 
ces  diverses  sortes  de  mérites.  Rendre  justice 
au  zèle  de  leurs  auteurs,  c'est,  pour  la  plu- 
part, le  seul  éloge  qu'on  en  peut  faire.  Tan- 
tôt ce  sont  des  idées  communes,  exprimées 
d'une  manière  plus  commune  encore,  sans 
respect  pour  la  grammaire  et  pour  les  règles 
de  la  versification  ;  tantôt  ce  sont  des  efforts 
qui  visent  trop  à  l'effet,  montrent  évidem- 
ment une  préoccupation  personnelle,  et  font 
voir  que  l'auteur  écrit  plutôt  avec  son  esprit 
qu'avec  son  cœur,  ce  qui  ôte  toute  onction 
a  ses  paroles.  Ce  défaut  se  fait  sentir  trop 
souvent  dans  le  Recueil  de  Saint-Sulpice,  où, 
hormis  quelques  pièces  de  poésie  chrétienne 
d'un  mérile  littéraire  incontestable,  et  em- 
pniniées  a  Racine,  Jean-Baptiste  Rousse£:i 
ou  autres  poètes  de  talent  du  siècle  dernier, 
l'on  trouverait  difficilement  une  douzaine  de 
cantiques  qui  puissent  méritera  la  fois  l'ap- 
probation des  gens  de  goût  et  des  personnes 
pieuses  qui  cherchent,  dans  les  chants  reli- 
gieux, les  émotions  d:  la  conscience,  les  at- 
tendrissements du  cieur.  Tels  qu'ils  sont  ce- 
pendant, ils  l'emportent  de  beaucoup  sur  les 
Cantiques  à  l'usage  des  sectes  protestantes 
de  Paris,  dont  rien  n'égale  la  sécheresse  et 
le  défaut  de  talent.  Mais  ce  qu'on  ne  saurait 
blâmer  trop  sévèrement  dans  ceux  que  l'on 
chante  dans  nos    églises,  ce   sont  les  airs 
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qu'on  y  a  ajustés  :  airs  presque  tous  profa- 
nes, empruntés  à  des  romances,  à  des  chan- 
sons ou  à  des  pièces  dramatiques  modernes, 
et  faisant,  par  la  légèreté  de  leurs  allures  ou 
par  les  souvenirs  qu'ils  réveillent  dans  beau- 
coup d'auditeurs,  un  déplorable  contraste 
avec  les  idées  et  les  sentiments  chrétiens 
auxquels  ils  ont  été  adaptés,  et  dont  ils  pré- 
sentent,  pour  ainsi  dire,  la  caricature,  au 
lieu  de  la  traduction.  Il  y  a  là  une  indécente 
anomalie,  qui  ne  blesse  pas  moins  la  piété 
que  les  convenances  générales.  On  a  employé 
des  airs  connus,  dira-i-on,  pour  que  les  Can- 
tiques fussent  plus  facilement  appris,  et  faire 
oublier  plus  tôt  les  cantilènes  profanes  pour 
lesquelles  ils  ont  é!é  composés.  C'est  là  une 
explication,  ce  n'est  point  une  justification. 
Les  chansons  ne  sont  point  etTaeées  des  mé- 
moires, et  loin  que  les  airs  des  Cantiqurs 
les  aient  fait  tnmber  en  désuétude,  ils  en 
rappellent  le  souvenir  ;  et  il  y  a,  de  plus,  le 
scandale  d'entendre  retentir  aux  pieds  des 
autels  de  la  religion  des  accents  frivoles  ou 
lascifs,  primitivement  destinés  à  servir  d'in- 
terprète à  des  passions  qu'elle  condamne-  Si 
l'on  était  décidé  à  mettre  à  contribution  la 
musique  profane,  il  eut  fallu  du  moins  choi- 
sir dans  ces  compositions  les  morceaux  qui 
expriment  un  sentiment  religieux  ou  une 
pensée  morale  sous  une  forme  grave  et  no- 
ble, de  manière  à  éviter  l'inconvénient  d'u- 
nir des  choses  disparates.  Mais  il  y  avait 
mieux  à  faire.  II  fallait  rechercher  les  an- 
ciennes mélodies  religieuses,  demander  à 
des  siècles  d'une  foi  plus  ardente  et  d'un 
g  Clt  plus  sévère  ces  chants  où  le  composi- 
teur s'inspirait  de  la  ferveur  de  sa  piété,  de 
soi  respect  pour  les  sanctuaires  que  Dieu 
honore  de  sa  présence,  et  dont  les  chastes 
et  harmon  eux  accents  firent  les  délices  de 
nos  pères  et  la  gloire  de  ces  artistes  chré- 
tiens. La  religion,  les  bienséances,  la  piété, 
l'art  lui-même,  eussent  applaudi  et  gagné  à 
la  restauration  de  ces  anciennes  et  vénéra- 
bles renommées  musicales  dans  les  temples 
catholiques,  qui  furent  la  source  et  le  théâ- 
tre d'une  célébrité  consacrée  par  l'estime 
des  contemporains  et  l'admiration  des  théo- 
riciens modernes,  qui,  en  petit  nombre,  ont 
conservé  les  saines  traditions  ou  le  senti- 
ment de  la  musique  religieuse.  Il  y  a  là  une 
mine  riche  et  abondante,  à  laquelle  il  est 
regrettable  qu'on  n'ait  pas  songé.  La  musi- 
que même  des  chansons  de  ces  temps-là  est 
souvent  si  simple  et  si  noble,  qu'on  serait 
lente  de  dire  qu'elle  a  quelque  chose  de  plus 
religieux  que  celle  qu'on  entend  ordinaire- 
ment dans  nos  églises;  de  sorte  que  l'on 
pourrait  l'adapter  à  des  Cantiques,  sans 
crainte  d'offenser  le  goût,  ni  la  piété.  La  rai- 
son en  est  que  la  musique  alors  était  assez 
généralement  dans  la  tonalité  ecclésiastique 
à  laquelle  l'oreille  était  habituée,  et  qu'aussi 
l'expression  des  sentiments  humains,  le 
langage  de  la  passion  avaient  un  caractère 
plus  grave,  plus  contenu,  imposé  à  la  fois 
par  la  décence  publique  et  le  respect  de 
soi-même.  Aujourd'hui  la  musique  s'est  af- 
franchie de  ces  utiles  entraves,  uniquement 


occupée  à  plaire  à  l'imagination,  et  à  séduire 
les  sens  :  elle  est  plus  savanle,  plus  élégante, 
plus  ornée  sans  doute  ;  mais  aussi  elle  est 
presque  complètement  sensualiste;  et  voilà 
pourquoi  nous  en  blâmons  l'usage,  parti- 
culièrement dans  les  Cantiques,  où  elle  fait 
d'ordinaire  l'effet  d'un  contre-sens  déplo- 
rable. 

Il  vaudrait  mieux,  à  notre  sens,  ne  point 
chanter  de  Cantiques  dans  les  églises,  que 
de  les  affubler  d'airs  efféminés,  sautillants, 
animés,  pour  ainsi  dire,  d'une  gaieté  bai  ■ni- 
que, qui  sont  plutôt  une  dégradation  qu'un 
hommage  pour  les  tabernacles  divins.  Les 
Cantiques  en  langue  vulgaire  n'ont  jamais  été 
admis  par  l'Eglise  catholique  comme  partie 
intégrante  du  culte  public  :  elle  ne  fait  que 
les  tolérer,  et  à  condition  que  la  musique 
sera  grave,  décente,  religieuse  comme  les 
paroles,  et  sera  un  auxiliaire  utile  à  la 
piété,  et  non  une  cause  de  dissipation  d'es- 
prit pour  les  fidèles  et  d'avilissement  pour  le 
temple  saint.  On  a  fini  par  sentir  la  néces- 
sité de  mettre  un  terme  à  ce  scandale;  et, 
depuis  quelques  années  ,  des  person-ies 
éclairées  et  amies  de  la  religion,  au  nombre 
desquelles  se  trouvent  des  ecclésiastiques, 
ont  entrepris,  à  Paris,  de  composer  tout  ex- 
près pour  les  Cantiques  des  air»  nouveaux, 
pour  les  substituer  à  ceux  empruntés  aux 
modernes  chansons  et  romances  profanes. 
Cette  tentative  est  digne  d'éloges;  et, n'eût- 
elle  d'autre  résultat  que  d'expulser  de  la  mai- 
son de  Dieu  des  compositions  musicales  qui 
la  déshonorent,  ce  serait  déjà  un  progrès 
honorable  pour  le  nom  de  ceux  auxquels  on 
le  devra.  C'est  un  premier  pas  fait  dans  une 
meilleure  voie,  mais  il  n'a  que  l'importance 
d'un  essai.  Car  on  s'abuserait  beaucoup,  si, 
pour  avoir  fait  autrement,  l'on  croyait  avoir 
pleinement  satisfait  aux  légitimes  exigences 
de  l'esprit  chrétien.  Ces  louables  efforts  d'a- 
mélioration attestent  plus  de  zèle  et  de  bonne 
volonté  que  de  vrai  talent,  et,  surtout  d'in- 
telligence des  secrets  de  la  mélodie  catho- 
lique. C'est  une  musique  composée  par  des 
hommes  religieux,  mais  ce  n'est  pas  de  la 
musique  religieuse  :  elle  ressemble  à  «no 
honnête  matrone,  qui  ne  se  prodigue  pas 
(lins  le  monde  et  ne  dédaigne  pas  de  lui 
plaire;  dont  le  langage  est  toujours  conve- 
nable, le  sourire  pudique,  mais  qui  fait  con- 
sister sa  religion  dans  le  soin  de  rester  inat- 
taquable aux  yeux  de  la  morale.  Il  n'y  a 
point  Jà  ce  parfum  de  sanctuaire,  ce  souffle 
céleste,  ce  mens  divinior  enfin,  qui  excite 
dans  l'âme  des  sentiments  supérieurs  aux 
émotions  de  la  vie  humaine,  et  1 1  d  tache, 
aux  accents  d'une  harmonie  angélique,  des 
vaniîùs  de  la  terre,  pour  diriger  constam- 
ment ses  plus  vives  aspirations  vers  le  ciel, 
cotte  éternelle  et  véritable  patrie  des  âmes. 
On  obtiendra  ces  ejfels,  lorsque,  I.>  talent 
supposé  d'abord,  on  aura  eu  soin  de  s'abreu- 
ver aux  sources  antiques,  d'étudier  les  mo- 
dèles consacrés  par  l'estime  des  siècles  où 
la  foi  inspirait  les  arts,  de  rechercher,  d'a- 
près eux,  la  tonalité  la  mieux  assortie  au 
chant  des  Cantiques;   mais,  surtout,  quand 
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on  aura  renoncé  aux  ornements  et  aux  suc- 
cès  de  la  musique  do  salon,  si  incompatible 
avec  l'austérité  du  dogme  catholique  et  la 
majesté  de  nos  temples. 

Le  cantique  en  langue  vulgaire  esl  destiné 
a  se  perpétuer  dans  l'Eglise  catholique  parmi 
les  peuples  occidentaux,  depuis  que  la  lan- 
gue latine  a  cessé  d'être  leur  langue  natio- 
nale. Il  est  dune  a  souhaiter  qu'il  surgisse 
un  poêle  éininent,   un  grand  musicien,  qui 
consacrant  leur  talent  à   la  composition  do 
ces  chants  religieuï,  di  venus   presque  né- 
saires  pour  le  grand  nombre  des  fidèles 
ilieltiés.  Celle  œuvre  présente  à  des  littéra- 
teurs à  des  artistes  chrétiens,  une  ample 
moisson  de  gloire.  Après  les  sujets  liturgi- 
ques, nous  n'en  voyons  pas  de  plus  dignes 
d'exciter  l'intérêt,  de  plus  susceptibles  de  fa- 
voriser l'inspiration,  et  d'assurer  une  belle 
el  durable  renommée.  Si  les  grands  compo- 
siteurs de  musique  d'église  ont  conquis  une 
célébrité  glorieuse,  qui  lésa  rendus  les  ob- 
jets d'une  s^  île  de  culte  (unir  la    postérité, 
la  perspective  offerte  aux  futurs  ailleurs  de 
cantiques  peut  encore  tenter  une  noble  am- 
bition. Reproduire  en  beaux  vers,  interpré- 
ter par  «les  mélodies  vraiment  re  igieuses,  la 
doctrine  évangélique  ;  célébrer  les  grandeurs 
et  les  miséricordes  du  Dieu  sauveur  et  res- 
taurateur de  l'humanité  déchue;  enseigner 
a  l'homme  son  néant  et  ses  immortelles  des- 
tinées;  être   l'instituteur  religieux  de  l'en- 
fance, le  guide  de  l'âge  mûr,  le  consolateur 
de  la  vieiliesse  ;  encourager  les  justes  dans 
leurs  épreuves  ;  détourner  les  coupables  des 
voies  de    perdition  ;    exciter    aux     vertus  , 
parce  qu'elles  l'ont  la  noblesse  de  l'âme;  flé- 
trir les  vices  qui  la  dégradent  ;  charmer  le? 
douleurs  par  la  vue  des  mérites  et  des  ré- 
compenses ;  adoucir  les  amertumes  du  tré- 
pas parla  certitude  d'une  vie  d'éternelle  fé- 
licité par  delà  le  tombeau  ;   moraliser  enfin 
ses  semblables,  pour  les  rendre  plus  heu- 
reux en  les  rendant  plus  sages,  et  cela  avec 
des  flots  d'une  poésie   divine  et  d'une  har- 
monie céleste  :  il  y  a  là  aussi,  pour  le  poêle 
et  le  musicien,    tout  l'honneur  d'une  sorte 
d'apostolat,  toute   l'importance  d'un    sacer- 
doce évangélisant  par  les  arls,  une  mission 
civilisatrice,   la  plus  haule   et  la  plus  pure 
qui  puisse  être  réservée  au  dévouement  laï- 
que. Lorsque  tant   de   poètes   et  d'artistes, 
plus  avides  de  célébrité  que  d'estime,  con- 
tribuent, par  des  talents  que  Dieu  leur  donna 
pour  un    plus  digne   usage,   à   amollir  les 
mœurs  publiques,   à  éteindre    le  sentiment 
religieux  dans  les  cœurs,  en  surexcitant  les 
mauvais  côtés  de   la  nature  humaine,  puis- 
se-t-il  s'élever  au  moins  deux  hommes  ani- 
més du  génie  chiétien,  qui  s'emparent  du 
cantique  [mur  en  taire  un  instrument  de  mo- 
ralisation,  de  perfectionnement  et  de  salut. 
La  religion  ne  sera  pas  ingrate  pour  eux: 
car,  si  elle  a  dans  le  ciel    des  récompenses 
pour   toutes  les  vertus,  elle  a   aussi   sur  la 
terre  des  bénédictions  pour  tous  les  services 
qu'elle  inspire,   et   des  palmes  pour  toutes 
les  gloires  qu'elle  consacre. 

(L'abbé  A.  Arnaud.) 
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CANTORES  et  RAUDES.  —  Trois  mots  au 
moyen  desquels  on  marquait  les  fêtes  so- 

(ennelles  dans  l'église  de  Saint-Maurice  de 
Vienne,  d'après  un  vieux  manuscrit  où  sont 
consignées  les  anciennes  pratiques  de  cette 
même  église.  Canton»  étaient  le  préchantre 
et  les  chantres  qui  y  tenaient  le  chœur; 
Baudes  signilhi!  les  grosses  cloches,  dont  la 
plus  grosse  se  nom  m  ait  Bouda.  Voy-,  liturq., 
p.  11}.  Ce  mot  Manda  ne  venait-il  pas  de 
l'instrument  appelé  Baudoio,  dont  il  est 
parlé  dans  un  auteur  que  Di  Cause  désigne 
ainsi  :  Aimericus  de  Peyrato.,  abbus  JÙoi- 
tiacensis,  in  Vita  Caroïi  M.  in  cod.  ms. 
Id'i3  llibl.  Rcyiw.  Voici  les  vers  de  cet  Ai- 
meric  Du  Pevrat  : 

Quidam  liaudosam  concordabaiil, 
Piu  rimas  cordas  cumulante*  ; 
Quidam  iriplices  cornu  tonabant, 
Qusedam  Ibramina  indaudenies , 
Quidam  choros  consonanles, 
Duplicein  cordam  pei  stridentes. 
Quidam  taborellis  rusikabani, 
Grossimi  soRum  pnemitlenies. 
Quidam  cabreia  v.isconi/.abaul, 
Lcvibus  pedibus  persalianics. 
Qutd.e.i  liiani  el  tibiam  properabant, 
Aî'os  laciu  praeoedenles. 
Quidam  barpam  aile  pnlsabant, 
Prolixas  virgulas  sicgerenles. 
Quidam  rebecam  amiabani, 
Mulieres  vocein  contingentes,  ele 

CANTDS  ANTIPHONUS.  —  Une  oes  qua- 
tre es[ièces  de  chaut  en  usage  ancienne- 
ment dans  l'Eglise  ;  les  autres  s'appelaient 
Cantus  directus,  Canins  responsorius  et  Tra- 
ctas, comme  on  le  verra  ci-après. 

C autos  antiphonls.  —  C'était  une  ma- 
nière de  chanter  uneantienne  à  deux  chœurs. 

Cantus  diriîctis.  —  Seconde  espèce  de 
chant  usilé  anciennement.  Elle  avait  lieu 
lorsque  tout  le  chœur  chantait  ensemble, 
comme  ne  faisant  qu'un  chœur.  •<  C'est 
ainsi,  dit  Grandcolas,  qu'à  Milan,  après  le 
capitule  de  Laudes,  il  y  a  un  psaume  qui 
est  appelle  psalmus  directus:  ce  n'est  point 
à  deux,  mais  à  un  seul  chœur.  Cela  se  voit 
aussi  dans  la  règle  de  saint  Benoît  qui  per- 
met de  chanter,  les  dimanches  à  Laudes,  le 
psaume  lxvi  sans  antienne,  mais  en  droi- 
ture (cap.  12,  c.  17):  Sine  antiphona  in  dire- 
ction, el  de  même  les  psaumes  de  Compiles: 
Qui  psalmi  directanei  sine  antiphona  dicendi 
sinit.  »  (Commentaire  historique  sur  le  Bré- 
viaire romain  ;  Paris,  1727,  t.  1",  p.  in.) 

Cantus  responsorius.  —  Troisième  espèce 
de  chant  usité  dans  l'Eglise  ancienne.  Elle 
consistait  dans  le  chant  des  répons,  «  lors- 
qu'on répétait  ou  reprenait,  dit  l'autour  cité 
(Ibid.)  ce  «jue  le  chantre  ou  le  lecteur  avait 
dit  ou  chanté  seul  :  Quod  uno  canente  cho- 
rus consonando  respondet,  dit  saint  Isidore 
(Jib.i  Deoffic,  c.  1  .  coume  faisaient  les 
esséniens  dont  parle  Phi  Ion,  et  les  premiers 
Chrétiens,  au  rapport  de  Tertullien  ;  eteette 
manière  de  chanter  se  trouve  dans  tous 
les  Pères.  Saint  Ambroise  dit  (Epist.  ad 
Murçell.,  4)  :  «-On  a  lu  le  psaume  Deus 
vénérant  fjrntes,  et  nous  y  avons  répendu  : 
Malulinis  korislectum  est,  quodsummi  animi 
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dolore  respondimus:  Detts  vcncrunt.  »  Saint 
Augustin  dit  aussi  souvent  qu'on  avait  ré- 
pondu au  psaume  qu'on  avait  oui  chanter  : 
In  hoc  psalmo  quem  cantatum  audivimus,  cui 
tantando  respondimus.  (In  psal.  lxi.)  Ce  qu'il 
répèle  ailleurs  :  Brevis  est  psalmus quem  modo 
cantato  audivimus,  et  cantando  respondimus. 
(In  psal.  xcix.)  Saint  Chrysostome  remarque 
aussi  qu'un  seul  ayant  chanté  le  psaume, 
toute  l'assemblée  y  répondait  en  le  chantant: 
Et  is  qui  psallit,  solus  psallit,  etiamsi  omnes 
respondendo  résonant,  tanguant  uno  ore  vox 
fertur.  (Homil.  6,  inCor.  /.)  Tout  le  chœur 
répondait  à  ce  que  le  chantre  avait  chaulé  le 
.premier;  on  reprenait  ainsi  dans  un  psaume 
Je  verset  à  chaque  verset  du  psaume  Yenite.  » 
(Comment,  hist.,  p.  118.) 

Tractis.  —  C'était  la  quatrième  espèce 
de  chanter  dans  l'ancienne  Eglise.  Tractus 
veut  dire  trait,  d'un  trait.  «  C'était,  dit  tou- 
jours le  môme  liturgiste,  quand  le  psaume 
se  chantait  tout  de  suite,  sans  interruption, 
sans  reprise  et  sans  réclame:  Tractimdicere, 
comme  on  fait  encore  à  la  messe  au  temps 
de  la  Septuagésime,  que  les  chantres  chan- 
tent seuls  le  trait,  sans  être  interrompus  ni 
accompagnés  par  le  chœur  ;  et  c'était  de  cette 
manière  que  les  moines  chantaient  les 
psaumes,  comme  nous  l'avons  rapporté  de 
Cassien  :  ce  qui  est  aussi  prescrit  dans  les 
règles  ds  saint  Sérapionet  de  saint  Macaire.  » 
(lbid.,  p.  118.) 

CANTUS  FIRMUS  (en  italien  Canto 
fermo).  —  Ces  mots  s'appliquent  au  chant 
grégorien,  à  cause  de  son  caractère  soutenu, 
grave,  égal,  plane.  A  l'époque  où  les  pre- 
miers et  informes  essais  de  l'harmonie  fu- 
rent appliqués  au  chant  d'église,  on  appela 
cantus  ftrmus  le  chant  principal,  la  partie 
principale,  celle  qui  servait  à  composer  les 
autres  dans  tout  contrepoint  qui  n'était  pas 
de  la  classe  des  eonduclus.  Cette  partie  était 
encoreappelée  lenor  parce  qu'elle  soutenait  le 
chant.  En  Italie  on  a  également  donné  le  nom 
de  canto  fermo  à  toute  espèce  de  basse  simple 
et  figurée  qui  sert  de  sujet  à  un  contrepoint. 
CAP1SCOL.  —  Le  nom  de  eapiscol,  cabiscol, 
capiscolus, dérivé  de  capul  scholœ,éla\\.  l'une 
des  nombreuses  dénominations  sous  les- 
quelles était  désigné  autrefois  le  préchantre 
ou  premier  chantre.  Cette  appellation  était 
surtout  usitée  dans  les  chapitres  cathédraux 
du  midi  de  la  France.  Les  articles  de  ce  Dic- 
tionnaire, aux  mots  Chantre,  Préchantre, 
Primicier,  Ecolatre,  fourniront  des  détails 
plus  étendus  sur  les  attributions  et  le  rang 
de  ce  dignitaire  ecclésiastique. 

«  Le  chancelier  est  l'intendant  ou  maître 
des  écoles,  et  est  par  conséquent  ce  qu'on 
appelle  dans  les  autres  églises  eapiscol,  éco- 
lâtre,  ou  scholastique.  C'est  lui  qui  a  soin 
de  faire  la  table  chronologique  qui  se  met 
au  cierge  pascal,  et  de  faire  la  matricule,  ou 
d'y  commettre  quelqu'un  en  sa  place.  C'est 
aussi  à.  lui  de  faire  prévoir  les  leçons  des 
Matines  aux  enfants  de  chœur  et  aux  clercs 
(et  même  aux  trois  sous-diacres  chanoines 
qui  chantent  les  leçons  du  premier  nocturne 
aux  Matines  des  grandes  fètesj  ;  et  il  les  doit 


tous  entendre  quand  il  en  est  requis.  » 
(Voyages  liturgiques.  —  Dignités  de  la  cathé- 
drale de  Rouen,  p.  336.) 

CAPITULE.  —  Le  capitule  est  une  leçon 
brève  qui  se  dit  en  place  d'une  leçon  ordi- 
naire. Sicut  ad  vigilias  noctis,  dit  Badulphe 
de  Tongres  (De  canon,  observ.,  prop.  13), 
leguntur  lectiones  maqnœ ,  ita  ad  Laudes  et 
V espéras,  et  ad  quingue  parvai  Horas,  dicun- 
tur  parvœ  lectiones,  quas  Benediclus  appellat 
in  sua  Régula  lectiones;  communi  lamen  usa 
sœculi  appcllantur  capitula.  Les  capitules 
sont  appelées  lecticulœ,  parce  que,  suivant 
Durandus  (lib.  V  Rational.,  cap.  2,  n°50), 
ce  sont  de  brèves  leçons;  mais  le  même  li- 
turgiste ajoute  qu'on  les  appelle  aussi  capi- 
tules, parce  qu'elles  sont  prises  des  chapi- 
tres des  Epitres  :  Eo  quod  ut  plurimum  de 
capitibus  Epistolarum  illorum  dierum,  qui- 
bus  dicuntur,  sumunlur.  On  nomme  capitula 
Dominicalia  les  capitules  que  l'on  chante 
les  jours  de  dimanche  ;  et  capitella  de  petits 
capitules. 

A  propos  d'un  manuscrit  sur  vélin,  in-4°, 
intitulé  Capitula,  on  lit  ce  qui  suit  dans  le- 
Catalogue  des  manuscrits  deM.  de  Cambis-Yel- 
leron  (Avignon,  L.  Chambaud,  1770)  :  «  Il 
(ce  manuscrit)  contient  [es  capitules;  ce  sont 
les  brièves  et  courtes  leçons;  elles  sont  ap- 
pelées capitules,  parce  qu'elles  sont  prises 
du  commencement  de  quelques  chapitres  de 
l'Ecriture,  et  ainsi  capitulum  est  comme  qui 
dirait  parvum  caput,  petite  partie  d'un  cha- 
pitre. On  le  nomme  aussi  capita  et  principia, 
le  commencement  du  changement  des  heu- 
res ;  car  les  psaumes  sont  ordinairement  les 
mêmes  dans  toutes  les  heures;  mais  les  ca- 
pitules sont  différents  et  changent  souvent. 
Ils  étaient  autrefois  invariables  à  toutes 
les  heures ,  comme  ils  le  sont  encore  à 
Prime  et  à  Compiles  ;  on  les  disait  ordinaire- 
ment pour  mémoire,  et  en  quelques  endroits 
au  milieu  du  chœur.  LeVénérable  Bède  pré- 
tend que  la  coutume.de  réciter  plusieurs 
fois  le  jour,  c'est-à-dire  à  toutes  les  parties 
de  l'office  divin,  des  capitules  ou  petits  cha- 
pitres de  la  sainte  Ecriture,  vient  des  Israé- 
lites qui,  du  temps  d'Esdras,  lisaient  quatre 
fois  le  jour  quelque  chose  des  livres  de  la 
Loi.  Les  capitules  se  disaient  debout  après 
les  pseaumes,  pour  renouveler  la  ferveur.  » 
(P.  5i3.) 

CAPREA.  —  Espèce  de  chant  que  l'abbé 
Lebeuf  nous  a  fait  connaître,  et  qui  tirait 
son  nom  tiès-probablement  de  la  ressem- 
blance du  mouvement  et  de  la  rapidité  dont 
il  était  exécuté  avec  les  bondissemenls  des 
chèvres. 

Nous  allons  citer  le  passage  de  l'abbé  Le- 
beuf où  il  est  question  du  caprea;  le  licteur 
remarquera  qu'il  y  est  fait  mention  de  deux 
ou  trois  autres  espèces  de  chants,  non  moins 
bizarres  que  celui-ci: 

«  Vers  l'an  107-2,  il  y  eut  à  Fécamp  un 
moine  appelé  Guillaume,  qui  composa  du 
chant  d'une  espèce  tout  extraordinaire. 
Ce  chant  ne  fit  pas  beaucoup  de  progrès  et 
nous  reconnoissons  qu'il  n'exista  que  par  la 
résistance  que    les  moines   de  Glaston,  fch 


CAR 


DE  ri.AIN  CHANT, 


CAP. 


238 


Angleterre,  liront  àTurstin,  leur  abbé,  venu 
Je  Caen,  qui  vouloil  les  forcer  à  substituer 

ce  nouveau  genre  île  mélodie  en  place  du 
chanl  grégorien.  (Henricus  de  Knygton,  Ca- 
vmi.  Lycester,  I. u De  eventib.  Anglim.) Dans 
le  même  siècle  et  un  peu  après,  parut  un 
chantre  nommé  Aribun  ou  Ciriu,  qui  inventa 
un  nouveau  mouvement  dans  le  chant,  qu'il 
appela  caprea,  a  cause  de  la  vitesse  dont  il 
était  exécuté.  (Anonym.  Melliteas.  Bernardi  ; 
l'i :i,ïn Supplem,  ad.  Bibliotkecam  Morianam.) 
A  l'entendre  parler,  sa  verve étoit  plus  impé- 
tueuse qu'il  n'auroit  voulu  :  il  se  sentoit 
obligé  de  chanter  ce  qui  se  présenloit  à  son 
idée,  et  il  bénissoit  Dieu  de  la  nouvelle  fu- 
reur qu'il  lui  avoit  inspirée,  car  il  puroit 
dire  que  ces  chants  s'exécutoient  avec  au- 
tanldecéléritë  qu'ils  avoieut  été  prompts  à  lui 
venir  dans  l'esprit.  Ce  chant-là  paroît  avoir 
été  bien  différent  du  chant  grégorien.  Mais 
aussi,  rien  n'oblige  de  croire  que  l'in- 
venteur eût  eu  dessein  de  l'introduire  dans 
les  offices  divins.  Il  pouvait  s'être  borné  à 
chanter  ou  l'aire  chanter  à  la  maison  et  en 
particulier, selon  sa  nouvelle  méthode.  Deux 
auteurs,  Jean  de  Sarisbery,  évêque  de  Char- 
tres [Policratici,  lib.  i,  c.  G),  et  Aélred,  abbé 
en  Angleterre  (Specul.  chantai.,  1.  n),  l'ont  la 
description  d'une  espèce  de  chant  qui  pa- 
roit  bien  différent  du  grégorien;  mais  ils  ne 
disent  pas  non  plus  que  l'on  s'en  servît  dans 
les  offices  de  l'Eglise.  Ce  chant  n'étoit  peut- 
être  usité  que  dans  les  assemblées  profa- 
nes. Ces  sortes  de  chants,  assez  semblables 
à  ceux  de  l'invention  d'Aribon,  dont  j'ai 
parlé  ci-dessus,  étoient  apparemment  les 
mêmes  que  l'on  appeloit  figmenta,  à  cause 
que  le  chant  d'église  n'y  entroit  pour  rien, 
et  dont  les  auteurs  étoient  appelés  cantores 
figmentarii.  [Yoy.  le  Munerat.  tractât  u  de 
concordia  grammatic.  et  mus.,  ad  cal.cem 
Martyrol.  Usuardi,  edit.  Ii90.)  C'estce  qu'on 
appela  du  nom  de  res  factœ,  lorsque  ces  sor- 
tes île  chants  se  furent  fait  entrée  dans  les 
églises,  car  ils  n'y  furent  admis  que  fort 
tard.  »  [Traité histor.  et  pralig.  sur  le  chant 
ecclc's.,'  p.  71-73.) 

CARILLON.  —  On  ne  connaît  pas  au  juste 
Porigioe  de  l'instrument  composé  de  cloches, 
appelé  carillon.  Le  P.  Amyot  dit  que  «  les 
Chinois  sont  peut-être  le  seul  peuple  de 
l'univers  qui  se  soit  avisé  de  fondre  d'abord 
une  première  cloche  pour  en  tirer  ce  son 
fondamental  sur  lequel  ils  devaient  se  ré- 
gler pour  avoir  douze  autres  cloches  qui  ren- 
dissent exactement  les  douze  semi-tons  qui 
peuvent  partager  l'intervalle  entre  un  sou 
donné  et  celui  qui  en  est  la  réplique,  l'i- 
mage, c'est-à-dire  Voctave  ;  et,  enfin,  de  for- 
mer un  assortiment  de  seize  cloches  pour  en  tirer 
tous  les  sons  du  système  (ju'ils  avaient  conçu, 
et  servir  d'instrument  de  musique;  car  il  ne 
faut  pas  croire  qu'il  s'agit  ici  de  cloches 
comme  celles  qui  sont  suspendues-  à  nos 
tours  (122;.  m  Le  P.  Amyot  ignorait-il  que 
les  cloches  suspendues  à  nos  tours  en  un  cer- 


lain  nombre  forment  un  instrument  de  mu- 
sique ?  Quoi  qu'il  en  soit,  si  ce  qu'il  dit  est 
vrai,  les  Chinois  auraient  eu  l'idée  des  ca- 
rillons. Mais  pour  ce  qui  regarde  l'Europe, 
tout  ce  que  nous  savons,  c'est  qu'il  existait 
des  carillons  au  moins  au  xvc  siècle.  La 
coïncidence  de  cette  époque  avec  celle  des 
premiers  développements  de  l'orgue  ferait 
supposer,  avec  de  grandes  probabilités,  que 
l'orgue  a  donné  naissance  au  carillon.  Les 
claviers  à  la  main  et  les  claviers  do  pédales 
de  l'orguo  auront  certainement  fait  imagi- 
ner, par  la  suite,  d'appliquer  aux  cloches  les 
mêmes  moyens.  Les  progrès  de  l'harmonie, 
à  la  même  époque,  auront  de  plus  contri- 
bué à  multiplier  les  instruments  de  cette 
sorte.  Cette  invention  a  été  successivement 
perfectionnée;  on  en  fit  un  instrument  pu- 
rement mécanique,  en  y  adaptant  un  cy- 
lindre pointé  comme  celui  d'un  orgue  de 
Barbarie  ou  d'une  serinette  ;  de  cette  ma- 
nière, le  carillon  joue  des  airs  et  des  pré- 
ludes avant  que  l'heure  sonne:  on  en  voit 
de  semblables  dans  plusieurs  villes  :  celui 
de  Malmédy,  dans  les  Ardennes,  est  surtout 
remarquable  par  le  caractère  à  la  fois  mé- 
lancolique et  sauvage  de  sa  mélodie.  Mais 
vint  le  temps  où  les  sonneurs  de  cloches 
aspirèrent  à  devenir  des  aitistes.  Et  cela  eut 
lieu  en  effet;  il  s'est  trouvé  de  grands  har- 
monistes, de  grands  improvisateurs,  des 
musiciens  de  génie,  dit-on,  que  le  sort  a 
condamnés  à  faire  pendant  toute  leur  vie  le 
rude  métier  de  carillonneur,  à  frapper  deux 
ou  trois  ïois  le  jour  un  clavier  de  deux  oc- 
taves et  demie  à  trois  octaves,  à  faire  ia 
basse  avec  les  pieds,  de  manière  à  jouer 
deux  ou  trois  parties  distinctes. 

Au  nombre  des  plus  célèbres,  on  m'a  cité 
le  nommé  PotthofT,  né  h  Amsterdam)  en  1726, 
devenu  aveugle  par  suite  de  la  petite  vérole 
à  l'âge  de  sept  ans,  et  qui,  à  treize,  fut 
nommé  campaniste  de  la  maison  de  ville. 
Ce  Potlhof  fut  en  même  temps  un  organiste 
célèbre.  Le  Dictionnaire  des  musiciens  de 
Choron  et  Fayolles  nous  apprend  qu'eu 
1738  il  concourut  avec  vingt-deux  rivaux, 
pour  la  place  d'organiste  a  l'église  de  Wes- 
tern. On  procéda,  dans  cette  occasion,  avec 
tant  de  scrupule  cl  d'impartialité,  que  les 
musiciens  furent  obligés  de  donner  leur 
avis,  avant  qu'ils  connussent  le  nom  de  l'in- 
dividu qui  venait  déjouer.  Eu  1760,  Potthoff 
obtint  la  place  d'organiste  à  la  vieille  église. 
Les  concerts  que  Localelli  donna  alors  à 
Amsterdam  exaltèrent  son  imagination,  lui 
fournirent  de  nouvelles  idées,  et  servirent 
à  perfectionner  son  goût.  En  1772  ou  1773, 
le  savant  docteur  Burney  l'entendit  à  l'or- 
gue cl  au  carillon.  Chaque  touche  de  cet  or- 
gue exigeait,  pour  la  faire  baisser,  un  poids 
de  deux  livres;  l'artiste  joua  néanmoins 
avec  autant  de  légèreté  que  sur  un  clavecin. 
11  exécuta  deux  fugues  à  l'inverse  avec  beau- 
coup de  variations. 

Mais  au  carillon,  ce  fut  bien  autre  chose. 
Burney  qui   en  avait  été   étonné  à  l'orgue, 


i.1  --)  De  là  musique  des  Chinois,  par  le  P  Amyot,  p.  13. 
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même  âpres  tout  ce  qu'il  en  avait  enteudu 
dire  dans  le  reste  de  l'Europe  ,  rap- 
porte qu'il  ne  put  revenir  de  sa  surprise  en 
le  voyant,  dans  son  clocher,  exécuter  avec 
ses  deux  poings  des  passages  qu'on  ne 
pouvait  jouer  que  difficilement  avec  les  dix 
doigts  :  trilles,  batteries,  traits  rapides,  arpé- 
gés, il  surmonta  toute  espèce  de  difficultés. 

11  commença  par  le  chant  d'un  psaume  qui 
faisait  les  délires  de  leurs  hautes  puis- 
sances, et  qu'elles  lui  demandaient  toutes 
les  fois  qu'il  y  avait  carillon,  c'est  à  dire, 
Jes  mardis  et  les  vendredis.  11  fit  ensuite  des 
variations  sur  ce  thème  avec  autant  de  goût 
(jue  d'imagination  ;  après  quoi  il  improvisa 
pendant  un  quart  d'heure,  persuadé  que 
c'était  le  meilleur  moyen  de  plaire  au  célè- 
bre voyageur.  Il  n'exécutait  jamais  à  moins 
de  trois  parties,  et  trouvait  des  eilels  d'une 
harmonie  ravissante.  Burney- termine  en 
disant  qu'il  n'entendit  jamais  plus  de  varié- 
tés dans  un  si  court  espace  de  temps,  ni 
produire  des  effets  plus  surprenants  de  piano, 
de  crescendo  et  de  forte,  sur  un  instrument 
qui  paraissait  si  peu  susceptible  de  s'y  prê- 
ter. Après  ce  terrible  exercice,  l'artiste"  était 
obligé  de  se  coucher,  et  souvent  il  n'a- 
vait pas  la  force  d'articuler  une  seule  pa- 
lOle  (123). 

On  ne  manquera  pas  de  demander  com- 
ment il  était  possible  d'exécuter  des  traits 
rapides  sur  des  instruments  dont  les  vibra- 
tions se  prolongent  longtemps,  d'observer 
les  nuances,  de  faire  des  piano  et  des  forte , 
enfin  de  trouver  des  cloches  parfaitement 
justes  et  bien  accordées  entre  elles. 

Nous  répondrons  que  dans  les  pays  où 
l'art  de  fabriquer  les  carillons  a  été  très-per- 
feclionné,  comme  en  Hollande,  on  a  ima- 
giné de  se  servir,  au  lieu  de  battants  de  1er, 
de  battants  de  bois,  qui  donnent  beaucoup 
de  douceur  au  son,  et  que  l'on  enveloppe 
dans  des  morceaux  de  drap,  pour  étouffer 
les  vibrations,  ainsi  que  dans  le  clavecin  et 
le  piano  on  étouffe  les  vibrations  des  cor- 
des. Quant  à  la  justesse  des  diverses  clo- 
ches, on  l'obtient  facilement  par  les  procé- 
das, soit  du  moule,  soit  du  polissage.  Enfin, 
pour  ce  qui  est  de  la  diversité  des  timbres, 
on  l'obtient  également  en  variant  la  matière 
dont  on  compose  les  cloches  (124). 

Le  carillon  de  l'hôtel  de  ville  d'Amster- 
dam dont  nous  venons  de  parler  avait  coûté 
des  sommes  énormes  aux  Etals  de  Hol- 
lande. Il  avait  trois  octaves  complètes,  avec 
Jes  demi-tons  au  clavier  des  mains  et  deux 
octaves  à  celui  des  pédales.  Les  timbres  des 
cloches  étaient  purs  et  argentins,  et  l'accord 
en  était  parfait.  Nous  ne  pouvons  à  ce  sujet 
nous  empêcher  de  mentionner  la  fameuse 
horloge  de  la  cathédrale  de  Saint-Jean  de 
Lyon,  située  dans  la  croisée  qui  est  du  côté 
de  l'Evangile.  Cette  horloge  qui,  croyons- 
nous,  ne  fonctionne  plus  aujourd'hui,  a  été 
décrite  avec  détail  par  l'auteur  des  Voyages 
liturgiques   de    France  (p.  41).    Nous    lui 

(125)  Ilevue  musicale,  l.  IV,  p.  2G8-270. 

(124)  Harmonie    universelle,   du    1'.    Mlrsenne; 


empruntons  les  passages  suivants  :  «  Un  coq 
qui  termine  le  dôme  bat  des  ailes,  et  haus- 
sant le  col  à  la  façon  des  coqs  naturels,  chante 
pour  avertir  que  l'heure  va  sonner. 

«  Aussitôt  après,  les  anges  qui  sont  dans 
la  frise  du  uôine  sonnent  sur  les  cloches  le 
chant  de  l'hymne  de  saint  Jean-Baptiste  :  Ut 
queant  Iaxis. 

«  Durant  cette  harmonie,  un  ange  ouvre  la 
porte  d'une  chambre  et  salue  la  Vierge  ;  et 
d'abord  le  lambris  de  cette  chambre  s'en- 
trouvrant,  le  Saint-Esprit  descend  sur  elle, 
et  le  l'ère  Eternel  étant  plus  haut,  et  ayant 
donné  sa  bénédiction  pour  signifier  qu'a- 
près le  consentement  de  la  Vierge  le  mys- 
tère de  l'Incarnation  a  été  accompli  ,  le 
Saint-Esprit  retourne  au  ciel,  le  lambris  se 
rejoint,  l'ange  s'en  va  et  ferme  la  porte,  et 
le  carillon  étant  fini  l'heure  sonne.  » 

Suit  le  reste  de  la  description  du  monu- 
ment. 

L'église  de  Sainl-Maclou  à  Rouen,  ville  si 
renommée  par  ses  belles  sonneries,  possé- 
dait un  carillon  composé  de  huit  cloches 
parfaitement  accordées  ensemble,  et  qui,  au 
premier  coup  des  grands  offices  des  fêles  so- 
lennelles, sonnait  dans  sou  entier  l'hymne 
qui  devait  y  être  chantée. 

On  lit  dans  l'Histoire  de  la  terre  et  comté 
deSebourq,  par  Pierre  Leboucq  (Valeneien- 
nes,  Bruxelles,  1645,  in-4°  p.  189),  que  «  lo 
clocher  de  ce  village  situé  à  deux  lieues  de 
Valentienne,  est  garni  de  18  cloches,  ren- 
dans  un  accord  de  carillon  fort  harmonieux 
et  esclatant,  ayans  eu  leur  ton  de  monsieur 
maistre  Nicolas  Desquelles,  bachelier  en 
théologie  et  pasteur  de  Sebourcq,  grand  mu- 
sicien et  eomponisle,  lequel  maintenoit  tous 
les  dimanches  et  lestes  soléinnels  la  musique 
en  son  église,  secondé  et  assisté  de  mon- 
sieur maistre  Gaspard  Bombault,  premier 
chapelain  de  ce  lieu  lequel  a  fort  travaillé 
à  enseigner  la  jeunesse  à  lire  et  à  eserire  et 
signament  la  musique,  pour  les  rendre  as- 
seniez de  leurs  parties.  »  (Notice  sur  les 
collections  musicales  de  la  bibioth.deCambrai, 
par  M.  de  Coussemaker,  p.  103). 

Si  l'on  a  peu  écrit  sur  l'orgue,  en  revanche 
on  a  beaucoup  écrit  sur  les  cloches.  Nous  n'a- 
vons cité  que  les  auteurs  les  plus  connus.  La 
construction  des  carillons  a  aussi  été  le  sujet 
de  traités  importants.  Le  plus  estimé  est  celui 
6eTisseher:VerhandelingvandeKlokkenenhet 
Klokkespel  (Dissertation  sur  les  cloches  et  sur 
le  carillon).  On  a  môme  imprimé  une  biogra- 
phie des  plus  célèbres  <  arillonneurs  sous  ce 
litre  :  Denaaman  en  Woonptasten  van  de  K os- 
iers, Voorzangcrs ,  Klokkenistcn  en  Organis- 
ten  van  de  Laastste  in  de  Gcliecle-unie;  Am- 
sterdam, 1707. 

On  trouve  également  dans  le  Correspon- 
dant du  o  juillet  1831,  et  dans  la  Gazette  mu- 
sicale du  o  février  1837  ,  deux  articles  fort 
curieux,  l'un  sur  le  carillon  de  Malmédy, 
l'autre  sur  le  carillon  de  Délit.  N'oublions 
pasde  mentionner  ici  un  ravissant  poèmede 

Des  instruments  de  percussion;  prop.  21;  Paris, 
tU50,  Cranioisy. 
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Schiller  intitulé  :  La  Cloche,  dont  un  de  nos 
plus  aimables  poêles,  M.  EmileDeschamps.a 
doté  la  France.  <>n  sait  les  belles  pages  que 
les  cloches  ont  inspirées  è  CbateBubriand,et 
comme  on  l'a  diL.  avec  quelle  sensualité  d'o- 
reille M.  Victoi  Hugo  s'est  complu,  dansson 
roman  de  Notre-Dame,  a  peindre  l'effet  des 
cloches  du  vieux  Paris. 

Nous  ne  voulons  pas  terminer  cet  article 
sans  donner  l'exposedu  système  pendule  ou 
d'horloge  de  M.  Castil-Blaze,  que  M.  N.  Da- 
vid fera  suivre  d'autres  renseignements  éga- 
lement curieux.  M.  Castil-Blaze  a  fait  con- 
naître son  horloge  dans  deux  recueils  fort 
répandus:  la  Ref.w*  de  Paris  et  le  Dictionnaire 
delà  conversation, au  mol  Pendule.  Nous  cite- 
rons l'un  et  l'autre. 

■  Il  m'est  venu  dans  la  tête,  dit  le  spiri- 
tuel écrivain  de  la  Revue  de  Paris,  de  fournir 
en  trois  mois  trente-deux  millions  d'élèves 
à  nos  écoles  de  solfège;  s'ils  ne  sont  pas  as- 
sez habiles  pour  attaquer  une  fugue  a  livre 
ouvert,  ils  auront  du  inoins  l'oreille  formée 
aux  intervalles  de  la  gamine,  ils  sauront  ca- 
ser les  demi-tons  à  leur  place,  et  ces  avan- 
tages, qui  demandent  quelquefois  des  mois 
d'étude,  seront  appréciés  par  les  maîtres. 
C'est  en  plein  vent  que  j'établis  mon  école 
préparatoire.  Mes  élèves  travailleront  à  toute 
heure;  la  musique,  lancée  au  travers  de 
leur  troupe  nombreuse,  les  saisit  partout,  a 
tahle,  au  lit,  à  la  promenade  :  assis,  mar- 
chant,  courant,  galopant,  la  gamme  les 
assiégera  à  toute  heure  et  les  forcera  d'ac- 
quérir de  la  science,  quand  môme  ils  vou- 
draient échapper  aux  bienfaits  qu'elle  leur 
promet.  La  machine  à  vapeur,  le  chemin  de 
1er  ,  n'ont  pas  une  allure  plus  constante  et 
plus  rapide.  On  pense  bien  que  je  ne  puis 
pas  suffire  a  tant  de  travaux,  qu'il  me  faut 
absolument  une  armée  de  répétiteurs;  oui 
S3iis  doute  j'aurai  recours  a  leur  aide;  ils 
me  serviront  avec  un  zèle,  une  exactitude 
imperturbables.  Ces  répétiteurs  sont  les  hor- 
loges, les  pendules,  les  coucous  Miième » 

(Juàntà  l'exposé  du  système,  nous  l'emprun- 
terons au  Dictionnaire  de  la  conversation. 
C'est  toujours  M.  Castil-Blaze  qui  parle, 
mais  ici  sous  le  pseudonyme  de  Pavoyère. 

«  Depuis  trop  longtemps  les  pendules  et 
les  horloges  parlent  pour  ne  rien  dire;  leur 
langage  manque  tout  à  fait  de  précision  et 
devient  inintelligible  à  deux  époques  de  la 
journée.  Trois,  quatre,  cinq,  six  coups  peu- 
vent être  comptés  aisément,  si  l'on  a  l'atten- 
tion portée  vers  l'horloge,  et  si  l'on  attend 
qu'elle  frappe  l'heure.  Mais  si  une  longue 
série  de  dix,  de  onze,  de  douze  coups  arrive 
à  l'improviste,  ou  se  trompe  aisément  sur 
leur  nombre,  le  moindre  bruit  dérange  votre 
calcul,  et  vous  êtes  fort  étonné  d'arriver  à 
quatorze  ou  de  rester  à  onze  lorsque  le 
marteau  a  réellement  frappé  douze  coups.  Il 
ne  sutlit  pas  de  bien  compter,  il  faut  encore 
en  avoir  la  conviction,  ce  qui  est  très-rare. 
Midi  ou  minuit  et  demi,  une  heure,  une 
heure  et  demie  du  matin  ou  du  soir,  sont 
(  I primés  chacun  par  un  coup,  dont  l'iden- 
tité parfaite  ne  permet  de  fane  aucune  dis- 
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linction.  Si  un  aveugle  ou  bien  un  malade 
dont  l'état  exige  qu'on    le  préserve  du  con- 


tact de  la  lumière  s'éveille  après  minuit,  il 
restera  dans  une  incertitude  complète  à  l'é- 
gard de  l'heure,  jusqu'au  moment  où  l'hor- 
loge  frappera  deux  coups.  Il  saura  bien  que 
c'est  deux  heures,  mais  est-ce  deux  heures 
de  nuit  ou  de  jour?  La  (loche  no  s'explique 
point  à  cet  égard.  Le  quart,  la  demie,  le 
troisième  quart  de  chaque  heure,  se  répè- 
lent vingt-quatre  fois  pendant  la  journée,  et 
ne  présentent  jamais  l'indication,  même  in- 
certaine, du  moment  auquel  ils  se  rappor- 
tent, l'a  quart  sonne  ;  on  sait  que  c'est  un 
quart,  voilà  tout  ;  mais  est-ce  le  quart  de 
deux  heures,  de  trois  heures  du  malin  ou 
du  soir?  c'est  ce  que  l'horloge  ne  peut  vous 
dire  au  moyen  de  son  bruit  tout  à  fait  insi- 
gnifiant. Les  géomètres  ont  cherché  vaine- 
mont  jusqu'à  ce  jour  des  combinaisons  va- 
riées pour  rectifier  ce  langage,  dont  ils  ont 
toujours  reconnu  l'imperfection. 

«  Le  problème  qui  les  occupait  depuis 
trois  cents  ans  vient  d'être  résolu,  dans  son 
ensemble  et  dans  tous  ses  détails,  par  un 
musicien.  Le  système  de  M.  Castil-Blaze 
prévoit  tout,  répond  à  tout,  et  chaque  fois 
que  son  horloge  parle,  ne  fût-ce  que  pour 
sonner  un  quart,  elle  indique  l'instant  pré- 
cis de  la  journée  que  ce  même  quart  est  ap- 
pelé à  marquer.  M.  Castil-Blaze  y  parvient 
en  donnant  une  couleur  sonore  à  chaque 
coup  qui  doit  frapper  l'oreille,  et  cette  dif- 
férence fait  reconnaître  à  l'instant  l'heure 
qui  vient  de  sonner,  quand  môme  on  se  se- 
rait trompé  sur  le  nombre  de  coups  qui  au- 
raient passé.  Il  suflit  d'entendre  le  dernier 
coup  pour  acquérir  la  certitude  que  c'est 
onze  heures  du  matin  ou  de  la  nuit  qui  vien- 
nent de  se  fairp  entendre.  Ce  système  pré- 
sente quatre-vingt-seize  combinaisons,  car 
la  journée  se  compose  de  vingt-quatre  heu- 
res différentes,  et  non  de  deux  fois  douze 
heures,  comme  on  l'a  fait  pour  les  ancien- 
nes horloges.  Cette  journée  commence  à  une 
heure  du  matin  pour  linir  à  minuit.  L'hor- 
loge marque  cette  première  heure  en  frap- 
pant un  coup  sur  le  la  le  plus  grave  de  la 
voix  de  basse;  deux  heures  sont  marquées 
par  la  répétition  de  ce  môme  la  suivi  du  si. 
La  môme  marche  diatonique  est  employée 
successivement  en  montant,  et  donne,  pour 
huit  heures  du  matin  :  la  si  ut  ré  mi  fa  sol  la; 
pour  midi,  la  si  ut  ré  mi  fa  sol  la  si  ut  ré  mi. 
Le  soleil  est  alors  arrivé  à  son  apogée,  à  son 
zénith;  l'horloge  l'a  suivi  en  montant;  cet 
astre  va  descendre,  l'horloge  suivra  sa  mar- 
che en  descendant  aussi ,  et  la  douzième 
quelle  a  montée  par  fragments  va  Ôlre  dis- 
tribuée par  le  môme  système,  mais  à  l'in- 
verse, pour  marquer  d'une  manière  claire  et 
pittoresque  les  heures  du  soir.  Ainsi,  elle 
dira  mi  aigu,  dernier  coup  de  midi,  pour  ex- 
ptimer  une  heure  du  soir  ;  mi  ré,  pour  inar- 
quer deux  heures  dit  soir,  et,  suivant  la 
même  marche,  elle  dira  :  mi  ré  ut  si  la  sol 
fa  mi,  octave,  nour  frapper  huit  heures  du 
soir;  et  enfin  la  douzième  complète  mi  ri 
ut  si  la  sol  fa  mi  ré  ut  si  ta  pour  sonner  mi- 
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nuit.  Voilà  pour  les  heures  do  jour  et  de 
nuit:  voici  nomment  les  quarts  sont  expri- 
més :  le  premier  quart  appartient  à  l'heure 
qui  vient  de  sonner;  il  la  touche,  pour  ainsi 
dire,  encore  avec  la  main;  ce  quart  est  mar- 
qué par  la  même  note  qui  caractérise  cette 
heure,  mais  elle  est  frappée  à  l'octave  haute. 
Le  second  quart,  ou  demi-heure,  participe 
également  de  l'heure  qui  vient  de  passer  et 
de  celle  que  l'on  attend;  il  tient  par  la  main 
l'heure  surinée  et  tend  l'autre  main  à  l'heuro 
qui  va  venir,  il  l'appelle.  Ce  quart  sera  mar- 
qué par  la  note  dé|à  répétée  à  l'octave  pour 
le  premier  quart,  laquelle  sera  suivie  de  la 
note  qui  caractérise  la  note  suivante.  Exem- 
ple :  quatre  heures  du  malin  ont  sonne  en 
articulant  la  quarte  la  si  ut  ré;  le  quart  don- 
nera un  ré  à  l'octave,  la  demie  donnera  ce 
même  ré  suivi  d'un  mi  ;  puisque  c'est  le  mi 
grave  qui  doit  ensuite  marquer  la  cinquième 
heure,  cette  demie  de  quatre  heures  du  ma- 
tin a  déjà  appelé  le  coup  de  cinq  heures,  que 
l'on  attend,  en  frappant  le  petit  mi,  note  qui 
caractérise  cinq  heures.  Le  troisième  quart, 
qui  appartient  tout  à  fait  à  l'heure  à  venir, 
l'appellera  avec  plus  d'instance  en  répétant 
la  note  qui  la  caractérise  ;  ce  troisième  quart 
sera  sonné  ré  mi  mi,  h  l'octave.  Cinq  heures 
sonneront  après  au  grave  et  seront  expri- 
mées par  la  quinte  la  si  ut  ré  mi.  Je  vais  ci- 
ter un  second  exemple  pour  les  heures  du 
soir:  deux  heures  ont  sonné,  le  marteau  a 
frappé  mi  ré;  le  quart  répétera  ré  h  l'octave, 
la  demie  dira  ré  ut,  le  troisième  quart  ré  ut 
ut,  appelant  ainsi  l'ut,  qui  va  marquer  la 
troisième  heure  du  soir  ,  laquelle  sera  ex- 
primée ensuile  par  cette  tierce  descendante 
mi  ré  ut.  Les  quarts  et  la  demie  qui  suivent 
minuit  et  midi,  points  d'arrivée  et  de  départ 
de  l'ascension  et  de  la  descente  des  heures, 
présentent  une  exception  :  une  heure  après 
midi  répète  le  dernier  coup  de  midi,  qui  est 
le  mi;  par  conséquent  le  mi  appelant  le  mi, 
le  quart,  la  demie,  le  troisième  quart,  seront 
exprimés  par  celte  même  note  frappée  à 
l'octave,  et  l'horloge  dira  mi-mi  mi-mi  mi-mi. 
même  observation  pour  le  la  grave  qui  ex- 
prime une  heure  du  malin,  après  avoir 
frappé  le  douzième  coup  de  minuit.  » 

En  choisissant  la  gamme  de  la,  ALCastil- 
Blase  a  voulu  partir  du  point  marqué  par  le 
diapason  et  donner  aux  chanteurs  comme 
aux  instrumentistes  le  moyen  de  s'accorder 
pour  leurs  concerts  improvisés.  Cette  dou- 
zième ascendante  et  descendante  adaptée 
aux  horloges  monumentales  comme  aux 
pendules  formera  l'oreille  des  enfants,  qui 
connaîtront  parfaitement  l'intonation  des  in- 
tervalles musicaux  avant  d'avoir  pris  les 
premières  leçons  de  solfège.  La  cloche  la 
plus  grave  accordée  sur  le  ton  du  diapason 
réglé)  après  avoir  été  discuté  par  l'Institut 
et  le  Conservatoire,  sera  un  étalon  inva- 
riable.qui  doit  fixer  à  jamais  ce  méridien 
sonore  pour  toute  la  France.  On  voit  que 
M.  Castil-Blaze  se  sert  de  douze  cloches 
grav.i  s  el  de  douze  cloches  aiguës  pour  com- 
poser le  clavier  de  son  horloge.  Cependant, 
b'il  s'agissait  de  l'étab  ir  'Lois  un  palais,  et 


de  la  faire  cadrer  avec  une  riche  façade,  il 
la  ferait  parler  au  moyen  de  trompettes 
animées  par  un  jeu  d'orgues  très-puissant. 
Ces  trompettes  seraient  embouchées  par  des 
statues  représentant  des  anges,  des  génies, 
ou,  ce  qui  vaudrait  mieux  encore,  par  les 
douze  heures  personnifiées. 

Rien  de  plus  ingénieux  que  ce  système 
et  de  plus  propre,  ce  nous  semble,  a  former 
l'oreille  du  peuple  au  sentiment  de  la  tona- 
lité. Mais  AI.  Castil-Blaze  ne  nous  dit  pas 
dans  quel  mode  les  cloches  seront  accor- 
dées; si  elles  sonneront  en  majeur  ou  en 
mineur.  11  nous  semble  que  les  premières 
douze  heures,  celles  qui  marquent  la  pé- 
riode ascendante  de  la  journée,  pourraient 
être  en  mode  majeur,  et  les  douze  dernières, 
celles  de  la  période  descendante,  en  mode 
mineur.  L'appareil  serait  plus  considérable 
et  plus  coûteux.  Cependant  la  considération 
en  vaut  la  peine.  Nous  cédons  la  parole  à 
AI.  N.  David. 

«  Il  serait  certainement  à  désirer  que  l'o- 
reille musicale  des  masses  voulût  bien  adop- 
ter la  réforme  proposée  par  AL  Castil-Blaze, 
malgré  les  innombrables  diflicultés  que  ce 
savant  maître  ne  semble  pas  y  voir,  tout 
entier  qu'il  est  sans  doute  à  l'enthousiasme 
de  sa  création.  Toutefois  il  ne  faut  pas  croire 
que  jamais  rien  n'ait  été  tenté  pour  sortir 
de  la  banale  ornière,  et  que  notre  siècle  soit 
appelé  à  l'honneur  de  revendiquer  seul  un 
système  nouveau  pour  faire  sonner  les  heu- 
res aux  carillons  des  églises.  Nous  n'en 
voulons  pour  preuve  que  le  carillon  de  la 
cathédrale  de  Reims,  peu  connu  des  tou- 
ristes et  des  esthéticiens,  qui,  dans  la  visite 
obligée} faite  par  l'artiste  et  l'archéologue  à 
celle  merveille  des  merveilles,  auront  sans 
doute  oublié,  non-seulement  les  heures, 
mais  encore  la  manière  dont  elles  sonnent. 
11  ne  sera  pas  sans  intérêt  pour  les  lecteurs, 
et  pour  Al.  Castil-Blaze  lui-même,  de  par- 
courir les  détails  suivants,  dont  l'exactitude 
est  aussi  complète  que  possible. 

«  Le  carillon  de  Notre-Dame  de  Reims  est 
placé  en  plein  air  au  milieu  de  la  croisée 
du  monument.  Il  se  composait  d'une  cloche 
assez  grosse  deslinée  à  sonner  l'heure,  et  de 
douze  petites  cloches  fondues  en  175i.  Son 
mécanisme  n'est  pas  très-compliqué,  eu 
égard  à  ses  résultats.  Dans  son  état  actuel, 
il  a  pour  moteur  un  tambour  autour  duquel 
sont  distribuées  des  clavettes  qui  accrochent 
des  fils  de  fer  correspondant  à  chaque  tim- 
bre et  faisant  agir  les  marteaux  qui  doivent 
successivement  indiquer  toutes  les  parties 
de  l'heure.  Les  airs  du  carillon  reprodui- 
sent, selon  les  offices  de  l'année,  les  hymnes 
et  les  proses  chantées  dans  l'église  aux 
giandes  fêtes.  Ces  hymnes,  exécutées  avec 
assez  de  précision,  précèdent  le  tintement 
de  l'heure;  lorsque  le  vent  s'engoullVe  dans 
les  féeriques  ciselures  du  monument  chré- 
tien, les  marteaux  du  carillon,  vacillants  ou 
stationnaires,  changent,  non  pas  l'hymne 
elle-même,  mais  son  harmonie,  sa  couleur, 
son  expression;  au  milieu  des  nuits  d'hiver, 
quand  des  rafales  de   neige    vienaeiU      - 
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briser  contre  ces  obstacles  séculaires,  et 
que  l'heure  vienl  à  sonner,  précédée  de  son 
musical  prologue,  on  se  sent  pris  d'une  sorle 
de  tristesse  vague ,  d'aspiration  vers  un 
monde  meilleur,  qui  font  rêver  aux  concerts 
séraphiques.  Parfois  aussi,  sujet  a  des  dé- 
rangements  qui  révèlent  une  œuvre  hu- 
maine, le  carillon,  par  des  decrescendo  et 
des  ralentissements  de  mesure,  où  l'on  cher- 
che en  vain  le  thème  qu'il  exécute  d'ordi- 
naire ,  désenchante  l'auditeur  et  lui  fait 
maudire  une  illusion  caressée.  —  Les  demi- 
heures  sont  invariablement  précédées  de  la 
prose  en  l'honneur  de  la  Vierge  : 


festsâ 


3r=n 


ln-vi-o-la-u,    in-ie-gra  et  cas-la     es,  Ma-ri-a. 

«  Le  quart  avant  l'heure  répète  le  ton  du 

verset  : 


m 


Te    ro-ga-imis,    au-di     nos. 

«  Le  quart  après  l'heure  répète  le  ton  au 
verset  : 


Fi-li  De-i. 

«  11  y  a  encore  une  autro  particularité  à 
noter  pour  la  sonnerie  de  la  demi-heure  : 
évidemment  Inviolatà  intégra,  etc.,  ne  ca- 
ractériserait pas  suffisamment  cette  subdi- 
vision de  l'heure;  voici  ce  que  l'artiste  a 
imaginé  :  l'heure  sonne  gravement  et  exac- 
tement le  nombre  de  coups  qui  la  repré- 
sente; la  demi-heure  sonne,  mezzo-voce,  un 
coup  de  plus  que  l'heure  qui  la  précède; 
ainsi,  à  deux  heures  et  demie,  elle  sonne 
trois  heures,  mais  clairement  et  d'une  voix 
argentine  qu'il  est  impossible  de  confondre 
avec  les  trois  heures  qui  la  suivront.  Cela 
ne  laisse  pas  que  d'occasionner  un  certain 
embarras  à  l'étranger  et  à  l'ignorant;  mais 
il  n'est  pas  un  Rémois  qui  ne  sache  faire 
cette  distinction,  par  l'habitude  plus  encore 
que  par  l'oreille;  il  n'y  a  pas  un  enfant  qui 
n'ajuste  suo  modo  aux  quarts  des  paroles 
qui  les  désignent;  ainsi,  la  mémoire  encore 
chargée  de  l'heure  qu'il  a  entendue,  au  lieu 
de  :  t'ili  Dei,  il  diia  : 


^ 


Mi-Ui   uu  quart. 

et  avec  un  peu  moins  de  facilité,  à  l'autre 
■v  rset  : 


M4-*-  -w4=ï=^M^ 


Voi-  là    mi-ili    moins  un    quart. 

E  i   une  journée,  l'intelligence  la   plus  re- 
belle est  familiarisée  avec  la  sonnerie  du 


carillon  de  Noire-Dame  de  Reims,  (oui  hété- 
roclite qu'elle  paraisse  au  premier  abord. 

«  Il  y  a  encore,  dans  l'intérieur  de  la  ca- 
thédrale, une  sorte  decabini  t  de  style  ara- 
besque qui  renferme  Vliorlo/je  du  chœur.  Le 
mécanisme  qui  fait  mouvoir  cette  hor- 
loge a  été  probablement  détaché  par  son 
auteur  du  Système  de  l'admirable  horloge 
de  Strasbourg.  Deux  anges  placés  près  d'une 
cloche  frappent  alternativement  les  diverses 
heures,  tandis  qu'un  autre  ange  qui  est  au 
sommet  tourne  successivement  la  tôte  du 
côté  de  l'ange  qui  vient  de  frapper  la  cloche. 
A  chaque  sonnerie,  douze  ligures  de  dix 
pouces  de  bailleur,  qui  représentent,  dit-on, 
les  douze  apôtres,  se  meuvent  sur  un  pla- 
teau dans  la  direction  de  la  roue  qui  indique 
la  division  des  heures.  Au  milieu  de  cette 
caisse  de  3ï  pieds  de  hauteur,  sur  dix  de 
largeur,  est  un  .globe  creux  qui  figure  la 
lune  et  marque  exactement  ses  phases. 

«  Puisque  nous  en  sommes  sur  les  caril- 
lons de  la  ville  de  Reims,  signalons  aussi  un 
de  ces  carillonneurs  antiques  dont  la  race 
s'éteint  de  jour  en  jour.  Le  sonneur  de  l'é- 
glise Saint-Remy  tinte  deux  cloches,  tout  en 
carillonnant  avec  cinq  autres  simultané- 
ment. Dans  sa  furia,  ce  moderne  Quasi- 
modo  exécute  des  airs  d'église  d'une  façon 
qui  prouve  un  certain  sentiment  de  l'h'ar- 
monie;  aussi,  lors  de  la  treizième  session 
du  congrès  scientifique  de  France,  tenue  à 
Reims  en  18'»5,  il  offrit  aux  membres  de  la 
section  d'archéologie  de  leur  donner  un 
échantillon  de  son  savoir-faire,  le  fier  caril- 
lonneur  qu'il  était!  Mais  on  se  borna  à  lui 
voter  des  remercituents  : 

Ces  gens  assurément  n'aiment  pas  la  musique. 

«  Ce  type  n'est  pas  le  seul  que  nous  ayons 
rencontré  dans  nos  voyages  en  France.  A 
Joinville  (Haute-Marne),  nous  ne  fûmes  pas 
peu  agréablement  surpris,  en  arrivant  dans 
cette  obscure  bourgade,  d'entendre  un  ca- 
rillon frappe',  —  pour  mieux  dire,  touché, 
—  avec  autant  de  talent  que  fait  Listz  sur  le 
piano;  nous  n'avons  à  reprocher  au  caril- 
Jonneurde  Joinville  que  les  airs  infiniment 
trop  mondains  qu'il  exécutait  sur  les  clochet- 
tes de  son  église.  Cela  jurait  quelque  peu  du 
haut  d'un  édifice  chrétien,  mais  le  mérite  de 
l'artiste  n'en  était  pas  moins  réel,  et  quand 
il  l'aura  voulu,  il  aura  modifié  plus  digne- 
ment tout  ce  qu'avait  de  choquant  le  choix 
des  cantilènes  hasardées  que  nous  avons 
entendues  en  18V0.  »  (N.  David.) 

CARRÉE.  —  Figure  de  notes  qui  équi- 
valait à  la  brève,  et  qui  valait  trois  ou  deux 
de  nos  rondes,  selon  que  la  mesure  était 
sous  l'empire  de  la  perfection  ou  de  l'im- 
perfection. —  La  carrée  est  usitée  encore 
dans  quelques  morceaux  de  musique  reli- 
gieuse. Elle  ne  vaut  que  deux  rondes. 

CARTARELLE.  —  C'est  une  espèce  d'ordo 
ou  d'index  indiquant  pour  chaque  jour  la 
classe  de  la  messe  et  l'office  du  jour,  et  dont 
chaque  organiste  et  chaque  chantre  doit  être 
pourvu. 

CARTELLES.  —  «  Grandes  feuilles  de 
peau  d'àne  préparées,  sur  lesquelles  on  en-% 
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taille  ies  traits  des  portées,  pour  pouvoir  y 
noter  tout  ce  qu'on  veut  en  composant,  et 
l'effacer  ensuite  avec  une  éponge;  l'autre 
côté  qui  n'a  point  de  portées  peut  servir  à 
écrire  et  barbouiller,  et  s'elFace  de  môme, 
pourvu  qu'on  n'y  laisse  pas  trop  vieillir 
l'encre.  Avec  une  cnrtelle  un  compositeur 
soigneux  en  a  pour  sa  vie,  et  épargne  bien 
des  rames  de  papier  réglé  ;  mais  il  y  a  ceci 
d'incommode,  que  la  plume  passant  conti- 
nuellement sur  les  lignes  entaillées,  gratte 
et  s'émousse  facilement.  Les  cartelles  vien- 
nent toutes  de  Rome  ou  de  Naples.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

CASCAVEOU,  ou  Cascavel.  —  Mot  pro- 
vençal qui  signilie  grelot,  sonnette.  C'est 
aussi  le  nom,  selon  notre  très-savant  et  très- 
regrettable  ami,  feu  M.  Requien,  directeur 
du  mu«ée  d'Avignon,  que  l'on  donne  aux 
environs  du  port  du  Gard,  h  la  jonquille, 
probablement,  dit  M.  Honnorat  (Diction- 
naire provençal),  a  cause  de  la  ressemblance 
de  cette  plante  avec  un  grelot. 

Quoi  qu'il  en  soit,  voici  en  partie  l'article 
de  Du  Cange  qui  expliquera  comment  nous 
avons  dû  céder  à  un  sentiment  patriotique, 
en  insérant  le  mot  Cascaveou  dans  notre 
Dictionnaire. 

x  Cascavellus,  Cascavieli.us,  campanula, 
nola.  vox  Hispanica  :  cascavel,  sonalium  , 
neubrigonsia  ((îallice  grelot,  sonnette,  cro- 
talum,  Provincialibus  cascavau).  —  Slatuta 
Ecclesiœ  Massiliensis,  ann.  1235  :  Indumenla 
canonicorum  et  aliorum  clericorum  sint  ho- 
nestali  congruentia  clericali  :  nec  utantur  so- 
tularibus,  vel  sellis  pectoralibus,  vet  culcari- 
bus  deauratis,  aut  cascavei.lis;  scilicet  cquo- 
rnm  collo  appensis,  ut  olim  erat  in  usu, 
atque  etiamnuin  videmus  in  mulis  vectoriis 
et  cl  i  tel  la  ri  r  s.  —  Invenlarium  ornamento- 
rum  abbatis  S.  Victoris  Massiliensis,  ann. 
1358  :  Item  in  extremitale  pandentis  mitra 
sunt  sex  parvœ  catenulœ  cum  sex  longis  cas- 
eavellis  argenteù  deauratis,  etc.  » 

CASTRAT.  —  Castrat  (125).  en  italien  ca- 
strato,  ou  tout  simplement  musico  ;  car  par 
une  espèce  d'euphémisme,  les  Italiens  dési- 
gnaient souvent  le  premier  chanteur  parmi 
les  castrats  :  il  primo  musico. 

Castrat  est  le  nom  qu'on  donne  aux  chan- 
teurs que  l'on  a  soumis,  dans  leur  enfance,  à 
une  opération  douloureuse,  pour  leur  con- 
server la  voix  aiguë  de  soprano  ou  de  con- 
tralto, opération  qui  s'oppose  à  la  mue  de 
la  voix,  laquelle  a  lieu  chez  les  enfants  à 
l'âge  de  treize  ou  quatorze  ans. 

MM.  Anders  et  Bottée  de  Toulmon  ont 
traité  l'un  et  l'autre  ce  sujet  délicat,  de  ma- 
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nière  à  ne  nous  laisser  autre  chose  à  faire 
que  citer  leurs  propres  paroles,  ou  analyser 
ce  qu'ils  ont  écrit  sur  celte  matière. 

«  La  castration,  dit  M.  Anders,  s'est  pra- 
tiquée chez  les  peuples  les  plus  anciens. 
Quelques  auteurs,  se  fondant  sur  un  passage 
d'Aramien  Marcellin,  attribuent  l'introduc- 
tion de  cet  usage  barbare  à  Sémiramis  ;  un 
fragment  d'un  écrivain  grec  anonyme, 
trouvé  dans  la  bibliothèque  de  l'Escurial  et 
publié  par  M.  Heeren,  le  met  sur  le  compte 
d'une  reine,  nommée  Lyttuse,  dont  il  n'est 
fait  mention  dans  aucune  histoire.  Quoi 
qu'il  en  soit  de  ces  assertions  plus  ou  moins 
hasardées,  il  est  certain  que  la  coutume  est 
originaire  de  l'Orient » 

Nous  voyons,  en  elfet,  que  les  châtrés  ou 
eunuques  étaient  connus  en  Orient,  du 
temps  de  Joseph  qui  fut  vendu  à  Puliphar, 
un  des  premiers  eunuques  de  Pharaon.  Les 
Grecs  schisma'iques,  comme  nous  le  ver- 
rons plus  loin  par  une  citation  de  Gerbert, 
ne  se  faisaient  aucun  scrupule  d'élever  les 
eunuques  aux  dignités  hiérarchiques,  usage 
que  le  canon  de  Nicée  réprouva. 

«  La  mutilation  des  hommes,  avec  une 
destination  musicale,  appartient  donc  aux 
temps  modernes;  mais  il  est  difficile  de 
préciser  l'époque  à  laquelle  on  doit  la  rap- 
porter. » 

Forkel,  Burney,  Ern.  Gerbert,  etc.,  ont 
répété  à  l'envi  que  le  Père  Girolamo  Bo- 
sini  de  Pérouse  avait  été  le  premier  castrat 
admis  en  1601  à  la  chapelle  pontificale.  Ils 
se  sont  trompés  sur  le  sens  d'un  passage 
d'Adami  da  Bolsena  où  il  est  dit  (p.  189  des 
Osservasioni  per  ben  regolare  il  coro  dei 
cantori  délia  capella  pontificia)  à  propos  de 
ce  même  Girolamo  Rosini  :  Questo  fa  il 
primo  soprano  d'italia.  Ainsi,  comme  l'ob- 
serve M.  Bottée  de  Toulmon,  ces  auteurs 
ont  cru  que  le  castrat  dont  il  est  question 
était  le  premier  en  date,  au  lieu  de  dire  qu'il 
fut  le  premier  en  talent.  Le  passage  d'A- 
dami da  Bolsena  signifierait  tout  au  plus, 
en  forçant  le  sens  du  mot  primo,  que  ce  Gi- 
rolamo Rosini  fut  le  premier  Italien  qui  fit 
ce  service  dans  la  chapelle  pontificale,  puis- 
qu'avant  lui,  la  partie  de  soprano  était  chan- 
tée par  des  Espagnols  que  l'on  nommait  fal- 
sclli.  Mais  cet  usage  barbare  remonte  beau- 
coup plus  haut  :  «  En  effet,  reprend  M.  An- 
ders, Balzamon  deConstanlinople  nous  ap- 
prend, dans  son  Commentaire  sur  le  concile 
de  Truies,  que  de  son  temps,  c'est-à-dire 
au  xii'  siècle,  le  chant  d'église  se  compo- 
sait de  voix  de  castrats  (126).  De  pins,  l'his- 
toire de  l'Eglise    russe  nous  conserve    uu 


(125)  Castrare  plune  d'ici  censeo  a  caslus;  qu>a 
eqstrando  ris  lil>idinisexsiiiiguitur. (S'assivs.) — fRulla 
Grest.  IX  P.  anno  1250,  ap  >  I  Mciutok,  lome  11, 
Aiiiiq.  liai,  melii  irvi,  cul.  55. —  Chuta  anno  1415, 
t.  IV.  Bisl.  occid.,  col.  470.)-  ' 

(126)  C.eiberl  a  donné  le  tesic  île.  Rdzanvn  ilans 
\inpe  it  p  rigraphe,  que  l'on  trouve  dansl^  De  canlu 
et  nui*,  mer.,  sons  le  litre  de  Cas  ratio  vocis  causa 
('•  11,  p.  75).  <  y  aiido  ob  graliosani  vocem  adole<- 
t  n  oins  çastran  >■  usu.  in  Gccideme  cœperit,  nihil 
krjVo  quoi  al  kuc  iirdi.iin  3CVUI1)  notem.  DuV.mii 


non  est  quin  ex  Oriente  haec  corniplio  venerit,  qtiam 
in  suis  èliam  iinprobat  Theodorus  lîalsamon.  ut  la- 
imn  prod.n  co:. la  velere  «i  ub.ervaiuiam,  cimmu- 
ne  u  eam  suo  lemporc  fuisse  imer  caniores  :  Nota, 
observât  ad  cano  cm  Troltanum,  quod  olim  canlorum 
onlo  non  ex  eunuchis  solum,  ut  hodie  fit,  cou  liliie- 
butiir,  Sid  ex  iis  qui  non  err.nl  ejusnwdi.  Hini:  ai  ci- 
dit  nimia,  quani  iu  Graecis  scIhmii-1  cis  daim  at 
Iluuibertiis.  iu  eveliendis  eunuchis  ab  oritinem  bie- 
rjrcliiiim  Luil'i  is,  pr;evaricïil  oque  iVtrœni  caiiunis.» 
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l'jiit  curieux  et  qui  jusqu'ici  n'a  été  cité  dans 
aucune  histoire  de  la  musique;  c'est  que,  en 
1137,  un  castrat  nommé  Manuel,  venant  de 
Grèce  avec  deux  autres  chanteurs,  s'établit 
à.  Smoieosk  pour  y  organiser  le  chant.  Si 
l'on  ajoute  à  ces  témoignages  relui  de  So- 
ciale, nui  l'ait  mention  d'un  nommé  Brison, 
eunuque,  préposé  à  l'enseignement  des 
chanteurs  des  hymnes,  on  peut  avec  beau- 
coup do  vraisemblance  faire  remonter  le 
(liant  des  castrats  jusqu'au  iv'  siècle  de 
notre  ère,  quoique  peut-être  ce  fait,  qui 
plus  lard  devint  générai,  De  se  présentât 
qu'exceptionnellement,  » 

On  voit  ensuite,  dans  la  notice  biogra- 
phique d'Orland  de  Lassus,  par. M.  Del  motte 
(Valenciennes,  18:30,  p.  301),  que  Jean  Land- 
schreihr  était  surveillant  de  six  castrats  de 
la  chapelle  du  duc  île  Bavière  (1569  [1271), 
et,  cinquante  ans  plus  tard,  on  trouve  les 
castrats  répandus  dans  les  chapelles  des  dif- 
férenles  cours.  Peut-être,  suivant  l'opinion 
des  deux  écrivains  ci-dessus  nommés,  pour- 
rait-on tirer  quelques  inductions  sur  les 
chanteurs  espagnols  à  voix  de  fausset,  d'où 
il  résulterait  que  la  castration,  déjà  prati- 
quée en  Espagne  depuis  longtemps,  était 
une  cause  des  succès  de  ces  chanteurs;  c'est 
ce  qu'il  serait  facile  à  déduire  également  de 
ce  qu'Adami  da  Bolsenaa  écrit  à  ce  propos. 
Quoi  qu'il  en  soit,  au  commencement  du 
xvii'  siècle,  l'Italie  était  comme  l'officine  où 
se  pratiquait  cette  honteuse  opération,  et, 
chaque  année,  elle  dotait  les  autres  parties 
de  I  Europe  d'une  multitude  de  ces  chan- 
teurs à  voix  artificielle.  Il  est  donc  fort  pro- 
bable que  Girolamo  Bosini  n'a  pas  été  le 
premier  castrat  de  l'Italie  ;  mais  ce  qui  est 
hors  de  doute,  et  ce  qui  est  conlirmé  par  ce 
qui  a  été  dit  plus  haut  de  l'Eglise  orientale, 
d'après  le  témoignage  de  Baizamon,  c'est 
que  l'usage  de  la  castration  n'a  pris  son  ori- 
gine ni  dans  les  Etals  du  Pape,  ni  dans  les 
autres  parties  de  la  Péninsule. 

Nous  allons  continuer  à  exposer  le  résul- 
lat  des  recherches  de  M.  Anders. 

«  De  l'église,  l'emploi  des  castrats  passa 
au  théâtre,  dès  que  l'opéra  commença  à 
prendre  de  plus  grands  développements. 
L'admission  des  femmes  sur  la  scène  étant 
alors  défendue,  les  rôles  de  femmes,  étaient 
dans  l'origine  joués  par  de  jeunes  garçons  ; 
mais  cela  présentai I  de  graves  inconvénients; 
D'abord  ces  entants, étaient  peu  faits  à  l'ex- 
pression des  sentiments  de  leurs  rôles,  et 
puis  le  changement  de  voix,  qui  accompa- 
gnait en  eux  l'Age  viril  les  rendait  bientôt 
incapables  de  continuer  leuremploi.  L'opéra 
fui  donc  obligé  de  recourir  aux  castrats,  et 
l'on  voit,  dans  uu discours  du  célèbre  voya- 
geur Pielro  délia  Valle,  écrit  en  1640,  qu'à 
cette  époque  les  castrats  étaient  répandus 
sur  tous  les  théâtres  lyriques  de  l'Italie. 

«  En  possession  de  ce  double  poste  mu- 
sical, les  castrats  eurent  la  vogue  ;  non-sou- 
lement  ils  charmèrent  le  publie  de  leur  na- 
tion, mais  ils  sefirent  recherche)  à  l'élranger 
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et  envahirent  tous  les  pays.  Aucune  cha- 
pelle considérable,  aucun  théâtre  de  quelque 

importance  ne  crut  pouvoir  se  passer  de 
ces  voix,  qui  Drent  l'admiration  d'un  peupla 
renommé  pour  être  le  plus  musicien  du 
inonde.  On  les  paya  fort  cher,  et  plusieurs 
amassèrent  une  fortune  considérable.  C'est 
ainsi  que  le  célèbre  Caffarelli,  en  se  reti- 
ia:il,  acheta  un  duché  en  Italie,  et  prit  le 
lilre  de >  Duca  di  Sanlo-Dorato  ;  il  y  bâtit 
une  maison,  et  lit  mettre  au-dessus  de  l'en- 
trée l'inscription  :  Amphion  Thebas,  ego 
domum.  On  sait  que  Fariuelli  devint  le  fa- 
vori de  Philippe  V,  roi  d'Espagne,  et,  sui- 
vant quelques  auteurs,  il  monta  à  la  dignité 
de  premier  ministre,  qu'il  conserva  sous  les 
deux  successeurs  de  ce  roi.  Beaucoup  d'au- 
tres, sans  être  devenus  ducs  ou  ministres, 
n'en  n'ont  pas  moins  efficacement  travaillé 
à  leur  fortune. 

«  A  côté  des  admirateurs  enthousiastes  de 
ces  voix  artificielles,  il  n'a  pas  manqué  de 
philanthropes  qui  ont  fait  entendre  le  cri 
de  réprobation  de  l'humanité;  aussi  la  cas- 
tration fut-elle  à  plusieurs  reprises  sévère- 
ment défendue  dans  les  Etats  du  Pape 
même.  »  Ici  M.  Anders  l'ait  remarquer  que, 
malgré  les  défenses  réitérées  de  la  cour  ro- 
maine, on  ne  continuait  pas  moins  d'ad- 
mettre dans  la  chapelle  pontificale,  des  chan- 
teurs victimes  de  cet  usage  barbare.  Mais  il 
ne  faut  pas  oublier  d'une  part,  que  la  mu- 
sique du  leirqis,  réclamait  impérieusement 
des  voix  aiguës;  que  les  femmes  n'avaient 
pas  accès  dans  le  sanctuaire  :  Mulier  absit  a 
choro;  entin  que  des  parents  avides,  dans  la 
vue  de  succès  brillants  et  des  avantages  de 
la  fortune,  ne  craignaient  pas  de  faire  un 
honteux  tralic  de  leur  propre  enfant,  lors- 
qu'ils découvraient  dans  sa  voix  des  qualités 
remarquables  ;  ils  saisissaient  même  lé 
moindre  prétexte  pour  les  livrer  au  fer  de 
l'opérateur.  Il  est  certain  que  la  chapelle 
pontificale  était  placée  dans  l'alternative  ou 
de  renoncer  à  la  plupart  des  chefs-d'œuvre 
de  ses  compositeurs,  ou  d'accepter  le.  con- 
cours des  castrats,  dont  jusqu'alors  les  pro- 
hibitions ies  plus  sévères  n'avaient  pu  dimi- 
nuer le  nombre. 

«  Et  si  nous  ajoutons  que  plusieurs  chan- 
teurs, à  l'époque  de  la  mue,  se  sacrifièrent 
eux-mêmes  volontairement,  pour  conserver^ 
leur  voix,  on  aura  une  idée  des  difficultés 
que  présentait  l'abolition  d'une  coutume  si 
fortement  enracinée. 

«  Ce  ne  fut,  continue  M.  Anders,  qu'à  l'é- 
poque de  l'occupation  de  l'Italie  par  les 
Français,  que  les  mesures  les  plus  sévères 
furent  prises  à  cet  égard,  et  depuis  lors,  cette 
mutilation  honteuse  a  complètement  cessé. 
Le  comte  Orlolf,  qui  a  longtemps  demeuré 
ci  Italie,  et  qui,  parcourant  le  pays  en  tout 
sens,  a  fait  des  recherches  à  ce  sujet,  dit 
n'avoir  trouvé  aucune  trace  qui  indiquât  la 
continuation  de  l'usage  barbare,  dont  les  re- 
présentanls  commençaient  même  à  être  fort 
raies,  la  scène  n'en  conservant  qu'un  seul, 
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Veluti,  et  l'Église  n'en  ayant  guère,  vers 
1827,  que  cinq  ou  six  à  Rome  et  à  Naples, 
si  bien  que  l'institution  des  castrats  sem- 
blait toucher  à  sa  fin. 

«  Néanmoins,  s'il  faut  en  croire  des  ren- 
seignements plus  récents,  une  tentative  de 
réorganisation  se  serait  effectuée,  et  l'on  au- 
rait formé  pour  eux  une  école  de  chant  dans 
l'établissement  degli  Orfanelli,  qui  renferme 
plusieurs  jeunes  gens  ues  diverses  contrées 
de  l'Italie,  privés  de  leur  virilité  par  mala- 
die ou  accident  (128).  La  direction  de  l'école 
est,  dit-on,  confiée  à  un  castrat  romain.  Es- 
pérons que  la  philosophie  du  siècle  fera 
justice  de  pareils  essais  et  en  arrêtera  le  dé- 
veloppement. 

«  Après  cette  notice  succincte,  il  nous 
reste  à  dire  quelques  mois  sur  le  mérite  de 
la  voix  des  castrats. 

a  Quelques  écrivains  se  sont  vivement 
élevés  contre  ces  voix  factices  et  en  ont 
trouvé  l'effet  désagréable.  Il  est  probable 
que  les  sentiments  philanthropiques  entrent 
pour  beaucoup  dans  ce  jugement,  auquel 
on  peut  opposer  celui  des  plus  grands  com- 
positeurs et  connaisseurs,  qui  ont  parlé  avec 
enthousiasme  du  chant  des  castrats,  et  qui 
lui  ont  reconnu  des  effets  que  nulle  voix  au 
monde  ne  saurait  égaler.  Tous  ceux  qui  ont 
entendu  Crescenlini,  si  admirable  dans  le 
rôle  de  Romeo,  ne  peuvent  trouver  assez 
d'expressions  pour  décrire  ce  qu'ils  ont 
éprouvé  aux  accents  inimitables  de  ce  chan- 
teur. On  raconte  que  Napoléon  lui-môme, 
d'ailleurs  peu  sensible,  ne  put,  en  l'écou- 
tant, retenir  ses  larmes,  non  plus  que  toute 
sa  cour  et  tout  l'auditoire.  Nous  finirons 
par  ajouter  un  fait  que  personne  ne  pourra 
contester  :  c'est  que  la  décadence  des  célè- 
bres écoles  de  chant  de  l'Italie  date  de  l'ab- 
sence des  castrats.  C'est  donc  une  perte 
pour  l'art  ;  mais  qui  osera  la  déplorer?  Au- 
cun art,  quel  qu'il  soit,  n'osera  s'enrichir 
par  un  outrage  à  l'humanité;  et  nous  n'hé- 
sitons pas  à  souscrire  aux  paroles  d'un  au- 
teur connu  :  «  Si  un  pareil  usage,  dit  M.  le 
«  comte  Orlolf  (Histoire  de  la  musique),  de- 
«  vait  revenir;  si,  oubliant  l'esprit  philoso- 
«  phique  du  siècle,  nous  devions  revoir  de 
•i  nouveau  impuni  le  plus  affligeant  des  at- 
«  tentats,  quelque  vif  que  soit  le  goût  que 
«  nous  avons  pour  l'harmonie,  quelque  ar- 
«  dent  que  soit  notre  amour  pour  elle,  nous 
«  ne  balancerions  pas  à  dire  que  nous  préfé- 
rerions voir  disparaître  cet  art  du  nombre 
«  de  ceux  qui  font  le  charme  de  la  vie,  plu- 
«  tôt  que  de  voir  outrager  encore  à  ce  point 
«  la  morale,  l'humanité  et  la  nature.  » 

Nous  ne  terminerons  pas  cet  article  sans 
consigner  ici  une  réflexion  qui  appartient 
en  propre  à  M.  Bottée  de  Toulmon,  et  qui 

(128)  «  En  I  A\p,  et  surto  t  dans  le  royaume  de 
!Vpls,  en  n'était  j-ina's  embarrassé  jour  c;cber 
c*-s  so  les  de  spéculations  ftvis  le  prêt  xte  d'un  ac- 
ci  e.itqiieleonqu  .  UneblcS  nre,  disait-on,  survenue 
an  j-uiie  Broscni,  »  la  suite  d'une  chute  du  cb«  val, 
iiYv.it  été  jugée  g  é  is  ; b!e  i^ar  le  iliirti  gic    iju'au 


;uip.e 


CAS 


252 


donne  beaucoup  à  penser.  «  Une  des  rai- 
sons, suivant  lui,  qui  ont  contribué  à  main- 
tenir cette  horrible  coutume,  a  dû  être  l'é- 
norme difficulté  de  la  notation  en  usage  au 
xvi"  siècle.  C'est  a  cette  époque  où  elle  est 
la  plus  compliquée Il  fallait  une  intel- 
ligence fort  avancée  pour  être  musicien 
lecteur,  et  d'un  autre  côté,  l'effet  musical 
réclamait  des  voix  aiguës.  » 

On  est  tenté  de  se  demander,  en  effet,  s'il 
n'aurait  pas  mieux  valu  admettre  les  voix 
de  femmes  dans  l'église,  plutôt  que  de  sanc- 
tionner, du  moins  indirectement,  par  l'em- 
ploi des  castrats,  un  usage  si  solennelle- 
ment réprouvé  et  par  les  condamnations  des 
Papes,  et  par  l'humanité.  C'est  ici  le  cas  de 
déplorer  cette  force  des  choses  établies,  qui 
se  perpétuent,  lorsqu'elles  sont  favorisées 
par  la  vanité  et  l'appât  du  gain,  malgré  les 
censures  de  l'Eglise  et  les  protestations  una- 
nimes.— (Voir  l'Encyclopédie  des  gens  du 
monde,  au  mot  Castrat  ;  la  Revue  musicale, 
9'  année,  n°  30,  et  Les  puys  de  palinods  au 
moyen  âge,  par  M.  Bottée  de  Toulmon, 
p.  13.) 

Voici  comment  s  exprime  Burney  sur  les 
castrats  d'Italie  : 

«  Je  me  suis  enquis  par  toute  l'Italie  de 
l'endroit  principalement  où  l'on  dispose  les 
garçons  à  les  faire  chanter  par  castration; 
mais  je  n'ai  jamais  pu  obtenir  un  renseigne- 
ment certain.  A  Milan,  l'on  m'a  dit  que  c'é- 
tait à  Venise  ;  — à  Venise,  que  c'était  à  Bo- 
logne ;  —  mais  à  Bologne,  on  me  nia  le  fait, 
et  je  fus  renvoyé  à  Florence.  De  Florence 
on  me  renvoya  à  Rome,  et  de  Rome  à 
Naples. 

«  L'opération  est  certainement  contre  les 
lois  aussi  bien  que  contre  nature,  et  les 
Italiens  en  sont  si  honteux,  que  chaque  pro- 
vince rejetle  le  fait  sur  quelque  autre. 

«  Le  docteur  Cirillo  me  dit  que  cette  pra- 
tique est  absolument  défendue  dans  les  con- 
servatoires, et  que  les  jeunes  castrati  ve- 
naient de  Leccia  dans  la  Pouille.  Ils  sont 
néanmoins  amenés  à  un  conservatoire  pour 
faire  essayer  leur  voix  avant  d'être  castrati, 
et  alors,  si  l'essai  est  favorable,  s'il  y  a  pro- 
babilité de  voix,  les  parents  les  ramènent 
chez  eux  pour  procédera  cette  barbare  mu- 
tilation ou  opération. 

o  La  loi  frappe  de  mort  quiconque  exé- 
cute cette  opération,  et  d'excommunication 
ceux  qu'elle  concerne,  à  moins  qu'elle  ne 
soit  faite  sous  prétexte,  comme  cela  arrive 
souvent,  de  quelque  maladie,  et  avec  le 
consentement  de  l'enfant;  et  il  y  a  des  exem- 
ples de  l'opération  faite  h  la  requête  de  l'en- 
fant lui-même.  Tel  fut  le  cas  de  Grassetto  à 
Rome. 

«  Mais  quant  à  ces  examens  et  ces  essais 
de  la  voix,  mon  opinion  est  que  celte  cruelle 
opération  est  trop  souvent  faite  sans  aucun 

moyen  de  la  castration.  11  n'y  avait  pas  un  castrat 
italien  qui  n'eût  à  conter  sa  petite  his'oire  tnuie 
semblable.  La  mutilation  ne  proJui  ail  pas  toujours 

les    effets  qu'on  avait  espéré >    (Voy.   Biogr. 

unit)  ries  mut.  de  M.  Fétis,  art.  Broicki,  autrement 
dit  Fariaetti.) 
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essai,  ou  du  moins  sans  des  probabilités 
suffisantes  de  bonne  el  belle  voix,  autrement 
on  ne  trouverait  pas,  dans  chaque  grande 
ville  d'Italie,  un  si  grand  Dombre  de  castrati 
<-. ; 1 1 1 -i  voii  ou  avec  une  voix  loin  d'être  assez 
belle  pour  compenser  la  perte  iiu'ils  ont 
soufferte.  » 

Enfin  M.  Adrien  delaFage.dansune  lettre 
datée  de  Naples,  13  mars  1850  (Gazette  mus. 
du  9  juin  même  année),  rendant  compte 
d'une  messe  composée  par  M.  de  Liguorj, 
ii  iveu  de  saint  Alphonse  de  Liguori,  fait 
mention  d'u:i  castrat,  élève  de  Crescentini, 
«  qui  en  avait  d'abord  espéré  quelque  chose 
et  l'avait  traité  en  bon  confrère....  »  mais, 
«  sa  voix  n'a  jamais  pu  acquérir  la  justesse 
d'intonation,  et  c'est  dommage,  car  si  elle 
manque  de  force,  son  timbre  n'est  pas  sans 
agrément.  Il  est  maintenant  le  seul  de  son 
espèce.  On  autre  tnusico,  nommé  Tarquinio, 
qui  est  revenu  pensionné  de  la  cour  de 
Dresde,  où  il  a  chanté  pendant  une  vingtaine 
d'années,  ne  se  fait  plus  entendre  depuis 
que  sa  voix  a  faibli.  Je  l'ai  entendu  autre- 
fois; il  possédait  une  belle  voix  et  était  loin 
d'être  sans  talent.  Quant  à  celui  dont  je 
parle  (l'élève  de  Crescentini),  il  donnerait 
une  bien  faible  idée  de  ces  voix  si  justement 
vantées,  jadis  si  communes  en  Italie  et  au- 
jourd'hui perdues;  et  il  ne  faut  pas  hésiter 
à  le  dire,  toutes  réserves  faites  sous  le  point 
de  vue  moral,  perdues  au  grand  détriment 
de  l'art  musical.  » 

M.  Anders  avait  préparé  un  grand  travail 
sur  les  castrats,  tant  de  l'antiquité  que  des 
temps  modernes;  il  est  à  regretter  que  ses 
occupations  à  la  bibliothèque  Richelieu  et 
sa  mauvaise  santé  ne  lui  permettent  pas  de 
le  mener  à  bonne  tin. 

CATHEMËR1NON.  —  Tel  est  le  titre  du 
premier  recueil  d'Aurèle  Prudence,  person- 
nage consulaire  et  le  [dus  ancien  composi- 
teur d'hymnes  chrétiennes.  Il  naquit  en  348, 
à  Calahôrra  en  Espagne,  et  mourut  après 
l'an  i07.  Ce  prince  des  poètes  chrétiens, 
dit  D.  Guéranger,  a  grandement  mérité  de  la 
liturgie,  par  les  belles  hymnes  dont  il  a  en- 
richi les  olïiees  divins,  tant  de  l'Eglise  ro- 
maine que  de  l'Eglise  gothique  d'Espagne. 
Le  Cathemerinon*  ou  collection  des  prières 
quotidiennes,  renferme  les  suivantes  :  An 
S  u  i  ic.iMi  m.  —  Aies  (iiei  nun'.ius.  —  Hyyinus 
HATOTINUS.  — Nox  et  trncbro?  et  nubila.  — 
Ahtb  ciiilm.  —  0  crucifer  bone,  lucisator.— 
l'osr  r.iiiivi.  —  Pastis  visceribus,  ciboque 
sumplo.— De  novo  limine  pasciialisSabbati. 
—  Inventor  rutili ,  dux  bone  luminis. — Ante 
s.immlm. — Ades,  Putrr  suprême.  —  Hyyims 
'm:\4\iuu.  -  0  Nazarene  lux  liethlcm, 
verbum  Patris.  — Post  jejimlm.  — Chrisle, 
tervorum  regimen  tuorum. — Omni  iiora, — 
Du,  puer,  plectrum,  choreis  ut  canum  fideli- 
bus.  —  ClKCV  EXSEQl'lAS  DEFUWCTI.  — ■  Ihus 
ignée,  fi>ns  animarum. — vin  K  ilbndas  j  im  \- 
«u>. — Quia  est  quodarctum  circulum.—  De 
l'riPHv.Mv.  —  Quiconque  Christum  quœritis. 

Suivant  M.  Fétis,  les  hymnes  de  Pru- 
dence qui  ont  clé  introduites  dans  l'Anli- 
phonaire  sonl   les  suivantes  :    1.   Aies  diei 
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nuntius.  —  2.  Lux  ecce  surgit  durea,  — 
3.  Corde  flatta  ex  parentis.  —  4.  Sulvete, 
flores  mariyrum.  —  .'}.  Jam  mœstu  quiesce 
querela.  — L'hymne  Corde  natus  ex  parentis 
e-t  un  fragment  d'un  poëme  plus  étendu, 
destiné  à  ètro  chanté  ;i  toutes  les  heures  da 
jour  (sans  iloute  le  Da  puer,  plectrum,  etc., 
dont  il  a  été  parlé  ci-dessus)  ;  c'est  le  plus 
ancien  exemple  du  mètre  trochaïque  em- 
ployé pour  les  hymnes  de  l'Eglise.  A  l'égard 
de  l'hymne  Jam  mœsta  rpiiesce  quer élu,  je  l'ai 
trouvée,  continue  M.  Fétis,  notée  dans  un 
recueil  de  proses  et  d'hymnes  du  Musœum 
Britannicum  (n°  6,9,  91).  Le  chant  qui  a  été 
conservé  dans  l'Antiphonaire  romain  en 
usage  au  diocèse  de  Munster,  pour  l'hymne 
de  la  syinte  C^oix,  Crux,  are,  benedicta,  est 
si  remarquable  par  sa  forme  mélodique, 
que  je  crois  devoir  le  donner  ici  : 


h 

•    ■     ■  ■   m  ■  ■        ■          ■■      m  '  ^ 

■  ■        ■■!"■        ■■■■'■                        1 

Jam  incesia  quies-ce  que-re-ia,    la-cry-mas  sus- 


F 
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pe;i-di-te  ma-tres  :  nul-lus  su-a,  pi-gno-ra  plan- 


^ 

■     * 

-^"     ,.       .       ^j_ 

gai;  mors  usée   re-pa-ra-li-o    vi-tse  est. 

«  Je  n'oserais  affirmer  que  cette  mélodie 
remonte  au  temps  où  Prudence  a  écrit  sou 
hymne;  mais  elle  me  fournit  l'occasion  de 
faire  une  remarque à  savoir  qu'il  est  évi- 
dent, par  le  caractère  du  chant  des  hymnes, 
que  ce  chant  n'a  point  la  même  origine  que 
les  autres  pièces  de  l'Antiphonaire  et  du 
Graduel.  En  elfet,  si  l'on  examine  avec  at- 
tention les  mélodies  anciennes  des  hymnes 
et  des  proses,  on  y  reconnaît  un  caractère  de 
chant  populaire  qui  méfait  croire  que  ce  genre 
de  piec  'S  n'ayant  pas  été  destiné  à  l'otlice 
divin  dans  l'origine,  mais  plutôt  aux  tidèles, 
soit  pour  chanter  en  particulier,  soit  pour 
leurs  assemblées  ,  les  poètes  chrétiens  ont 
adapté  à  leurs  textes  religieux  des  airs  con- 
nus de  tout  le  monde  ou  faciles  à  apprendre 
et  à  retenir.  Telle  parait  être  la  mélodie 
que  l'on  vient  de  voir.»(/îeruc  de  mus.  relig., 
Origines  du  plain-chant, — janvier  1847, 
p.  7  et  8.) 

CECILE  (Sainte).  —  Mercure  de  France, 
janvier  1732.  — De  sainte  Cécile.  —  «  Tant 
de  saints  ont  chanté  en  publie  les  louanges 
du  Seigneur,  que  le  nombre  en  est  inex- 
primable, fl  y  a  eu  aussi  des  saints  qui  oit 
écrit  sur  le  chant  ecclésiastique,  d'autres  qui 
ont  su  jouer  des  instruments.  Les  uns  ont 
perfectionné  le  chant  ou  la  musique  dans  la 
spéculation  ;  les  autres  y  ont  donné  de  nou- 
veaux accroissements  dans  la  pratique.  Tel 
saint  fabriquait  lui-même  des  instruments 
de  musique  ;  tel  autre  donnait  des  règles 
pour  s'en  servir.  N'e't-ce  pas  là  ce  que  font 
les  musiciens  de  nos  jours? 

«  La  cho>e  étant  ainsi,  ils  devaient  donc 
choisir  pour  leur  patron  un  saint  de  quel- 
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qu'une  des  espèces  que  je  viens  d'indiquer. 
Mais  au  lieu  de  prendre  ce  parti,  et  se  fon- 
der sur  une  histoire  bien  avérée ,  ils  se  sont 
arrêtés  à  une  légende  telle  quelle ,  et  ils 
ont  été  déterminés  à  l'occasion  d'un  mot 
unique,  doit  ils  n'ont  pas  pris  la  peine  de 
se  donner  l'intelligence.  S'il  est  vrai  que  ce 
choix  est  proportionné  aux  lumières  qu'on 
avait  il  y  a  cent  ou  six  vingt  ans,  il  ne  s'en- 
suit pas  de  là  qu'il  doive  toujours  subsister. 

«  On  ne  peut  guère  douter  que  les  rou- 
sicipns  et  les  chantres  inférieurs  des  églises 
canoniales  n'aient  été  portés  à  se  choisir  un 
jour  de  fête,  lorsqu'ils  ont  vu  que  les  autres 
professions  en  avaient.  1)  y  eut  un  temps, 
comme  tout  le  monde  le  sait,  que  les  prê- 
tres (129)  avaient  pour  fête  patronale  le  jour 
de  saint  Jean  l'Evangélisle,  les  diacres  le 
jour  de  saint  Etienne,  les  sous-diacres  un 
autre  jour  voisin  de  la  fête  de  Noël.  Le  reste 
du  chœur  se  joignit  apparemment  à  ces  der- 
niers. Mais  depuis  qu'on  eut  déclaré,  dans 
le  xv°  siècle,  une  guerre  ouverte  à  cette  fête 
du  bas  chœur,  il  y  eut  du  partage  dans  le 
choix  du  jour  qui  passerait  pour  la  solen- 
nité patronale.  En  certains  pays  on  s'arrêta  à 
saint  Grégoire,  Pape,  en  l'honneur  duquel  on 
Irouvaitun  office  propre  tout  notédans  les  an- 
ciens Antiphoniers.  En  d'autres,  où  l'on  ne 
put  goûter  le  choix  de  la  Saint-Grégoire, 
parce  qu'elle  tombe  en  carême,  on  choisit 
les  sept  frères  martyrs,  enfants  de  sainte 
Félicité,  par  une  raison  assez  frivole  (130). 

«  Quoi  qu'il  en  soit,  il  n'y  a  guère  plus 
de  cent  ans  que  les  musiciens,  ou  chantres 
gagés,  étaient  partagés,  selon  les  pays,  sur  le 
choix  de  leur  fête  patronale,  et  qu'ils  recon- 
naissaient différents  saints  pour  leurs  pa- 
trons. Dans  la  Flandre,  où  la  musique  a 
fleuri  plus  qu'en  cerlaines  autres  provinces 
du  royaume,  l'on  ne  connaissait  point  en- 
core sainte  Cécile  pour  patronne  des  musi- 
ciens il  y  a  cent  cinquante  ans.  Si  elle 
avait  été  représentée  comme  telle,  et  avec 
un  jeu  d'orgues,  vers  l'an  1580,  Molanus, 
célèbre  docteur  de  Louvain  ,  qui  marqua 
dans  le  livre  qu'il  fit  imprimer  alors  sur 
lesjmages,  toutes  les  figures  symboliques 
qu'on  ajoutait  aux  statues  des  saints,  n'au- 
rait pas  oublié  sainte  Cécile;  cependant  il 
ne  dil  pas  un  mot  de  cette  sainte;  ce  qui  est 
une  marque  qu'il  ne  l'avait  encore  vue  repré- 
sentée en  aucun  endroit. 

«  Je  me  crois  donc  assez  fondé  pour  avan- 
cer que  ce  n'est  que  depuis  un  siècle,  ou 
un  peu  plus,  que  les  musiciens  se  sont 
réunis  à  choisir  cette  sainte  pour  leur  pa- 
Irone.  L'office  propre  qu'on  chantait  pres- 
que partout  en  son  honneur  depuis  plusieurs 
siècles  aura  gagné  alors  leurs  suffrages,  et 
les  aura  déterminés  à  ce  choix.  Ceux  d'au- 
jourd'hui croient  qu'il  a  été  fait  avec  tant  de 
maturité  et  de  délibération  par  leurs  prédé- 
cesseurs, qu'il  est  difficile  do  les  en  faire  re- 
venir. L'habitude  dans  laquelle  ils  sont  de 
voir  sainte  Cécile  représentée  avec  un  jeu 

(129)  Q  Cliques  personnes  assurent  que  dans  les 
plus  bas  siècles,  les  prêtres  ont  clii'isi  la  Transflgii- 


DICTlOMAîtlË  CEC  236 

d'orgues ,  fait  qu'ils  continuent  de  croire 
qu'elle  était  do  la  profession,  ou  au  moins 
qu'elle  aimait  les  instruments  musicaux  : 
cependant ,  à  considérer  les  choses  dans 
leur  origine,  on  reconnaîtra  que  ce  jeu  d'or- 
gues n'a  été  ajouté  aux  ligures  de  cette  sain- 
te que  depuis  que  les  musiciens  se  sont  mis 
sous  sa  protection.  C'est  ainsi  qu'ils  pren- 
nent l'effet  pour  la  cause  el  la  cause  pour 
l'effet.  Je  ne  vous  dirai  pas  en  quelle  pro- 
vince ce  choix  a  d'abord  été  fait.  11  y  a  ap- 
parence que  c'est  en  Italie.  Les  honneurs 
qu'on  prétend  rendre  à  sainte  Cécile  par  la 
musique  y  sont  môme  poussés  jusqu'à  un 
point  qui  pourra  vous  réjouir.  Dans  une 
ville  de  cette  vasle  partie  de  l'Europe,  l'une 
des  églises  paroissiales  porte  le  nom  de 
sainte  Cécile.  Le 'clergé  n'en  est  pas  fort 
nombreux,  parce  qu'il  y  a  dans  la  même 
ville  cinquante-cinq  autres  paroisses.  Une 
personne  grave,  qui  m'a  honoré  de  son  ami- 
tié dans  sa  vieillesse,  m'a  dit  qu'elle  entra 
dans  celte  église  l'an  1G(>9,  à  son  retour  de 
Rome;  c'était  un  dimanche  au  soir.  Elle  y 
trouva  le  curé  qui  disait  Vêpres  tout  seul  ; 
mais  le  son  de  sa  voix  était  admirablement 
secondé  par  un  grand  nombre  de  petits 
oiseaux  qui  faisaient  dans  la  tribune  des 
orgues  un  gazouillement  très-agréable.  S'é- 
tant  informé  de  l'origine  de  cette  musique, 
on  lui  dit  que  ces  oiseaux  étaient  nourris 
là  comme  dans  une  volière,  où  ils  faisaient 
un  concert  jour  et  nuit  pour  honorer  sainte 
Cécile,  et  que  la  paroisse  n'ayant  pas  assez 
de  revenu  pour  y  faire  chanter  l'office  , 
excepté  le  jour  de  la  fête  patronale,  on  se 
contentait  durant  le  reste  de  l'année  des  ser- 
vices de  ces  petits  musiciens.  Vous  pouvez 
croire  qu'en  dédommagement ,  il  n'y  a  rien 
d'épargné  le  22  novembre,  et  que  tous  les 
enfants  de  sainte  Cécile  tiennent  à  honneur 
de  se  réunir  ce  jour-là  dans  ce  lieu» 

«  On  est  persuadé,  en  Italie  plus  qu'ail- 
leurs, de  la  vérité  de  tout  ce  que  les  légen- 
des du  Bréviaire  renferment;  et  les  musi- 
ciens, qui  ne  se  piquent  pas  d'être  grands 
critiques  en  fait  d'histoire,  s'en  rapportent 
volontiers  à  la  croyance  de  ceux  qui  les  ont 
élevés.  Soit  que  ce  soit  en  Italie  ou  dans 
les  provinces  méridionales  de  la  France 
que  le  choix  ail  été  fait  d'abord  de  sainte 
Cécile  pour  patronne  des  musiciens,  il  est 
constant  qu'il  est  très-mal  fait.  Je  ne  son- 
geais rien  moins  qu'à  vous  prier  de.  rendre 
cette  lettre  publique,  lorsque  l'on  m'a  fait 
voir  une  lettre  circulaire,  imprimée  en  for- 
me d'affiche  de  la  part  du  maître  de  musique 
de  l'église  cathédrale  du  Mans,  par  laquelle 
tous  les  musiciens  du  royaume  sont  invités 
à  mettre  en  musique  les  paroles  jointes  à 
cettre  lettre,  destinées  à  servir  de  motet  à 
la  messe  solennelle  de  la  fête  de  sainte  Cé- 
cile; et  comme  si  le  sujet  était  le  plus 
heureux  du  monde,  on  y  ajoute  les  mêmes 
clauses  et  conditions  qui  sont  ordinaire- 
ment proposées  pour  les  pièces  d'éloquence 

laion  pour  leur  dVe  patronale. 
(150)  Auxcrre. 
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on  de  poésie  qui  subissent  l'examen  des  dif- 
férentes académies  établies  dans  le  royau- 
me, et  qui  sont  honorées  d'un  prix  île  con- 
séquence. La  pièce  musicale  sera  examinée 
(on  no  dit  pas  par  qui  ,  et  celle  qui  sera 
trouvée  la  meilleure  dans  le  genre  do  mu- 
sique qu'on  demande,  sera  chantée  préféra- 
l  lement  aux  autres  dans  l'église  du  Mans, 
ci  l'auteur  sera  récompensé  d  une  croix  d'or. 
j'ai  appris  aussi  que,  dans  l'église  d'Evreux 
et  dans  les  autres  de  la  Normandie,  on  a 
l'ait  dans  le  siècle  dernier  que'que  chose  de 
semblable,  ou  au  moins  en  produit  des 
programmes  ou  avis  imprimés  en  1007  et 
1668.  Et  encore  de  nos  joins  à  Evreui , 
lorsqu'il  arrive  qu'un  maître  de  musique 
qui  a  du  renom  s'y  rend  au  22  novembre  , 
pour  faire  chanter  une  musique  de  sa  façon 
à  la  fêle  de  sainte  Cécile,  00  lui  l'ait  présent 
d'une  médaille  d'argent  ,  qui  représente 
d'un  coté  l'image  de  cette  sainte  et  de 
l'autre  les  armes  du  chapitre. 

.<  Sainte  Cécile  étant  ainsi  devenue  le 
sujet  des  chefs-d'œuvre  de  musique,  on 
ne  peut  pas  attendre  que  l'effet  du  mau- 
vais choix  se  manifeste  plus  évidemment, 
et  il  parait  que  le  temps  est  venu  de 
combattre   le  fondement   de  ce   choix. 

«  Comme  toutes  choses  sont  sujettes  à 
vicissitude  sur  la  terre  et  que  tous  les 
jours  on  avance  dans  la  connaissance  de 
l'histoire ,  on  a  découvert  que  le  choix 
de  sainte  Cécile  pour  patronne  des  mu- 
siciens n'est  appuyé  que  sur  un  fonde- 
ment ruineux,  c'est-à-dire  sur  des  auteurs 
qui  attribuent  à  cette  sainte  des  faits 
qu'il  leur  a  plu  d'imaginer  pieusement, 
ou  sur  un  texte  historique  mal  entendu, 
et  pris  à  contre-sens ,  en  cas  qu'il  soit 
véritable,  et  c'est  ce  qu'il  est  besoin  de 
développer.  Que  disent  ,  sur  la  légende 
de  celte  sainte,  les  historiens  reconnus 
pour  les  plus  éclairés  de  nos  jours? 
M.  de  Tilleinont  (131)  déclare  que  les  con- 
tradictions qui  se  trouvent  dans  ses  Actes 
en  donnent  une  idée  assez  désavanta- 
geuse ,  qu'ils  ne  sont  composés  que  de 
miracles  extraordinaires  et  d'autres  cho- 
ses qui  ont  peu  d'apparence  de  vérité  ; 
que,  quoiqu'ils  soient  assez  anciens  pour 
avoir  été  vus  par  le  Vénérable  Bède ,  il 
ne  croit  pas  cependant  qu'il  y  ait  moyen 
de  les  soutenir.  Le  P.  Garnier,  Jésuite, 
dont  on  a  quelques  ouvrages  sur  l'antiquité 
ecclésiastique  qui  sont  fort  estimés,  com- 
bat ces  Actes  ,  par  l'endroit  de  Préfet  Al- 
maque,  dont  ils  font  mention,  outre  plu- 
sieurs autres  fautes  dont  il  reconnaît  qu'ils 
sont  pleins.  M.  Haillet  (132)  assure  qu'ils 
n'ont  presque  aucune  autorité  ,  qu'ils 
sont  difficiles  à  soutenir  dans  presque 
toutes  leurs  circonstances,  soit  pour  les 
temps  et  les  lieux,  soit  pour  les  grands 
discours  et  les  grands  miracles  qu'ils  con- 
tiennent. Il  est  vrai  que  dans  un  autre 
endroit  (133)   il    dit  que  ils   Actes  n'ont 


(131)  llist.  erct.,  tome  III,  p.  OSU. 
(lôSl    Via  des  Siutiis. 


rien  de  clinquant  ou  de  scandaleux  dans  ce  ' 
qu'ils    ont    d'incroyable;   mais    il    ajoulo 
aussitôt  qu'ils  n'ont  rien  d'authentique  que 

dans  ce  qu'ils  paraissent  avoir  do  plus 
noble.    Le    public   peut  croire  d'avance   que 

le  jugement  des  savants  Bollandisles  ne  se 

trouvera  pas  beaucoup  différent  lorsque  le 
temps  sera  venu  qu'ils  seront  obligés  de 
s'expliquer  :  on  peut  même,  sans  trop  ha- 
sarder, conclure  de  ce  que  leurs  prédéces- 
seurs ont  dit  au  14  avril  sur  saint  Valérien 
et  saint  Tiburce ,  et  au  15  mai,  sur  saint 
Urbain,  que  ceux  de  leurs  confrères  à  qui 
il  appartiendra  de  traiter  les  saints  du  22 
novembre  ne  s'éloigneront  pas  extrême- 
ment de  ce  qu'a  dit  le  P.  Garnier,  et 
même  il  peut  se  faire  qu'avec  le  temps,  il 
leur  vienne  de  nouvelles  lumières  pourim- 
pugner  encore  plus  fortement  les  Actes  de 
sainte  Cécile  et  les  faire  abandonner  géné- 
ralement. 

«  C'est  donc  le  peu  de  fond  qu'il  y  a  à 
faire  sur  celte  pièce  qui  a  porté  les  évoques 
qui  ont  l'ait  réformer  leurs  bréviaires  à 
en  retrancher  cette  légende.  Il  y  en  a  qui 
n'ont  assigné  à  sainte  Cécile  aucune  leçon 
propre  et  qui  ont  tout  renvoyé  au  commun, 
ou  l'ont  réduit  en  simple  commémoration, 
comme  on  vient  défaire  à  Langres.  D'au- 
tres ont  permis  qu'on  insérât  à  Matines  un 
fragment  du  Sacramentaire  de  saint  Gré- 
goire, où  il  est  dit  simplement  que  Cécile 
a  élé  fortifiée  par  la  grâce  de  Dieu,  de  ma- 
nière que  rien  n'a  pu  ébranler  sa  loi  et  sa 
vertu,  ni  le  penchant  de  l'Age,  ni  les  cares- 
ses du  siècle,  ni  la  faiblesse  du  sexe,  ni  la 
cruauté  des  tourments;  cet  éloge  n'ayant 
pu  fournir  qu'une  seule  leçon  fort  courte, 
c'est  ce  qui  a  été  cause  que  l'office  du  22 
novembre  a  été  réduit  a  trois  leçons,  dont 
deux  sont  de  la  sainte  Ecriture.  Par  là  tou- 
tes les  antiennes  et  répons  propres,  qui 
étaient  dans  les  Antipboniers  précédents, 
ont  été  rejetés,  et  par  conséquent  l'antienne 
Cantantibus  organis  ùtée  de  l'office.  Or, 
connue  il  n'y  avait  que  cet  endroit  de  la 
prétendue  histoire  de  la  sainte  qui ,  après 
bien  des  siècles,  avait  déterminé  les  musi- 
ciens et  joueurs  d'instruments  à  la  choisir 
pour  patronne,  il  est  bon  de  faire  quelques 
réllexions  dessus,  afin  d'en  montrer  la  fai- 
blesse et  de  faire  voir  que,  quand  même  il 
serait  bien  avéré,  il  prouverait  seulement 
qu'il  y  avaitautrefoisdesinstrumentsde  mu- 
sique dans  les  noces  chez  les  Romains,  ce 
que  personne  ne  révoque  en  doute  et  qui 
n'a  nulle  liaison  avec  l'usage  qu'on  a  lait 
de  ce  texte. 

«  Ce  texte  dit  donc  simplement  que  Cé- 
cile fut  promise  à  un  jeune  homme  appelé 
Valérien  ;  que  le  jour  des  noces  étant 
venu,  elle  parut  vêtue  d'habits  éclatants 
en  or,  par-dessous  lesquels  elle  portait  le 
ciliée  ;  que  les  instruments  de  musique  fai- 
saient retentir  dans  la  salle  où  était  le  lit 
nuptial  toutes  sortes  d'airs  convenables   à 

(133)  îbid. 
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une    tulle    conjoncture;    mais    que 
sans  y  faire   attention,   ne  s'appliquait  in- 
térieureraent    qu'à    Dieu  seul,  à    qui    elle 
disait  du  fond  de  son  âme  :  «Seigneur,  que 
«  mon  cœur  et  mon  corps  soient  conservés 
«  sans  laclie,  afin  que  je  ne  sois  pas  con- 
«  fondue.     »    Cujus     [Deï]     vocem    audiens 
Cœcilia  virgo  clarissitna  absconditum  semper 
Evangelium  Christi  gerebat  in  pectore. ...... 

Dominum  (letibus  exorans,  ut  virginitas  ejus 
ipso  conservante  inviolata  permaneret.  Ûœc 
Valerianum  quemdam  juvenem  habebat  spon- 
sum  :  qui  juvenis  in  amore  virginis  perur- 
qens  animum,  iliem  consliluit  nuptiarum. 
Cecilia  vero  subtus  ad  carnem  cilicio  induto, 
desuper  auratis  vestibus  tegebatur.  Paren- 
tum  vero  tanta  vis  et  sponsi  circa  illam  eral 
cxœstuans ,  ut  non  possel  amorem  cordis 
sui  ostendere,  et  quod  solum  Christum  dili- 
geret  indiciis  evidentibus  aperire.  Quid  mili- 
ta? Yenil  dies  in  quo  thalamus  eollocat  us  est. 
Et  cantantibus  orgahis,  illa  in  corde  suo  soli 
Domino  decantabut  dicens  :  Fiat  cor  meum 
et  corpus  meum  immaculatum,  ut  von  con- 
fundar  ;  et  biduanis  ac  triduanis  jejuniis 
orans  commendabat  Domino  quod  limcbat. 
Invitabut  angelos  precibus,  lacrymis  inter- 
pcllabal  apostolos,  et  sanctu  omnia  Cltristo 
famulanlia  exorabat,  ut  suis  eam  depreca- 
tionibus  adjuvarent  suam  Domino  pudicitiam 
commcndanlcm  (13i). 

«  Après  avoir  ainsi  exposé  l'endroit  des 
Actes  de  sainte  Cécile  qui  a  déterminé  le 
choix  des  joueurs  d'instruments  et  des  mu- 
siciens, je  puis  conclure  hardiment  que  cette 
sainte  n'a  été  choisie  par  eux  pour  patronne 
que  parce  qu'on  lit  que  lorsqu'il  fut  ques- 
tion de  la  marier,  il  y  avait  des  instruments 
à  la  fête.  De  sorte  que,  sans  faire  attention 
que  l'histoire  de  celle  sainte,  Wle  qu'elleest, 
la  représente  comme  mariée  malgré  elle,  et 
comme  ayant  une  répugnance  marquée  à 
entendre  cette  mélodie,  et  songeant  plutôt 
aux  choses  spirituelles,  on  la  prend  pour 
protectrice  des  symphonies  et  des  concerts 
qui  se  font  au  moins  avec  autant  d'appareil 
que  celui  qui,  selon  les  mômes  Actes,  pa- 
raissait lui  être  à  charge.  En  effet,  le  lan- 
gage de  l'historien  laisse  à  penser  qu'il  1 
en  était  de  la  musique  à  son  égard  comme 
des  beaux  habits  dont  elle  était  parée;  et 
c'est  avec  raison  qu'il  prétend  faire  son  pa- 
négyrique, lorsqu'il  dit  qu'elle  n'avait  pas 
plus  d'attache  à  l'un  qu'à  l'autre.  Une  lé- 
gère attention  sur  ce  contraste  sufiit,  ce  me 
semble,  pour  détromper  bien  des  gens,  tou- 
chant la  justesse  prétendue  du  choix  fait 
par  les  musiciens.  Ce  n'était  pas  un  privi- 
lège particulier  à  sainte  Cécile  d'avoir  des 


CEC  2G0 

aucune  impression  sur 


joueurs  d'instruments  à  ses  noces  ;  c'était  la 
coutume  de  son  temps,  comme  ce  l'est  em-ore 
[aujourd'hui.  Il  n'y  a  guère  de  saints,  parmi 
«eux  qui  ont  été  mariés,  qui  ne  se  soient 
trouvés  dans  de  semblables  circonstances. 
Pourquoi  donc  choisir  plutôt  sainte  Cécile 
qu'une  autre?  Est-ce  à  cause  que  la  musi- 
que des  instruments  a  paru  lui  déplaire,  ou 


au  moins  ne  faire 
ses  sens? 

«  Je  prévois  bien,  Monsieur,  que  mes  ré- 
flexions ne  feront  pas  plaisir  à  un  gratid 
nombre  de  musiciens.  Etant  accoutumés  à 
juger  de  la  vérité  et  de  l'antiquité  des  cho- 
ses, par  ce  qu'ils  en  voient  de  leurs  jours, 
ils  diront  que  le  choix  de  sainte  Cécile  pour 
patronne  de  leur  profession  ne  peut  ôlre 
que  bon  et  ancien,  puisqu'il  est  si  étendu. 
J'avoue  qu'il  n'est  que  trop  étendu  ;  mais 
aussi  il  faut  convenir  qu'il  a  été  fait  dans 
un  temps  où  l'on  tenait  pour  véritables  les 
Actes  qui  portent  son  nom ,  et  où  l'on 
croyait  qu'un  seul  mot  dans  l'office,  pourvu 
qu'il  eût  rapport  à  la  musique,  de  loin  ou  de 
près,  directement  ou  indirectement,  suffisait 
pour  se  fixer  et  s'arrêter.  Dispensez-moi 
d'entrer  en  explications  de  certaines  autres 
professions  qui  n'ont  pas  été  plus  heureu- 
ses, et  de  vous  citer  l'origine  du  choix  d'un 
grand  nombre  de  confréries.  Après  tout  , 
quoique  les  Actes  de  sainte  Cécile  soient 
faux,  la  sainte  n'en  est  pas  moins  réelle  et 
véritable.  Quoiqu'on  ne  sache  point  même 
en  quel  pays  elle  a  été  martyrisée,  et  qu'il 
soit  incertain  si  c'est  à  Rome  ou  dans  la 
Sicile,  il  n'en  est  pas  moins  constant  que 
cette  sainte  est  une  véritable  martyre.  Et 
puisque  son  nom  est  dans  le  canon  de  la 
messe,  il  en  faut  conclure  qu'elle  est  une 
des  plus  anciennes  martyres  de  l'Eglise  ro- 
maine. C'est  tout  ce  qui  peut  faire  son 
éloge,  sans  que  pour  cela  la  musique  doive 
s'y  intéresser  plus  qu'à  une  autre  sainte, 
par  les  raisons  péreînptoires  que  j'ai  ap- 
portées. 

«  En  abandonnant  le  choix  qui  a  été  fait 
si  mal  à  propos  dans  ces  derniers  temps,  il 
est  nécessaire  de  le  remplacer  par  quelque 
autre  saint  qui  puisse  être  proposé  avec 
fondement  au  corps  des  musiciens  et  à 
leurs  agrégés.  On  se  faliguerait  en  vain  à 
chercher  pour  cela  un  saint  de  la  première 
antiquité,  puisque  la  musique,  dans  le  sens 
qu'ils  veulent  qu'on  l'entende,  est  assez 
nouvelle  dans  l'Eglise.  Il  serait  question  de 
découvrir  l'introduction  des  instrumenlsdans 
usage  des  offices  divins ,  et  de  trouver 
quelque  saint  personnage  qui  se  soit  plu 
à  en  jouer.  Le  siècle  de  Charlemagne  four- 
nit un  saint  Arnold,  du  duché  de  Juliers; 
mais  la  profession  de  simple  joueur  de  vio- 
lon qu'il  exerça  n'est  pas  proportionnée  à 
tout  ce  que  la  musique  renferme.  En  des- 
cendant quelques  siècles  plus  bas,  on  trouve 
un  saint    Dunstau  ,  archevêque  de  Cantor- 


béry,  en  Angleterre.  Les  auteurs  de  sa  Vie 
le  représentent  connue  un  personnage  qui 
se  plaisait  dans  sa  jeunesse  à  jouer  de  toutes 
sortes  d'instruments  ,  du  psalterion,  de  la 
guitare,  des  orgues,  et  toujours  pour  la 
louange  de  Dieu.  Quamvis  omnibus  artibus 
pltilosophorum  magnifiée  polleret,  ejus  tamen 
multitudihis  quœ  musicam  instruit,  eam  vide- 
licet  quœ  instruments  ngitatur  speciali  qua- 
dam  affectione  scient iam  vindicabat  ,  sicul  t 


(135)  Je  lire  ce  ttx'.e  d'un  manuscrit  de  sis  ce. ils  ans. 
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David  psalterium  simiens, cirharam  perçut  iens, 
modikean»  organa,  cymbala  tangens  \13$). 
El  plus  bas,  ils  rapportent  que  lorsque 
Athelme,  archevêque  do  Cantorbéry,  l'eut 

produit  auprès  du  roi  Elhclslàn,  ce  fut  sa 
parfaite  habileté  à  jouer  de  tous  les  ins- 
trument qui  lui  concilia  l'amitié  du  roi 
et  de  toute  la  cour.  Cum  vident  dominum 
regem  sœcularibus  curis  fatigatum,  psallebat 
in  tympano,  sire  in  cithara,  sive  atio  quoli- 
bet musici  generis  inttrumento  :  quo  facto 
tam  régis  quam  omnium  corda  principum  ex- 
htfaraoat.  El  aGn  que  par  le  mot  psallebat, 
on  ne  puisse  entendre  des  airs  profanes,  il 
est  dit  un  peu  plus  haut  du  même  saint  : 
Sicut  David  enjo  noster  symphonista  rasa 
cantiei  habuit,  quia  usum  illorum  nonnisi  in 
divinis  laudibus  expendiê. 

«  Mais  si  l'on  ne  veut  point  recourir  à 
l'Angleterre  poury  choisir  un  saint  protecteur 
de  la  musique)  et  si  l'on  est  bien  aise  de 
ne  pas  déplacer  la  fête  des  chantres  de  la 
saison  où  elle  se  trouve  aujourd'hui,  on 
peut  prendre  un  saint  de  notre  Fiance  qui  est 
assez  célèbre,  dont  la  fête  arrive  le  18  no- 
vembre, qui  est  le  jour  auquel  il  décéda  à 
Tours,  l'an  942.  C'est  saint Odo:i.  Il  avait  eu 
à  Paris  pour  maître  de  musique  le  fameux 
llemi  d'Auxerre,  cet  homme  généralement 
versé  en  toutes  sortes  de  sciences.  11  avait 
appris  sous  lui  à  connaître  les  différentes 
combinaisons  des  harmonies  consonnantes, 
allinales,  etc.,  par  le  moyen  du  monocorde, 
qui  servait  alors  à  instruire  les  commen- 
tants ;  et  il  devint  par  la  suite  si  habile  dans 
la  musique  ecclésiastique,  qu'il  fut  jugé 
digne  d'être  grand  chantre  de  l'Eglise  de 
Tours,  où  il  composa  -plusieurs  pièces  de 
chant.  11  est  vrai  qu'il  ne  resta  point  dans 
cet  état;  s'étan!  fait  religieux,  il  devint 
abbé  doCluny;  mais  il  aima  toujours  lés 
mélodies  ecclésiastiques,  et  il  en  composa 
jusqu'à  la  tin  de  sa  vie.  Ce  saint  appartient 
plus  particulièrement  à  l'Eglise  de  France, 
puisqu'il  a  été  membre  d'une  des  plus  il- 
lustres Eglises  du  royaume  (130),  où  l'on 
s'est  toujours  appliqué  à  faire  l'office  avec 
majesté. 

«  Quelque  musicien  versé  dans  l'histoire 
pourra  dire  que,  puisqu'il  est  à  propos  do 
se  départir  du  mauvais  choix  fait  de  sainte 
Cécile,  il  vaut  autant  que  dans  chaque  pays 
les  musiciens  ou  chantres  de  profession  se 
choisissent  un  saint  patron  particulier,  et 
(jue  peut-être  se  trouvera-t-il  peu  de  pro- 
vinces où  il  n'y  ait  des  saints  qui  ont  été 
amateurs  du  chant,  ou  qui  ont  eu  quelque 
rapport  avec  l'exercice  de  cette  science.  Je 
ne  parle  point  de  l'Eglise  de  Lyon,  où  l'on 
connaît  un  saint  Nider,  évoque,  qui  s'est 
distingué  dans  le  chant  ecclésiastique,  et 
qui  même  l'a  enseigné  à  déjeunes  entants; 
cette  Eglise  peut  bien  célébrer  une  fête  de 
chantres  de  plain-chant,  mais  non  pas  de 
musiciens,  parce  qu'elle  n'en  a  jamais  ad- 
mis, dans  le  sens  qu'on  entend  aujourd'hui 

435)  Osbkkms,  sœcif.o  V  Benediaino. 
(I3ti)  Tuurs. 


le  nom  de  musiciens.  L'Egliso  de  Clermont 
a  eu  un  saint  Gai  el  un  saintPriet,  évoques, 
qui  ont  cultivé  particulièrement  la  science 
du  chant,  excités  par  l'avantage  qu'ils  avaient 
d'être  doués  d'une  belle  voix.  L'Eglise  de 
Paris  a  eu  aussi  pour  prélat  un  saint  qui 
pourrait  très-bien  être  choisi  pour  patron 
de  la  musique  de  celte  capitale  du  royaume; 
c'est  saint  Germain.  Le  poêle  Fortunat,  qui 
a  écrit  son  éloge  en  vers,  fait  une  descrip- 
tion si  pompeuse  de  la  manière  dont  on  cé- 
lébrait l'office  dans  son  église  cathédrale, 
qu'on  dirait  que  ce  saint  y  aurait  établi  le 
contre-point  et  le  faux-bourdon, quoique. cela 
ne  soit  pas.  Il  est* seulement  vrai  île  dire 
qu'il  anima  le  chant  et  qu'il  le  régla.  Mais 
puisque  ce  sont  les  mouvements  que  se 
donnent  des  particuliers  de  l'Eglise  du  Mans 
qui  m'excitent  à  vous  écrire,  ne  peut-on 
pas  leur  dire  qu'ils  cherchent  bien  loin  ce 
qu'ils  ont  chez  eux-mêmes.  Ils  ont  en  effet 
saint  Aldric  qui,  de  préchantre  de  l'Eglise 
de  Metz,  fut  t'ait  leur  évèque  au  ixe  siècle. 
Il  n'était  point  de  ces  préchantres  simple- 
ment porteurs  de  bAton  et  de  chape  : 
l'histoire  de  sa  vie,  publiée  au  tome  111  des 
Mélanges  de  M.  Baluze,  dit  de  lui  que  dès 
sa  jeunesse  :  Cantum  Romanum  atque  gram- 
maiicam  sive  divinœ  Scripturœ  sérient  humi- 
lit'er  discere  mentit ,  quibus  pleniter  nique 
doctissime  instntetus  est .  Il  semble  qu'un 
évoque  du  Mans,  qui  e;t  un  saint  et  qui  a 
su  parfaitement  le  plain-chant,  ayant  été 
modérateur  du  chœur  d'une  célèbre  église, 
mériterait  mieux  que  sainte  Cécile  d'être  le 
patron  des  chantres  et  dos  enfants  de  chœur 
de  l'église  du  Mans,  puisque  c'est  un  per- 
sonnage à  qui  l'on  peut  appliquer  à  la  lettre 
ce  passage  de  l'Ecriture,  ou  il  est  dit  de  Da- 
vid :  Slure  fecit  cantores  contra  altare  et  in 
sono  eoritm  dalces  fecit  modos  (137). 

«  Ce  texte  est  clair  et  sans  obscurité.  Il 
n'en  est  pas  de  même  du  passage  des  Actes 
de  sainte  Cécile.  Quand  même  ces  Actes  se- 
raient véritables,  les  musiciens  auraient 
tort  de  croire,  sur  le  simple  fondement  de 
ce  qui  y  est  contenu,  qu'il  y  aurait  eu  des 
orgues  clans  le  sens  que  nous  l'entendons,  a. 
la  fête  de  son  mariage  ;  parce  qu'il  est  in- 
du bi  table  qa  organa,  dan  s  l'antiquité,  signitie 
un  assemblage  de  plusieurs  sortes  d'ins- 
truments. 

«  Mais  n'est-ce  pas  agir  d'une  manière 
insupportable  et  abuser  visiblement  des  or- 
gues d'aujourd'hui,  que  de  mettre  cet  ins- 
trument entre  les  mains  de  sainte  Cécile  ? 
C'est  vouloir  tromper  les  peuples  de  gaieté 
de  cœur,  et  abuser  de  la  crédulité  des  sim- 
ples, que  de  la  représenter  en  faction  de- 
vant un  clavier.  Il  me  parait  que  c'est  préj 
tendre  leur  persuader  que  cette  sainte  est 
bien  choisie  pour  patronne,  en  supposant 
comme  vrai  ce  qui  cependant  est  faux  :  sa- 
voir qu'elle  faisait  métier  do  toucher  de  cet 
instrument,  tandis  que  c'est  tout  le  con- 
traire, et  que  le  jeu  d'orgues  n'a  été  joint  à 

(137)  Eceli.  H.YH,  II. 
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la  ligure  que  pour  marquer  que  les  musi- 
ciens l'ont  choisie  pour  leur  protectrice.  Ce 
n'est  pas  le  choix  qui  suppose  les  orgues  ; 
ce  sont  les  orgues  qui  présupposent  le 
choix,  et  qui  en  sont  le  signe  et  la  marque. 
Dans  les  Chroniques  latines,  imprimées  in- 
folio b  Nuremberg,  l'an  U93,  avec  des  fi- 
gures ,  sainte  Cécile  e>t  représentée  avec  un 
peigne  de  fer  à  la  main.  Il  peut  se  faire  que 
cetle  sainte,  ayant  été  représentée  de  la 
même  manière  sur  quelques  murailles  ou 
sur  quelque  vitrage,  l'on  ait  pris  par  la  suite 
cet  instrument  de  martyre  pour  un  jeu  d'or- 
gues. On  se  méprend  quelquefois  plus  gros- 
sièrement à  des  peintures,  lorsqu'elles  sont 
à  demi  effacées.  Tout  au  plus  ce  qui  était 
permis,  depuis  le  choix  fait  par  les  musi- 
ciens, était  de  représenter  un  jeu  d'orgues 
aux  pieds  de  sainte  Cécile,  de  la  manière 
qu'on  met  quelquefois  des  armoiries  ou  des 
hiéroglyphes  sous  certaines  statues.  Mais  ce 
qui  aurait  été  convenable,  pour  couper  court, 
eût  été  de  laisser  sajnte  Cécile  au  monas- 
tère des  filles  avec  les  Agnès,  lesLuceet  les 
Agathe,  et  que  les  musiciens  eussent  porté 
leur  dévotion  particulière  vers  un  saint,  sans 
craindre  que  la  sainte  leur  fût  moins  pro- 
pice. Il  ne  tiendra  qu'à  eux  de  le  faire  après 
tout  ce  que  j'ai  dit  sur  la  fausseté  des  Actes 
qui  portent  son  nom,  et  sur  l'incongruité  du 
choix,  quand  môme  ces  Actes  seraient  vé- 
ritables. Il  ne  dépendra  que  d'eux  de  s'atta- 
cher à  un  saint  qu'ils  puissent  véritable- 
ment regarder  comme  le  prototype  ou  le 
modèle  de  leur  profession.  Je  me  suis  con- 
tenté d'en  indiquer  quelques-uns,  sans  pré- 
tendre avoir  épuisé  tous  ceux  que  l'histoire 
ecclésiastique  [pourrait  fournir.  Je  passe 
sous  silence  le  peu  de  solidité  qu'il  y  au- 
rait de  choisir  saint  Vincent,  martyr,  pré- 
cisément à  cause  que  dans  le  verset  d'un 
des  répons  de  son  office  on  lit  :  Dantur 
ergo  laudes  Deo  aUissimo,  et  résonante  or- 
gano  vocis  angeiicœ  modulata  suavitas  procul 
diffunditur,  ou  de  s'arrêter  à  sainte  Ysoïe 


ou  Eusébie,  abbesse  d'Haimage  en  Flandre, 
dont  il  est  écrit  qu'elle  règne  dans  le  ciel, 
abi  organisons  canticum,  immaculatum spon- 
sinn  agnum  sequendo  tripudiat.  Le  peu  de 
fondement  de  ce  choix  sauterait  aux  yeux, 
et  je  ne  crois  pas  que  jamais  on  y  pense. 
«  Au  reste  je  ne  me  déclare  point  ennemi 
de  la  musique  ni  des  instruments.  Tant  s'en 
faut,  je  puis  dire  comme  le  cardinal  Bona  : 
Et  tnusicam  amo,  et  pudet  meplerosque  ec- 
clesiasticos  Diras  tolius  vi.œ  cursu  in  canin 
versari,  ipsum  rero  eantum  (quod  turpe  est) 
ignorare  (138).  J'aime  ia  musique,  j'aime  le 
plain-chant,  j'aime  ceux  qui  s'y  connaissent 
véritablement  ;  mais  je  demanderais  volon- 
tiers à  toute  l'école  de  Sainte-Cécile  un  se- 
crel  pour  empêcher  de  jamais  parler  de  ces 
matières-là,  et  de  s'ériger  en  maîtres  de 
psalmodie,  eux  qui  ne  peuvent  et  ne  pour- 
ront jamais  distinguer  un  semi-ton  d'avec 
■un  ton,  ainsi  qu'ils  le  font  voir  en  plein 
■chœur,  par  une  triste  expérience  de  tous  les 


jours  ;  et  je  m'en  rapporte  à  vous,  Mon- 
sieur, pour  décider  s'ils  ne  sont  pas  dans  le 
même  cas  que  ces  docteurs  en  lecture,  qui  ne 
sauraient  distinguer  une  lettre  voyelle 
d'avec  une  lettre  consonne.  Ce  ne  sont  pas 
là,  Monsieur,  les  chantres  de  l'Eglise  chré- 
tienne,  dont  je  serais  près  à  faire  l'apologie; 
mes  arguments  en  faveur  de  la  musique 
sont  toujours  pour  appuyer  des  sujets  qui 
lui  font  honneur.  Si  l'on  entreprenait  do 
bannir  ceux-ci  de  nos  églises  et  d'en  exclure 
toute  so.te  de  musique,  je  serais  le  premier 
à  m'y  opposer,  en  représentant  que  dans 
toutes  les  choses  établies  au  vu  et  au  su  des 
supérieurs,  il  ne  faut  retrancher  que  ce  qui 
est  abusif.  Mes  raisonnements  donc  contre 
la  confrérie  de  Sainte-Cécile  ne  doivent  pas 
être  suspects;  ce  n'est  que  pour  le  mieux 
que  j'exhorte  ceux  qui  sont  enrôlés  à  con- 
sidérer le  défaut  qui  est  dans  leur  choix; 
afin  que  si,  dans  quelque  ville  du  royaume, 
ils  sont  heureusement  d'assez  bon  goût 
pour  y  choisir  un  autre  patron,  en  même 
temps  qu'on  y  réforme  le  Bréviaire,  la  jus- 
tesse de  leur  nouveau  choix  puisse  ensuite 
s'étendre  ailleurs,  de  la  même  manière  que 
l'incongruité  de  l'ancien  s'était  fait  place  à 
la  faveur  de  la  fable  et  de  la  fiction.  Je  suis, 
etc. —  Ce  samedy,  20  octobre,  fête  de  saint 
Aderald,  chanoine  de  votre  Eglise.  «  (Mer- 
cure de  France,  janvier  1732,  pp.  23  à  46.) 

Cécile  (Sainte).  —  Une  tradition  cons- 
tante et  universelle  confère  à  sainte  Cécile 
le  litre  de  patronne  des  musiciens.  Sur  quoi 
se  fonde  cette  tradition?  C'est  ce  qu'on  est 
fort  embarrassé  d'établir.  Aujourd'hui  des 
savants  disputent  à  la  sainte  celte  qualité 
de  musicienne  qui  devrait,  selon  eux,  justi- 
fier les  honneurs  et  le  culle  dont  elle  est 
l'objet.  Autrefois,  d'autres  savants  contes- 
taient l'authenticité  des  Actes  de  la  lé- 
gende concernant  sainte  Cécile,  cl  jusqu'à 
l'authenticité  de  son  martyre.  Cette  tradi- 
tion, pour  être  obscure,  en  est-elle  moine 
respeciacle?Nous  ne  le  pensons  pas.  Il  est 
des  choses  que  le  génie  catholique,  que 
l'instinct  des  populations  a  consacrées  et 
que  nous  devons  admettre,  si  ce  n'est  à  tilre 
de  vérité  historique,  du  moins  à  tilre  de 
symbole.  Et  quel  plus  touchant  symbole 
que  celui  qui  représente  sous  les  traits  d'une 
vierge  cetle  muse  céleste,  chaste,  pure,  qui 
préside  aux  chants  de  nos  cérémonies  et  qui  ■ 
réunit  t-iutes  les  voix  en  une  seule  voix, 
tous  les  cœurs  en  un  seul  cœur,  en  un  seul 
élan  d'amour  vers  la  divinité? 

Nous  mettrons  néanmoins  sous  les  yeux 
du  lecteur  les  opinions  relatives  au  culte 
de  sainte  Cécile,  en  même  temps  que  nous 
ferons  connaître  les  fondations,  confréries 
et  associations;  auxquels  cette  dévotion  a 
donné  naissance.  On  lit  dans  le  Dictionnaire 
des  sciences  cccle'siasliques  par  le  P.  Richard 
et  autres  religieux  dominicains  :  «  On  no 
sait  rien  de  certain  louchant  sainte  Cécile, 
sinon  que  son  culte  est  fort  ancien.  Il  y 
tous  les      avait  une  église  à  Home  sous  son    nom  du 
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temps  du  Pape  Symmaque,  à  la  lin   du   r" 
siècle.  Elle  est  marquée  avec  sainte  Agathe, 
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martyrologes,  et  les  Grecs  comme  les  Lutins 
font  sa  fôte  le  22  novembre.  Pour  lo  reste, 
SOS  Ictes  ne  sont  point  vraisemblables,  ni 
pour  les  longs  discours,  ni  pour  les  mira- 
cles qu'ils  renferment,  ni  pour  les  circons- 
tances des  temps,  des  lieux,  des  personnes. 
Il  n'v  a  nulle  apparence,  par  exemple,  à  ce 
qu'ils  disent  de  fa  violence  de  la  persécu- 
tion durant  laquelle  sainte  Cécile  souffrit  le 
martyre,  puisque  cela  arriva,  selon  cette 
supposition,  sous  l'empereur  Alexandre,  qui 
était  très-favorable  aux  chrétiens.  C'est  ce 
qui  a  porté  plusieurs  auteurs  à  mettre  le 
martyre  de  la  sainte  sous  les  empereurs 
Mnrc-Aurèle,  Commode,  et  d'autres  sous 
Dioctétien,  mais  sans  fondement.  »  (Voyez 
Rosius,  Acta  sanctœ  Cœciliœ;  —  Sorius;  — 
I  iiimow,  Mem.  ecclés.,  t.  M,  pp.  689  et 
690;  —  Baillet,  22  novembre).  Nous  avons 
lu  dans  un  autre  puvrage  (dont  nous  avons 
perdu  l'indication]  '/ne  ses  Actes,  sauf  le  fait 
(/-'  son  martyre,  et  la  circonstance  qui  y  a 
donné  lieu,  ne  sont  pas  admis  par  les  savants, 
qui  les  regardent  comme  apocryphes. 

Ainsi,  comme  on  le  voit,  dans  la  pre- 
mière de  ces  deux  citations,  le  martyre  de 
la  sainte  est  révoqué  en  doute. 

Passons  maintenant  aux  discussions  qui 
ont  trait  à  la  réputation  de  sainte  Cécile  en 
tant  que  musicienne.  Nous  ne  prétendons 
nullement,  on  le  pense  bien,  soutenir  l'au- 
thenticité historique  de  la  légende  de  sainte 
Cécile,  en  présence  des  témoignages  exposés 
ci-dessus,  mais  celle  légende  étant  admise 
par  la  liturgie,  il  faut  montrer  que  loin  de 
la  prendre  telle  quelle  est,  c'est-à-dire  ne 
prouvant  absolument  ni  pour  ni  contre  la 
qualité  de  musisienne  chez  sainte  Cécile, 
l'esprit  critique  a  voulu  lui  donner  à  toute 
force  une  interprétation  formelle  dans  le 
sens  négatif,  comme  s'il  ne  suffisait  pas 
qu'elle  laissât  la  question  indécise  et  va- 
gue,  et  qu'il  fallût  encore 
leuse. 

On  lit  dans  la  légende 
vant  :  Venit  (lies  in  quo  thalamus  coïlocatas 
erat  et  cuntuntibus  organis,  illa  in  corde  suo 
soli  Domino  decantabat.  Ce  qui  veut  dur 
que  le  jour  de  ses  noces  étant  venu,  tandis 
que  les  instruments  jouaient,  la  sainte 
adressait  intérieurement  ses  chants  à  D''M1 
seul.  Voici  maintenant  l'interprétât^,,,  ',j,, 
If.  Bottée  de  Toulmon  :  «  Ces  mo*  .  ///„  ,„ 
corde  suo  soli  Domino  décantai'  t  "  „"..  0DU0. 
silion  avec  le  premier  nierr'  '  ,i  '  ,„  nh '. L, 
Prouventd'une  manière^.^^fc  1 
loin  de  prendre  na'     ,    .     • '   »,i„    .. 


la  taxer  de  meu- 
le   passage    sui- 


étaitétraSe?-^/,13  mu.^3uei0e,,«  l 

être  tout  eV"     -l^'le  salait  isolée  pour 

,.    i{,..;,      -'ère  a  la  pensée   du  Seigneur.  » 

"  ,'  o   de   Toulmon  me    permettra  de 

,  P  .i  être  de  son  avis.    Ces   mots  :  llla  m 

rde  suo  soli  Domino  decantabat,  mis  en  op- 

- 1 lion  avec   le  premier    membre    de    la 

phrase,  prouvent  purement  et  simplement 

que  sainte  Cécile  chantait  en  vue  de  Dieu, 

alors  que  les  instruments  jouaient  de  leur 

Dictiox.  de  Plais  -Chast. 


Côté.  On  peut  même  admettre  assez  natu- 
rellement que,  loin  d'être  étrangère  ou  in- 
sensible à  cette  musique,  elle  s'y  associait 
seulement,  comme  toutes  les  personnes 
pieuses,  en  reportant  à  Dieu  les  accents  do 
son  cœur. 

M.  Bottée  de  Toulmon  se  préoccupe  trop 
de  la  qualité  de  musicienne  chez  sainte  Cé- 
cile, et  pas  assez  de  sa  qualité  de  sainte. 
Dans  une  circonstance  aussi  grave,  la  sainte 
ne  pouvait  se  livrer  exclusivement  à  son 
goût  pour  la  musique;  c'était  vers  Dieu  que 
se  dirigeaient  toutes  ses  pensées  :  Illa  in 
corde  suo  soti  Domino  decantabat.  Ce  texte 
qui  paraît  formel  à  M.  Bottée  do  Toulmon, 
dans  le  sens  que  sainte  Cécile  n'aurait  été: 
nullement  musicienne,  ne  prouve  doue  ab- 
solument rien,  sinon  qu'elle  était  sainte  et 
qu'elle  chantait. 

Dans  son  ardeur  à  poursuivre  ce  texte 
destiné,  suivant  lui,  à  ruiner  la  réputation 
de  sainte  Cécile  en  tant  que  musicienne, 
M.  île  Toulmon  recherche  si,  à  travers  la 
tradition  liturgique,  ce  môme  texte  se  serait 
conservé  pur,  intact;  s'il  n'avait  pas  subi 
quelque  changement,  quelque  altération  à 
l'aide  desquels  on  aurait  cherché  à  établir 
que  cette  réputation  était  justitiée. 

L'écrivain  croit  en    effet  découvrir  cette 
altération.  Après  avoir  constaté  qu'à  partir 
de  l'an  709  la  liturgie  présente  constamment 
cette  phrase  :  Cantantibus  organis,  etc.,  etc., 
il  arrive  à  l'année  1325.   C'est  ici  la  date  de 
la  fraude;  M.    Bottée    de    Toulmon  ne  dit 
pas  le  mot,  mais  il  laisse  entendre  la  chose. 
Eeoutons-le  :  «  On  rencontre  pour   la  pre- 
mière fois,  dans  la  première  leçon  de  l'office 
de  sainte  Cécile  d'un  Bréviaire    imprimé   à 
Cracovie  en  1525  :  Tu  autem.   R.   Cantanti- 
bus organis,  Cœcilia  virgo  in  corde  suo,  etc., 
et  ensuite  dans  le  même  Bréviaire,  ad  lau- 
des, Antiph.  :  Cantantibus  organis,  Cmc'.'àa 
Domino  decantabat,  etc.  Le  signe  R.  ^ne  l'on 
trouve  plus  haut  a   servi  en   quoique   sorte 
de  ponctuation;  on  a  supprimé  ce  qui   pré- 
cédait,  puis   le  deuxième    membre    de   la 
phrase  :  Illa  in  co^ae   suo,  soli,  et   sainte 
Cécile  se  trouve  Naturellement    chanter  les 
psaumes  à  la  '.ouange  de   Dieu,  au  son  des 
i  istrume^flS.  Après  la  version  que  nous  ve- 
nons «^'e  citer  ou  une  autre  semblable  qui 
'u*.   serait  antérieure,  la    tradition  actuelle 
devient  fort  raisonnable,  etc.,  etc.  »  Ce  qui 
revient  à  dire  :  prenez  un  texte,  supprimez- 
en  deux  ou  trois  membres  de  phrase  essen- 
tiels, de  manière  à  lui  faire  rendre  par  cette 
suppression  un  sens  tout  opposé  à  celui  qu'il 
présentait  primitivement,  et  le  tour  est  fait. 
Est-ce  d'une    pareille    supercherie   que    la 
liturgie  de  l'Eglise  se  serait  rendue  coupa- 
ble? Il  n'en  est  pas  ainsi,  et   ce   qui   paraît 
à  M.  Boltée   de  Toulmon   une   suppression 
n'eu  est  pas  une.    11  n'y  a  pas  suppression, 
puisque  M.  Bottée  établit  lui-même    que  le 
Bréviaire  en  question  contient  le  texte  en- 
tier dans  la  première  leçon  de  l'office   de  la 
sainte.   Mais  de  s'imaginer  que  la  différence 
remarquée  entre   celle    première   leçon    et 
l'antienne  de  Laudes  doit   être  attribuée  a 
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l'intonlion  de  dénaturer  le  texte  pour  lui 
donner  un  autre  sens,  c'est  là  une  grave  er- 
reur. Il  arrivejournellement  en  effet,  dans  le 
Bréviaire  romain,  qu'un  texte,  présenté  dans 
son  entier  à  une  certaine  partie  de  l'office,  re- 
parait ensuite  dans  une  antienne  de  Laudes 
ou  de  Vêpres  abrégé  et  réduit  à  ses  expres- 
sions caractéristiques.  Si  c'est  là  une  alté- 
ration, le  Bréviaire  tout  entier  est  altéré. 
Que  signifie  d'ailleurs  l'interprétation  que 
M.  Bottée  de  Toulraon  donne  à  la  lettre  R 
qu'il  appelle  un  signe?  «  Le  signe  R,  dit-il, 
a  servi  en  quelque  sorte  de  ponctuation.» 
Ici,  j'avoue  que  je  ne  comprends  plus  le  cri- 
tique. La  lettre  R  indique  purement  et 
simplement  la  réponse  du  chœur,  canlanti- 
Ims  orgunis,  etc.,  aux  paroles  du  diacre  ou 
de  l'officiant  :  Tu  aulem,  Domine,  miserere 
nobis. 

Donc  cette  contradiction  entre  le  texte  de 
l'antienne  et  le  texte  de  l'office  n'existe  pas. 
Kilo  n'existe  que  dans  l'imagination  de 
M.  Bottée  de  Toulmon ,  qui  s'est ,  qu'on  me 
pardonne  cette  exnxession,  butté  contre  ce 
texte,  pour  en  forcer  le  sens  et  en  conclure 
que  sainte  Cécile  n'était  pas  musicienne, 
puisqu'au  lieu  de  chanter  avec  les  instru- 
ments, elle  chantait  intérieurement,  in  corde 
suo,  et  pour  Dieu  seul,  soli  Deo.  Mais,  encore 
un  coup,  sainte  Cécile  était  pieuse,  était 
sainte  avant  tout;  et  si  elle  chantait,  ce  n'é- 
tait pas  pour  le  vain  plaisir  d'unir  sa  voix 
aux  sons  des  instruments,  c'était  pour  éle- 
ver ses  accents  et  son  cœur  à  son  Créateur. 
La  légende  ne  dit  pas  qu'elle  fût  autrement 
musicienne;  elle  djt  qu'elle  chantait,  voilà 
tout.  Cela  suffit  pour  justifier  la  tradition. 

J'ai  bien  envie  de  chicaner  M.  Bottée  de 
Toulmon  sur  la  traduction  qu'il  a  donnée 
du  texte  contre  lequel  il  se  déchaîne  avec 
tant  d'acharnement;  non  que  j'accuse  cette 
traduction  d'infidélité,  mais  parce  qu'elle 
n'est  pas  tout  à  fait  irréprochable,  à  cause  de 
ces  expressions  élastiques,  de  ce  parce  de- 
tortum  dont  parle  Horace,  qui  est  si  propre, 
si  l'on  n'y  prend  garde,  à  modifier  le  vrai 
sens  et  mener  loin  l'interprétation.  «  Lors- 
qu'elle fut  entrée  dans  la  chambre  conju- 
gale et  que  les  instruments  de  musique  com- 
mencèrent à  jouer,  elle  se  recueillit  pour 
chanter  dans  le  fond  de  son  cœur  les  louan- 
ges de  Dieu.  »  Passons  sur  la  chambre  con- 
jugale, bien  qu'il  ne  soit  question  ici  que 
du  jour  des  noces  :  venit  dies  in  quo  thala- 
mus collocalus  erat.  Passons  également  sur 
ces  mots  :  les  instruments  de  musique  com- 
mencèrent à  jouer,  bien  que  les  expressions 
cantanlibus  organis  excluent  l'idée  de  com- 
mencement, et  supposent  au  contraire  un 
acte  en  voie  d'accomplissement  ;  je  m'arrête 
à  ces  deux  ex-pressions  :  elle  se  recueillit,  et 
chanta  les  louanges  de  Dieu.  Par  ces  deux  ex- 
pressions,le  traducteur  montreàquel  point  il 
est  préoccupé  de  l'idée  de  mettre  sainte  Cé- 
cile à  part,  de  l'isoler  de  ce  qui  l'entoure, 
et  de  lui  faire  chanter  autre  chose  que  ce 

(158')  Dotn  Cafliaux  montre  très-bien,  avec  son 
érudition  bénédictine,  que  la  réputation  musicale  de 
sainte  Cécile  est  chose  l'oit  récente,  qui  ne  s'appuie 


que  les  instruments. jouaient  :  or,  le  latin 
dit  tout  uniment  :  cantanlibus  organis,  illa 
in  corde  suo  soli  Domino  decantabat.  Mut  à 
mot  :  «  les  instruments  jouant,  elle  dans 
son  cœur  à  Dieu  seul  chantait.  »  Et  comme 
il  n'est  guère  probable  qu'elle  s'isolât  au 
point  de  chanter  d'autres  accents  que  ceux 
qu'elle  entendait,  ce  qui  supposerait  un  tour 
de  force  prodigieux  et  digne  des  plus  rares 
organisations  musicales,  on  peut  dire  qu'elle 
unissait  intérieurement  ses  accents  à  ceux 
des  instruments  et  qu'elle  les  adressait  au 
Seigneur. 

Mais  j'arrive  à  l'argument  final,  sans  ré- 
plique, par  lequel  M.  Bottée  de  Toulmon 
termine  son  argumentation  et  couronne  l'é- 
difice des  prétendues  preuves  qu'il  a  si  ar- 
tificiellement élaborées.  Cet  argument,  c'est 
saint  Adhémar  qui  le  lui  fournit.  Le  saint, 
dans  son  traité  De  laude  virginum,  vers  709, 
dit,  chap.  22,  qu'  «  elle  apportait  une  oreille 
inattentive  (surdis  auribus  auscultabat)  a 
l'harmonie  de  cinquante  instruments  et  de 
quinze  voix.  »  Surdis  auribus  auscultabat  ; 
c'est  sur  ces  trois  mots  que  M.  Bottée  de 
Toulmon  a  appuyé  son  opinion.  C'est  là  «  la 
vraie  raison,  »  dit-il.  Je  n'ai  pas  le  loisir  de 
vérifier  le  texte  de  saint  Adhémar;  je  m'en 
rapporte  pleinement  à  M.  de  Toulmon,  qui 
n'aurait  pasd'ailleurs manqué  d'exhiber  d'au- 
tres textes  s'il  en  avait  trouvé.  Il  résulte  des 
paroles  de  saint  Adhémar  que  sainte  Cécile 
aurait  fait  la  sourde  oreille  à  une  musique 
composée  de  cinquante  instruments  et  de 
quinze  voix.  Pourquoi  pas,  si  celte  musique 
n'était  pas  bonne?  pourquoi  n'aurait-il  pas 
été  permis  à  sainte  Cécile  de  faire  ce  que 
fait  M.  Bottée  de  Toulmon,  lorsqu'il  entend 
une  musique  ennuyeuse?  Et  puis,  et  c'est 
ici  qu'il  serait  peut-être  bon  de  connaître  le 
texte  de  saint  Adhémar,  qui  sait  si  sainte 
Cécile  ne  se  trouvait  pas  dans  une  de  ces 
circonstances  où  sa  sainteté  s'absorbait  tel- 
lement en  Dieu,  qu'elle  prêtait  une  oreille 
inattentive  aux  choses  delà  terre  (138*)? 

Encore  une  fois,  il  ne  s'agit  point  ici  de 
rechercher  la  vérité  historique  sur  sainte 
Cécile,  au  sujet  de  laquelle  on  ne  sait  rien; 
il  ne  s'agit  que  de  la  tradition  touchant  la 
réputation  musicale  de  la  sainte.  Or,  cette 
tradition,  la  légende  ne  la  confirme  ni  ne 
l'infirme  ;  elle  reste  ce  qu'elle  est,  avec  l'obs- 
curité de  son  origine  d'un  côté,  et  de  l'autre, 
avoc  cette  sorte  de  prestige  que  donnent  la  du- 
rée et  l'universalité;  et  M.  Bollée  deToulmon 
n'a  pas sougéqu'ens'attaquan  ta  celte  légende, 
qu'en  en  discutant  toutes  les  expressions,  il 
lui  prêtait  une  autorité  tout  autre  que  celle 
qu'elle  a  en  réalité  ;  M.  Botlée  de  Toulmon 
termine  sa  petite  dissertation  en  protestant 
qu'il  n'a  nullement  l'envib  de  prêcher  une 
croisade  contre  sainte  Cécile.  Dans  ce  qui 
précède,  nous  avons  eu  bien  moins  encore 
le  désir  de  prêcher  une  croisade  contre 
M.  Botlée  de  Toulmon.  Il  est  auteur  tlç 
travaux  trop  sérieux,  on   lui  doit  des  dé- 

que  sur  un  monument  pictural  mal  interprété.  Ail 
i'onii,  feu  M.  Bollée  de  Toulmon  me  semble  être 
dans  le  vrai.  (Th.  N.) 
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couvertes  trop  précieuses,  personnellement 
il  nous  honorait  d'une  amitié  trop  encoura- 
geante, et  plusieurs  fois  il  nous  o  aidé  «  I  *  ? 
conseils  trop  éclairés  pour  que  nous  soyons 
animés  d'une  autre  pensée  que   celle  de 
rétablir     la    vérité;    par    cela    même   que 
M.    lïotléc  de  ïoulmon  a  acquis   le  droit 
d'être  cru  lorsqu'il  se  prononce  sur  certaines 
questions,  il  a  acquis  aussi  le  droit  d'être 
réfuté   sérieusement    lorsqu'il    se    trompe. 
Cette    double    assertion    est    justiliéo    par 
l'usage  que  nous  avons  fait   de  son  excel- 
lente  brochure   sur  les  puys  de  palinods. 
Nous  lui  avons   emprunté   toute  la  partie 
vraie,  celle  qui   se   rapporte  aux  puys   de 
musique,   comme   on  peut  le  voir  en  son 
lieu.  La  partie  fausse,  ou,  si  l'on  veut,  para- 
doxale, beaucoup  moins  considérable,  celle 
qui   a   trait   à  sainte  Cécile,   nous   l'avons 
combattue.  Grâce  à  ses   recherches,  nous 
savons  maintenant  que  si  les  puys  d'amour 
étaient  sous  l'invocation  de  l'immaculée  con- 
ception de  la  sainte  Vierge,  les  puys  de  mu- 
sique étaient  sous  celle  de  sainte  Cécile  (139). 
Or,    ces   assemblées    existaient   à   Paris,   à 
Rouen,  a  Evreux,  probablement  au   Mans. 
Celle  de  Paris,  qui  s'intitulait:  Confrérie  de 
madame  saincte  Cécile,  fut  fondée  dans  l'église 
des  Grands-Augustins  par  les  musiciens  zé- 
lateurs et  amateurs  de  musique  de  la  capitale, 
et  les  statuts  eu  furent  approuvés  le  18  mai 
1573,    par   lettres   patentes    de    Henri    111. 
M.  !i.  Bernhard,  à  qui  l'on  doit  un  travail 
du  plus  grand  intérêt  sur  la  corporation  des 
ménétriers  de  la  ville  de  Paris,  annonce  qu'il 
publiera  les  statuts  encore  inédits  de  l'as- 
sociation dont  nous  parlons  dans  une  col- 
lection complète  sur  les  joueurs  d'instru- 
ments au  moyen  âge.  Il  pense  que  la  confré- 
rie de  Sainte-Cécile  de  la  capitale  doit  son 
origine  a  celle  établie  en  1571  à  Evreux,  par 
les   chantres  clerz   de    l'église  cathédrale    et 
autres  dévots  habitans  de  cette  ville,  dans  le 
but  d'apprendre  la  musique. 

En  Italie,  la  dévotion  à  sainte  Cécile  avait 
aussi  donné  naissance  à  des  associations 
sur  lesquelles  on  trouve  quelques  détails 
dans  l'article  suivant  de  M.  S.  Morelot  (Re- 
vue de  la  Musique  religieuse,  de  M.  Danjou). 
Bien  qu'à  l'exemple  de  M.  Bottée  de  Toul- 
mon,  M.  S.  Morelot,  dans  l'analyse  du  texte 
de  la  légende,  ait  un  peu  trop  oublié  la 
qualité  de  sainte  chez  sainte  Cécile,  pour 
rechercher  celle  de  musicienne  (140) ,  son 
article  nous  a  paru  satisfaire  a  la  fois  l'ar- 
tiste elle  chrétien.  Nous  le  citerons  presque 
en  entier  : 

«  On  ne  pourrait  assigner  le  temps  ni  le 
lieu  où  l'invocation  de  sainte  Cécile  devint 
un  attribut  distinctif  de  la  profession  de 
l'art  musical.  Néanmoins  tout  porte  h  croire 

(139)  Des  puys  <lc  ptilinods  un  moyen  iii/f  ,  par 
M.  Bottée  de  TOOLMON,  p.  5.  —  Vuy.  Poxs  de  pa- 
linods. 

(140)  D'aillnirs,  les  deux  critiques  ne  sont  pas 
d'accord  :  el  ce  que  le  prem  er  regar  >e  comme  une 
iiml  Ocation  introduite  après  coup  pour  jusnlier  la 
tradition,  Cl  qui  la  rend  tout  à  fait  raisonnable,  selon 
lui,  est  absol.  nient  i.isi  !îi  aul  aux  yeux  <!u  secou  I, 


que  ce  culte  pril  naissance  à  Rome,  près 
du  tombeau  de  la  sainte,  sur  lequel  le  Pape 
Pascal  I"  avait  fondé,  au  t\'  siècle,  un  mo- 
nastère dans  lequel  l'office  divin  était  célé- 
bré nuit  et  jour.  Celte  dernière  circonstance 
a  fait  croire  à  quelques  auteurs  que  ces 
chants,  qui  retentissaient  continuellement 
dans  le  lieu  consacré  par  le  martyre  de 
sainte  Cécile,  étaient  l'origine  de  l'opinion 
qui  en  faisait  la  patronne  de  la  musique, 
supposition  qui  n'a  aucune  valeur,  parce 
qu'il  faudrait  l'étendre  à  tous  les  saints  (et 
ils  sont  nombreux)  dont  le  tombeau  a  été 
entouré  de  pareils  honneurs.  La  célèbre 
confrérie  qui  se  forma  dans  la  capitale  du 
monde  chrétien,  vers  la  seconde  moitié  du 
xvr  siècle,  est  le  plus  célèbre  exemple  d'une 
association  de  musiciens  établie  sous  ce  pa- 
tronage; pourtant  elle  ne  s'y  soumit  d'une 
manière  authentique  que  postérieurement 
à  sa  fondation,  ainsi  que  l'atteste  le  Pape 
Pie  VIII,  dans  son  bref  de  1830,  Bonum  est 
confiteri  Domino,  adressé  à  cette  congréga- 
tion (141). 

«  On  lira  sans  doute  avec  plaisir  quelques 
détails  sur  cette  société,  au  sujet  de  laquelle 
un  de  ses  membres,  IL  l'abbé  Allieri,  com- 
positeur et  écrivain  distingué,  a  publié,  au 
mois  de  mars  dernier,  une  notice  pleine 
d'intérêt  (142).  D'après  les  traditions  de  la 
confrérie,  suivies  par  l'auteur,  sa  fondation 
remonte  au  pontificat  de  saint  Pie  V.  C'était 
sous  le  prédécesseur  de  ce  Pape,  Pie  IV, 
qu'une  congrégation  de  cardinaux,  dans  la- 
quelle figurait  saint  Charles  Borromée,  avait 
réglé  les  conditions  auxquelles  on  pouvait 
admettre  dans  le  service  divin  la  musique 
figurée,  dont  certains  abus  scandaleux,  qui 
en  paraissaient  comme  inséparables,  pro- 
voquaient le  bannissement  aux  yeux  de 
beaucoup  de  juges  éclairés.  On  sait  com- 
ment le  génie  de  Palestrina  fit  triompher  la 
cause  de  la  vraie  musique  sacrée,  et  com- 
ment cet  illustre  maître  sut  travailler  à  sa 
mauière  à  cette  réforme  de  l'Eglise,  dont  la 
discussion  avait  rempli  une  session  tout  en- 
tière du  concile  de  Trente,  et  pour  laquelle 
le  Souverain  Pontife  d'alors  déployait  toute 
l'énergie  de  son  caractère.  Saint  Pie  V,  qui 
lui  succéda,  acheva  celle  œuvre,  en  ce  qui 
concerne  la  liturgie,  par  la  publication  du 
Bréviaireet  du  Missel  romain.  Ainsi  l'origine 
de  la  congrégation  de  Sainte-Cécile,  qui  se 
forma  sous  le  règne  de  ce  dernier  pontife 
par  la  réunion  de  tous  les  compositeurs  et 
chanteurs  de  Rome,  sc  rattache  à  cette 
grande  entreprise  de  la  restauration  du 
culte  divin,  dont  les  bases  furent  posées  par 
le  concile  de  Trente,  et  l'exécution  procu- 
rée par  plusieurs  Papes,  a  laquelle  concou- 
rurent la  sainteté  et  le  génie,  saint  Pie  V  et 

(141)  Qui   (Gregorius  Xlll)  S.  concilii   Tridentini 

decreto....  inhaerens su..m  tribuit  auctoriiatem 

ut  liic  in  U;lie,  «Tiugicorum  societas   tu  coi  gi  gj  io 
insliluerelur,  quœ  posien  in  S.  CtecUiœ  palrociu.o 

;  osila  ejus  uomcii  adepla  esl. 

(1*2)  lirai  uoiiiie  sloriclie  suila  congregat  • 
aceademia,  etc. 
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saint  Charles  Borromée,  comme  Nanini  et 
Palestrina. 

«  En  i583,  celle  confrérie,  qui  s'était  ra- 
pidement étendue,  fut  solennellement  et 
canoniquement  érigée  par  le  Pape  Gré- 
goire XIII  On  croit  que  cette  laveur  fut 
accordée  à  la  sollicitation  de  Palestrina,  qui 
jouissait  d'une  haute  considération  auprès 
du  pontife.  La  perle  fies  archives  de  la  con- 
grégation a  fait  disparaître  le  bref  d'insti- 
tution; mais  son  existence  est  affirmée  par 
des  actes  postérieurs  émanés  de  l'autorité 
pontificale.  L'intention  de  Grégoire  XIII,  at- 
testée par  le  bref  piécité  de  Pie  VIII,  fut 
d'assurer  l'exécution  du  décret  du  concile 
de  Trente  relatif  à  la  musique  (143),  en  sou- 
mettant les  maîtres  de  chapelle,  les  chan- 
teurs et  les  instrumentistes  à  un  examen 
dont  le  jugement  était  remis  à  la  nouvelle 
congrégation.  Tous  les  musiciens  qui  aspi- 
raient à  remplir  quelque  fonction  dans  les 
églises  de  Rome  ou  à  professer  publique- 
ment leur  art,  devaient  se  soumettre  à  cette 
épreuve.  Les  chantres  de  la  chapelle  ponti- 
ficale en  étaient  seuls  exempts.  ■ 

«  Nous  ne  nous  arrêterons  point  à  faire  le 
détail  de  tous  les  privilèges,  confirmations, 
indulgences,  que  les  Papes  ont  accordés  à 
la  congrégation,  et  que  l'on  peut  voir  dans 
l'ouvrage  de  M.  Alfieri.  C'est  que  celte  so- 
ciété n'est  point  seulement  une  iéunion 
d'hommes  qui  cultivent  l'art  par  état  ou  par 
distraction.  Fondée  par  l'idée  chrétienne, 
objet  d'une  commune  édification,  la  congré- 
gation de  Sainte-Cécile  est  aussi  une  société 
de  secours  mutuels.  Il  est  intéressant  de 
savoir  que,  dès  le  xvi'  siècle,  la  charité 
chrétienne  a  exécuté  toute  seule  le  pro- 
gramme que  l'on  s'efforce  de  réaliser  de  nos 
jours,  et  qui  a  présidé  à  la  récente  formation 
de  l'Association  des  artistes  musiciens,  connue 
du  public  par  ses  magnifiques  concerts. 

«  Quant  à  l'influence  de  la  congrégation 
sur  les  destinées  de  l'art,  si  nous  en  jugeons 
par  la  liste  des  noms  qui  se  sont  successi- 
vement inscrits  sur  ses  listes,  elle  est  loin 
d'avoir  été  stérile.  Tout  en  réc  renaissant 
qu'elle  n'a  point  empêché  Ja  musique  sacrée 
de  se  perdre,  à  Rome  comme  partout  ailleurs, 
dans  le  flot  envahissant  de  la  musique  dra- 
matique, il  est  permis  de  se  demander  si 
une  société  qui  compte  Palesrrna,  les  deu% 
Nanini,  L.  Vittoria,  les  deux  Anerio,  ou:., 
au  nombre  de  ses  fondateurs,  qui  a  eu  Roland 
de  Lassus  pour  affilié,  et  qui  jusqu'à  nos 
jours  n'a  cessé  de  délivrer  ses  diplômes  aux 
fidèles  conservateurs  du  gran  1  style  de  l'é- 
cole romaine,  que  nous  espérons  bien  n'être 
point  descendue  tout  entière  dans  la  tombe 
avec  l'abbé  Baïni  ;  il  est  permis  de  se  de- 
mander si  une  pareille  société  n'a  [tas  été 
pour  quelque  chose  dans  ce  merveilleux 
attachement  aux  tradition;:  qui  a  fait  si  long- 
temps de  cette  école  une  protestation  glo- 
rieuse cout-re  l'invasion  du  style  profane 
partout  triomphant.  Au  reste, la  congrégation 

(145)  Sîss.  xxiv,  De  observ.  et  e vil.  in  celcbr.  mis- 
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de  Sainte-Cécile,  loin  de  proléger  exclusive- 
ment le  maintien  de  ces  traditions  sous 
l'empire  desquelles  elle  fut  créée,  a  ouvert 
ses  portes  aux  représentants  des  divers  styles 
que  le  progrès  des  temps  a  amenés  avec  lui. 
C'est  ainsi  que  l'on  y  trouve  Loggia  et  Caris- 
simi  à  côté  de  Grég.  Allegri,  les  Scarlati  et 
les  Durante  près  de  F.  Bai,  Paër  et  Zinga- 
relli  après  G.  Janacconi ,  le  maître  du  sévère 
Baïili.  Ce  genre  d'illustration  s'est  encore 
accru  dans  ces  derniers  temps  par  la  fonda- 
tion d'une  Académie  distincte  de  la  congré- 
gation, bien  que  dépendante  d'elle,  et  dont 
les  registres  témoignent  de  l'adhésion  de 
presque  toutes  les  notabilités  musicales  de 
l'Europe. 

«  Ce  fut  seulement  dans  les  premières 
années  dn  xvir  siècle  que  la  congrégation 
des  musiciens  de  Rome  se  plaça  sous  le  litre 
de  sainte  Cécile;  elle  joignit  à  l'invocalion 
de  celle  sainte  celles  de  la  sainte  Vierge,  du 
litre  de  la  Visitation  ,  et  de  saint  Grégoire 
le  Grand.  Le  tuolit  de  ces  derniers  choix  est 
facile  à  pénétrer;  quant  au  premier,  il  mérite 
quelques  explications,  d'autant  plus  qu'une 
erreur  fort  accréditée  a  l'ait  perdre  de  vue 
la  véritable  cause  "du  culte  spécial  dont 
sainte  Cécile  est  l'objet. 

«  La  mémoire  de  cette  sainte  est  célèbre 
dans  l'Eglise  romaine  qu'elle  a  honorée  par 
son  martyre,  arrivé,  selon  les  uns,  à  la  fin 
du  ii'  siècle,  et  selon  d'autres,  dans  le 
m*  ou  le  iv'.  Nous  lisons  dans  ses  Actes  que 
cette  jeune  vierge,  qui  appartenait  à  l'une 
des  plus  illustres  familles  de  l'ancienne 
Rome,  convertit  son  époux  Valérien,  auquel 
elle  persuada,  dès  le  premier  jour  de  ses 
noces,  de  vivre  dans  la  continence,  et  le 
conduisit  au  martyre  avec  son  beau-frère 
Tiburce.  Quant  à  l'opinion  d'après  laquelle 
celte  sainte  aurait  été  dans  l'usage  de  chanter 
en  s'accompagnant  d'un  instrument,  voici 
sur  quoi  elle  est  fondée. 

«  L'office  de  sainte  Cécile,  au  Bréviaire 
romain,  est  composé  de  fragments  emprun- 
tés à  ses  Actes.  La  première  antienne  des 
Vêpres  est  ainsi  conçue  :  «  Cantantibus  or- 
«  ganis  Caecilia  Domino  decantabat  d'icens  : 
«  Fiat  cor  meuin  immaculatum  ul  non  con- 
«  fundar.  »  Au  son  des  orgues  (ou  des  instru- 
ments), Cécile  chantait  auSeirjneur  ces  paroles: 
Que  mon  cœur  soit  sans  tache,  afin  que  je  ne 
sois  pas  confondue.  Le  même  lexle  se  retrouve 
dans  le  premier  répons  de  l'office  nocturne, 
et  c'est  celui  de  tout  l'office  qui  est  devenu 
le  plus  populaire,  comme  l'attestent  les  pro- 
ses composées  au  moyen  âge  en  l'honneur 
de  la  sainte,  et  dans  lesquelles  il  se  trouve 
paraphrasé  flW).  Or,  ce  passage,  le  seul  sur 
lequel  est  fondé  le  culte  décerné  à  sainte 
Cécile  par  les  musiciens,  si  on  le  considère 
dans  le  texte  de  ses  Actes,  signifie  purement 
et  simplement  que,  pendant  la  cérémonie 
de  ses  noces,  qui  ciai;  accompagnée  du  si  n 
des  instruments,  suivant  l'usage  de  louîe 
l'antiquité,  la  vierge  chrétienne  demandait 

xii'  siècle,  i'i-folio,  conserve  à  la  Uibliollièque 
royale.  Il  est  écrit  c  i  notation  lo  tibard«  et  servj;! 
à  1  usage  de  l'églisi  uc  Saiule-C  'cile  d'Albi. 
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li  Dieu  de  préserver  son  cœur  ol  ses  sens  des 
atteintes  de  l'amour  profane,  en  se  servant 
pour  cela  des  paroles  tlu  Psalmiste  citées 
plus  haut.  Le  texte  ne  Lusse  aucun  doute  : 
«  Le  jour  est  venu;  on  prépare  le  lit  nuptial, 
et  pendant  que  résonnaient  les  instruments 
île  musique,  elle  chantait  dans  son  cœur, 
etc.  "  Venit  dits  in  <juu  thalamus  collocatus 
tst;  et  cantantibus  organis,  Ma  in  corde  soli 
Domino  decanlabat,  etc. 

«  Ce  n'est  pas  là,  du  reste,  le  seul  exemple 
d'erreurs  de  cette  nature  dans  le  choix  des 
patrons  des  confréries.  .Mais  que  l'on  remar- 
que à  ce  sujet  combien  sont  admirables  et 
poétiques  les  méprises  les  plus  évidentes  du 
génie  populaire.  Certes  l'art  musical  compte; 
dans  le  ciel  des  protecteurs  pour  lesquels  il 
a  été,  plusque  pour  sainte  Cécile,  une  réalité 
<le  leur  vie  terrestre  :  saint  Augustin,  qui  a 
écrit  le  livre  De  musica;  saint  Ambroise,  qui 
a  introduit  lo  (liant  dans  l'église  de  Milan; 
saint  Grégoire  ,  qui  a  réglé  celui  de  l'Eglise 
romaine  auquel  son  nom  est  demeuré  affecté, 
et  tant  d'autres  qui  ont  enrichi  le  répertoire 
ecclésiastique  de  leurs  inspirations  ou  fait 
des  règlements  pour  en  assurer  la  bonne 
exécution.  Au  lieu  de  ces  graves  et  histori- 
ques personnages,  le  génie  catholique  du 
peuple,  toujours  porté  vers  l'idéal,  a  donné 
pour  patronne  à  l'art  musical  une  jeune 
chrétienne,  qui  vraisemblablement  noffrit 
point  à  Dieu  d'autres  hymnes  que  ceux  de 
la  virginité  et  du  martyre,  mais  dont  la  cé- 
leste tigure  apparut  comme  celle  d'une  muse 
inspiratrice  de  l'art  chrétien.  Elle  n'entoure 
point  son  front  de  lauriers  périssables  (Ho), 
comme  les  déesses  de  l'Hélicon  ;  elle  ne  foule 
point  d'un  pied  léger  les  coteaux  du  Par- 
nasse, dans  ces  danses  sacrées  que  le  pin- 
i  rau  de  Lesueur  a  représentées  avec  tout  le 
génie  de  l'antiquité;  sa  démarche  est  grave 
comme  colle  d'une  vierge  chrétienne  ;  sa 
beauté  toute  intérieure  n'attire  que  ceux 
dont  l'âme  est  à  la  hauteur  de  la  foi  chré- 
tienne, de  cette  foi  qu'elle  sait  inspirer  à 
ceux  qui  l'approchent;  ses  palmes  sont  celles 
du  martyre,  et  elle  demande  à  ses  serviteurs 
la  sainte  virginité  du  cœur  et  des  sens.  Tel 
est  l'idéal  de  la  musique  chrétienne,  telle 
que  l'ont  comprise  nos  pères  dans  la  loi  : 
une  gravité  calme  et  pleine  de  cette  tristes  e 
douce  et  souriante  qui  est  Je  caractère  de 
l'expression  chrétienne,  une  voix  qui  ignora 
le  langage  des  passions  terrestres  et  n'a  d'ac- 
1 1  uts  que  pour  Dieu  seul,  un  an  enfui  qui, 
pour  fuir  la  corruption  inséparable  des  cho- 
ses humaines,  habite  une  sphère  inaccessi- 
ble aux  joies  même  légitimes  de  ce  monde. 
lui  réfléchissant  sur  ces  considérations,  on 
se  persuadera  que  ce  n'est  point  à  tort  que 
l'opinion  populaire  a  assigné  à  l'art  musical 
la  protection  de  sainte  Cécile,  et  on  aine  ra 
ce  symbolisme,  si  fréquent  au  moyen  âge, 
qui  détourne  en  mystiques  allusions  les  faits 
les  plus  positifs  de  l'histoire.  C'est  ainsi  que 

(145)  0  musa  tu  die  di  caduchi  allori 
Non  circoudi  la  Ironie  in  Elicona  . 

[Gerusal.  libei    i,  2.) 
(145")  Cette  manière  de  représenta  >;i i .  ii-  '  . 


Dante  QtdeBéatrix  la  personnification  de  la 
théologie    catholique;  le   procédé  du  grand 

I te  lui  était  indiqué  ri  en  quelque  sorte 

imposé  par  le  génie  populaire,  auquel  tout 
poète  est  forcé  d'obéir. 

«  Cette  même  opinion  a  donné  naissance 
à  l'usage,  si  souvent  reproduit  par  les  pein- 
tres, de  représenter  sainte  Cécile  chaulant  et 
jouant  de  l'orgue.  Le  tableau  que  Raphaël  a 
consacré  à  ce  sujet,  et  qui  est  placé  dans  lu 
cathédrale  de  Bologne ,  est  célèbre  entre 
tous(ti5¥).  La  sainte, revêtue  d'une  robe  d'é- 
toile d'or,  la  même  sans  doute  qui  fui  trouvée 
sur  elle  lors  de  lu  découverte  de  son  corps 
parle  Pape  Pascal  1",  est  entourée  de  saint 
Paul,  saint  Jean  l'Evangéliste,  sainte  Made- 
leine et  saint  Augustin.  Elle  lient  dans  ses 
mains  une  île  ces  orgues  |  orlatives  donl  tant 
de  modèles  subsistent  dans  les  seul)  turcs 
du  moyen  âge;  à  ses  pieds  gisent  confusé- 
ment des  tambours,  des  flûtes  et  des  violon-, 
symboles  de  cette  musique  profane  qui,  se- 
lon l'enseignement  des  Pères ,  n'offre  que 
des  dangers  à  1  ame  chrétienne.  Mais  au- 
dessus  de  sa  tète  paraît  un  chœur  d'anges, 
dont  les  chants  l'ont  déjà  ravie  en  extase,  et 
dans  cette  contemplation  céleste  ,  l'instru- 
ment muet  s'échappe  de  ses  mains. 

«  Ce  tableau  nous  offre  un  admirable  sj  i 
bole  du  triomphe  de  la  musique  chrétienne. 
Dans  la  région  inférieure,  nous  apercevons 
les  débris  do  l'art  sensuel  et  païen  dont  le 
règne  est  détruit  dans  l'âme  fidèle.  Plus 
hdilt,  la  musique  spirituelle,  que  saint  Pail 
recommande  aux  chrétiens,  est  représentée 
par  sainte  Cécile  et  par  l'instrument  sacré 
qu'elle  tient  dans  ses  mains.  Mais  cette  mu- 
sique cesse  à  son  tour  de  se  faire  entendre 
aux  approches  de  la  musique  éternelle,  du 
mystique  Alléluia  dont  elle  n'est  qu'un  écho 
affaibli,  et  que  répète  le  chœur  angélique 
placé  au  sommet  du  tableau.  Les  saints  as- 
sistent à  ce  spectacle  ,  comme  pour  consa- 
crer la  légitimité  de  la  musique  chrétienne  : 
Paul  et  Jean,  les  deux  plus  sublimes  théolo- 
giens de  la  loi  nouvelle  ;  Madeleine,  la  pé- 
cheresse repentie  et  pardonnée;  Augustin, 
le  grand  docteur  qui  versait  des  larmes  au 
son  des  canliques  sacrés.  Ainsi ,  dans  l'E- 
glise catholique,  le  chaut  s'allie  avec  les 
mystères  les  plus  augustes  de  la  foi,  il  eue 
miséricorde  avec  la  pénitence,  élève  l'âme 
aux  plus  hautes  pensées,  et  glorifie  Dieu 
sans  cesse  sur  la  terre  et  dans  le  ciel.  » 

Un  artiste  éminent,  dont  les  chrétiens  et 
les  musiciens  regrettent  également  la  perte 
(C.  Urhan,mort  en...),  avait  coutume, à  deux 
époques  de  l'année,  le  23  novembre,  fête  de 
sainte  Cécile,  sa  patronne  dans  le  ciel,  et  le 
27  mars,  jour  de  l'anniversaire  de  la  mort 
de  Beethoven  ,  son  modèle  sur  la  terre,  de 
faire  célébri  r  une  messe  basse  dans  l'église 
de  Saint-Vincent  de  Paul,  pendant  laquelle, 
assisté  (le  quelques-uns  de  ses  confrères,  il 
exécutait  des  compositions  de  son  choix.  Ce 

vienl  selon  Dom  Caffiaux  (///»/.  manuscrite  de  la  mu- 
sique, liihl.  impériale)  de  ce  que  les  peintres  ont  pris 
un  peigne  en  fer  pour  un  petit  orgue,  i/l'u.  N.) 
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tut  à  l'occasion  de  la  solennité  de  sainte  Cé- 
cile de  l'année  1833  que  l'auteur  de  ce  Dic- 
tionnaire publia  l'article  suivant;  nous  le  re- 
produisons en  partie,  en  y  laissant  subsister 
quelques  traits  caractéristiques  delà  biogra- 
phie d'Urhan,  lesquels  ne  seront  pas  dépla- 
cés dans  un  livre  de  ce  genre: 

La  fêle  de  sainCe  Cécile.  —  «  Parmi  les 
artistes  musiciens  de  la  capitale,  et  au  nom- 
bre des  plus  habiles  exécutants,  il  en  est  un 
qui,  depuis  nombre  d'années,  est  premier 
violon  à  l'Opéra;  malgré  cela,  il  n'a  jamais 
jeté  les  yeux  sur  la  scène.  Ne  lui  parlez  pus 
non  plus  des  décors  d'une  pièce  nouvelle; 
je  doute  qu'il  ait  jamais  regardé  cette  légion 
de  diables  qui  veut  barrer  le  chemin  des  en- 
fers à  Orphée,  et  jeté  les  yeux  dans  la  pers- 
pective de  la  cathédrale  de  Palerme.  Cet  ar- 
tiste aime  passionnément  la  musique  (si  je 
puis  me  servir  de  ce  terme  en  parlant  d'un 
homme  dont  les  pensées  et  les  désirs  n'ont 
pas  d'objet  terrestre),  mais  la  musique  est 
pour  lui  la  parole,  la  voix  de  son  âme,  le 
verbe.  Cet  artiste  est  entouré  de  toutes  les 
séductions  de  l'art  ;  il  est  jeté  ,  par  sa  posi- 
tion, dans  toutes  les  solennités  musicales, 
dans  toutes  les  folies  du  siècle,  et  cet  ar- 
tiste vit  en  anachorète.  Il  contribue,  par  le 
moyen  de  ses  organes,  à  l'action  qui  se  passe 
autour  de  lui,  mais  son  âme  est  ailleurs. 
Ceux  qui  ont  été  assez  favorisés  pour  péné- 
trer dans  sa  retraite  ont  pu  juger,  aux  diver- 
ses peintures  qui  en  couvrent  les  murs  blan- 
chis, au  genre  de  livres  en  petit  nombre  dont 
se  compose  sa  bibliothèque,  à  la  situation 
même  de  ce  réduit  qui  domine  tout  un  fau- 
bourg de  Paris,  que  l'artiste  a  su  trouver  le 
moyen  de  réaliser  pour  lui  une  autre  exis- 
tence toute  contemplative,  une  sorte  de  vie 
monastique,  extatique,  dans  le  silence  de 
laquelle  viennent  se  perdre  tous  les  bruits 
de  ce  monde  où  sa  condition  le  force  de  se 
mêler.  Cet  artiste  a  une  réputation  faite  :  il 
est  à  la  fois  compositeur  et  instrumentiste 
distingué.  Il  est  rare  qu'un  concert  com- 
mence et  s'achève  sans  qu'on  l'y  voie  figu- 
rer. C'est  qu'il  se  fait  tout  à  tous  :  c'est  qu'il 
est  bon ,  charitable.  Un  de  ses  confrères, 
chanteur,  compositeur,  instrumentiste,  ac- 
teur, peu  importe,  veut-il  donner  une  séance 
pour  se  faire  connaître,  ou  bien  pour  se  pro- 
curer quelques  ressources  pécuniaires,  il 
peut  en  toute  assurance  aller  frapper  a  la 
porte  de  l'artiste  dont  je  parle;  il  n'a  pas  à 
craindre  un  refus  de  sa  part;  il  peut  compter 
sur  lui.  Aussi,  quelle  que  soit  la  manière 
dont  ses  croyances,  ses  opinions  ,  ses  habi- 
tudes, soient  jugées  par  ses  confrères,  tous 
l'estiment,  le  respectent;  il  est  chéri  de 
tous.  11  a  su  à  la  fois,  par  sa  conduite  sim- 
ple et  droite,  par  son  bon  esprit ,  désarmer 
la  jalousie  et  le  ridicule.  Cet  artiste ,  plu- 
sieurs de  mes  lecteurs  l'ont  déjà  deviné, 
c'est  Chrétien  Urhan  (Chrétien  est  son  nom 
de  baptême  :  il  est  bien  nommé). 

«  Or,  Urhan,  qui   n'a  besoin  ni  d'agrandir 
sa  renommée,    ni  d'augmenter    le   modeste 

(146)  M.  l'abbé  Bardin. 


revenu  que  lui  procurent  ses  occupations 
journalières,  Urhan  donne  régulièrement 
deux  concerts  dans  l'année;  l'un,  le  27  mars, 
jour  de  l'anniversaire  delà  mort  de  Beetho- 
ven; l'autre  le  22  novembre,  jour  de  la  fête 
de  sainte  Cécile,  patronne  des  musiciens.  Un 
prêtre,  ami  des  arts,  et  qui  cultive  la  musi- 
que dans  un  but  élevé  (146),  célèbre  une 
messe  basse  dans  la  petite  église  de  Saint- 
Vincent  de  Paul,  pendant  laquelle  Urhan  et 
ses  amis  exécutent,  dans  le  sanctuaire,  un 
morceau  de  musiqueinstrumentale,  un  quin- 
tette, un  septuor,  d'un  caractère  soit  de  tris- 
tesse, soit  de  jubilation,  approprié  à  la  cir- 
constance. C'est  lace  que  Urhan  appelle  son 
concert.  Le  public  est  prévenu  par  une 
alliche  et  une  simple  annonce  de  journal 
que  tel  jour,  à  telle  heure,  telle  solennité 
doit  avoir  lieu  dans  tel  local.  Cette  partie 
du  public  qui  ne  s'imagine  pas  qu'on  puisse 
lui  faire  entendre  de  bonne  musique  gratis, 
et  qui  juge  du  mérite  d'une  séance  musicale 
d'après  le  prix  du  billet  d'entrée,  cette  par- 
tie du  public  se  garde  bien  de  mettre  les 
pieds  à  Saint-Vincent  de  Paul,  et  elle  fait 
fort  bien.  Mais  on  y  voit  paraître  de  vérita- 
bles artistes,  des  gens  du  monde  sérieux, 
des  personnes  pieuses.  Si  la  prière  ne  se 
trouve  pas  sur  toutes  les  lèvres,  du  moins 
un  sentiment,  un  souvenir  religieux  pénètre 
dans  tous  les  cœurs,  et,  en  sortant  de  là, 
on  jouit  du  plaisir  qu'on  vient  d'éprouver, 
comme  si  l'on  avait  fait  une  bonne  action. 
La  porte  est  ouverte  à  tous,  riches  et  pau- 
vres, grands  et  petits.  Il  n'y  a  pas  de  distinc- 
tion de  places,  pas  de  privilèges.  C'est  tou- 
jours la  maison  de  Dieu  où  l'égalité  règne. 
La  sainteté  du  lieu  commande  le  silence,  la 
décence;  le  respect  éloigne  les  perturbateurs. 
Nul  n'est  tenté  de  donner  la  moindre  mar- 
que d'approbation  ou  de  désapprobation. 
Le  zèle  et  le  talent  font  tous  les  frais  de  la 
séance  :  un  sentiment  de  dignité  tient  lieu 
de  police  :  l'auditoire  n'a  pas  le  droit  d'exi- 
ger autre  chose  que  ce  qui  lui  est  présenté. 
Les  uns  prient,  les  autres  sont  émus,  ou 
plutôt  tous  prient,  car  tous  sont  émus. 
Voilà,  je  le  répète,  les  solennités  qu'Urhan 
a  fondées  et  qu'il  nomme  ses  concerts. 

«  Jamais  la  foule  n'avait  été  plus  nom- 
breuse à  l'église  de  Saint-Vincent  de  Paul, 
que  le  samedi  22  novembre  dernier,  fête  de 
sainte  Cécile.  Mais  aussi  ce  n'était  point  un 
quintette,  un  septuor;  c'était  un  concerto 
de  Beethoven  pour  violon,  violoncelle  et 
piano  ;  composition  empreinte  d'une  reli- 
gieuse suavilé,  d'une  délicieuse  onction,  et 
parfaitement  exécutée  par  MM.  Vaslin,  Al- 
kan  et  Urhan.  L'orchestre,  composédevingt- 
six  exécutants,  était  dirigé  par  M.  Habeneck. 
Quel  calme,  quelle  pureté,  quelle  limpidité 
dans  cette  introduction  instrumentale  !  Puis 
comme  les  divers  solos  s'enchaînent  avec 
grâce,  comme  les  parties  concertantes  s'en- 
trelacent et  se  groupent  dans  un  tout  har- 
monique et  charmant  !  Et  cet  adagio  dont 
l'instrumentation  imite  les  sons  de  l'orgue, 
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non  ces  clïets  tonnants  du  grand  orgue, 
comme  on  en  trouve  dans  les  symphonies 
du  môme  maître,  mais  ces  sons  finies,  mys- 
térieux et  un  peu  sourds,  que  l'on  obtient 
au  moyen  des  jeux  de  fonds  I  Et  cette  polo- 
naise, d'une  mélodie  si  exquise  et  si  fraî- 
che, qui  vient  après  !  Mon  Dieu  !  quel  génie 
il  faut  avoir  pour  inonder  l'âme  pendant  si 
longtemps  de  semblables  délices,  et  cela, 
sans  effets  gigantesques,  sans  secousses, 
sans  soubresauts  1  Comme  tout  cela  est  neuf, 
senti,  jo  dirai  même  pensé  I  Oui,  c'est  bien 
là  une  musique  pour  la  fêle  de  sainte  Cécile, 
vierge  et  martyre,  dos  accents  chastes,  une 
harmonie  extatique,  pleine  d'inspiration  et 
de  prière  1 

«  Tout  porte  a  croire  quo  le  zèle  du  fon- 
dateur ne  s'en  tiendra  pas  là,  et  de  même 
que  le  concerto  a  succédé  au  quintette,  la 
symphonie  succédera  au  concerto.  Je  crois 
l'avoir  dit  l'hiver  dernier  :  la  symphonie  en 
ut  mineur,  exécutée  auprès  du  catafalque, 
produirait  un  effet  imposant.  Quel  hymne 
plus  majestueux,  quel  chant  de  mort  et 
d'immortalité  à  la  fois  à  chanter  sur  le  tom- 
beau de  Beethoven  1  Ces  accents,  d'un  sens  si 
vague  qu'on  s'y  perd  comme  dans  la  plé- 
nitude de  l'infini,  et  qu'on  écoute  comme 
une  voix  mystérieuse  qui  raconterait  les 
mystères  du  ciel,  recevraient  une  significa- 
tion du  voisinage  d'un  cercueil  ;  et  il  siérait 
aux  artistes  du  Conservatoire,  après  avoir 
célébré  dans  le  sanctuaire  de  l'art  la  gloire 
du  grand  musicien  et  du  poëte,  de  venir  cé- 
lébrer dans  le  temple  de  Dieu  la  glorifica- 
tion du  chrétien.  L'allégro,  où  les  angoisses 
d'une  grande  âme  sont  dépeintes  avec  tani 
d'énergie,  dirait  les  épreuves  que  le  grand 
homme  a  rencontrées  sur  le  chemin  de  la 
vie;  Vadagio,  si  sublime, si  religieux,  expri- 
merait le  calme  et  la  noble  résignation  avec 
lesquels  il  envisagea  la  mort  ;  le  scherzo, 
tour.à  tour  empreint  d'un  sentiment  si  pro- 
fondément douloureux  et  si  riche  d'elfets 
fantastiques,  et  qui  se  lie  par  une  transition 
merveilleuse  à  ce  finale  où  l'on  dirait  que 
le  ciel  s'ouvre  dans  son  immensité,  signa- 
leraitletempsd'expiation  exigé  pourl'homme 
au  delà  de  la  tombe,  après  lequel  il  vient 
s'associer  au  bonheur  des  élus.  Vienne  donc 
le  27  mars,  et  attendons  tout  des  efforls 
d'Urhan.  » 

Nous  ne  terminerons  pas  cet  article  sur 
la  patronne  des  musiciens, sans  signaler  aux 
lecteurs  l'Histoire  de  sainte  Cécile  par  le  R.  P. 
Dom  Guéranger,  abbé  de  Solôraes;  Paris, 
Lecoffre,  1849,  1  vol.  de  450  pages. 

CENTON  (Antiphonaire).  — On  donne  en 
général  le  nom  de  centon  à  tout  ouvrage 
composé  de  pièces  prises  de  tous  côtés,  à 
des  fragments  de  poêles  réunis  en  un  tout 
suivi.  C'est  ce  que  fit  saint  Grégoire  en  com- 
posant son  Antipbonaire,  qui  fut  appelé  An- 
tiphonaire  centon.  Sans  doute  il  fit  un  choix 
des  airs  populaires  qui  lui  semblèrent  les 
plus  beaux,  les  plus  suaves,  et  il  les  adapta 
aux   textes  de   la  liturgie. 

«  Saint  Grégoire,  dit  son  historien,  sem- 
blable dans  la  maison  du  Seigneur    à   un 


nouveau  Salomon,  pour  la  componction  et 
la  douceur  de  sa  musique,  compila  un  An- 
tipbonaire en  manière  de  centon,  avec  une 
grande  utilité  pour  les  chantres.  Deinde  in 
domum  Dotnini,  more  'sapientissimi  Salomo- 
nis,  propter  musicœ  compunctioncm  dulccdi- 
ni» ,  Antiphonarium  centonem  ,  cantorum 
sludiosissimus  nimis  ntililrr  compitavit.  » 
(Joann.  Diac.  in  Vita  S.  Gregorii,  lib.  u, 
cap.  17.) 

Il  est  donc  probable  qu'une  foule  de  nos 
chants  religieux  ont  été  chantés  par  les 
Humains  ,  môme  dans  leurs  cérémonies 
païennes.  Ce  peuple  avait  en  effet  un  grand 
nombre  de  chants  nationaux. 

«  Ces  expressions  compitavit  centonem 
(du  moine  d'Angou'.ème)  font  voir,  dit  M. 
l'abbé  de  Solèmes,  que  saint  Grégoire  ne 
peut  être  considéré  comme  l'auteur  propre- 
ment dit  des  morceaux  qui  composent  son 

Antiphonaire mais   il  est   permis    do 

croire  que  saint  Grégoire  ne  se  borna  pas 
5  recueillir  des  mélodies  :  il  dut  non-seu- 
lement corriger,  mais  composer  lui-même 
plusieurs  chants  dans  son  Antiphonaire,  par 
un  travail  analogue  à  celui  qu'il  avait  ac- 
compli sur  le  Sacramentaire.  Cène  peut  être 
qu'en  qualité  de  correcteur  éclairé  et  môme 
de  compositeur ,  que  Jean  Diacre  le  loue 
sur  l'onction  et  la  douceur  de  sa  musique. 
Il  nous  serait  impossible  de  préciser  aujour- 
d'hui avec  certitude  dans  le  détail  les  mor- 
ceaux de  l'Antiphonaire  grégorien  qui  ap- 
partiennent proprement  au  grand  pontife 
dont  nous  parlons.  »  {Inst.  liturg.,  tom.  I", 
pp.  171  et  172.) 

On  ne  conçoit  pas  qu'un  homme  aussi 
érudit  et  aussi  sensé  que  feu  M.  le  conseil- 
ler Kiesewetter,  de  Vienne,  ait  pu  dire  que 
les  premiers  régulateurs  du  chant  étaient 
Pénétrés  d'une  si  grande  horreur  pour  tous 
les  restes  du  paganisme,  qu'ils  n'avaient 
voulu  s'approprier  rien  de  ce  dont  les 
païens  avaient  fait  usage,  quand  il  est  si 
avéré  que  saint  Grégoire  employa  les  can- 
tilènes  connues  de  son  temps,  que  les  rhyth- 
mes  des  hymnes  étaient  mesurés  sur  ceux 
des  anciens  poètes  ,  et  qu'en  une  foule  de 
choses,  telles  que  la  forme  des  habits  des 
prêtres  et  des  lévites,  les  Chrétiens  avaient 
imité  les  anciens  Romains. 

CENTONISER.  —  Composer  un  ensemble 
de  chants  recueillis  de  part  et  d'autre.  C'est 
ce  que  fit  saint  Grégoire  en  composant  so-i 
Antiphonaire.  Centonisans  Grcgorim  Anti- 
phonarium edidit. 

«  Saint  Grégoire,  en  composant  l'Anlipho- 
nier,  n'avait  fait  que  compiler,  c'est-à-dire 
prendre  des  chants  de  tous  côtés,  qu'il  avait 
réunis  ensemble  et  desquels  il  avait  fait  un 
volume.  C'est  ainsi  que  l'on  doit  entendre 
le  terme  de  centon  et  de  rentoniscr,  dont 
.lian  Diacre  se  sert  dans  sa  Vie.  Comme  on 
avait  chanté  dans  l'Eglise  latine  aussi  bien 
que  dans  la  grecque  longtemps  avant  lui, 
il  choisit  ce  qui  lui  plut  davantage  dans 
toutes  ces  modulations  :  il  en  fit  un  recueil 
qu'on  appella  Antiphonarium  centonem.  Le 
tond  de  ces  chants  était  l'ancien  chant  des 
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Grecs,  il  rcuiait  sur  leurs  principes.  L'Italie 
l'avait  pu  accommoder  à  son  goût;  l'usage  y 
avait  fait  des  changements  avec  le  temps, 
comme  il  arrive  en  une  infinité  de  cho- 
ses. Le  saint  Pape  y  corrigea,  y  ajouta,  y 
réforma.  En  un  mot,  quoiqu'il  n'eût  fait 
(jue  lui  donner  un  nouvel  ordre,  l'ouvrage 
passa  sous  son  nom  et  communiqua  par  la 
.suite  au  corps  du  chant  d'église,  le  nom  de 
chant  grégorien.  »  (Leiieuf,  Traité  hisC.  sur 
le  chant  ecclésiastique,  chap.  3,  pp.  30  et  31.) 

CHANT.  —  Nous  allons  commencer  par 
donner  en  leur  entier  deux  admirables  cha- 
pitres de  Jumilhac,  les  8'  et  9'  de  la  pre- 
mière partie  de  sa  Science  et  pratique  du 
plain-chant  ;  puis  nous  citerons  un  chapitre 
non  moins  remarquable  de  Léonard  Pois- 
son, sur  le  même  sujet. 

Jumilhac  —  Chapitre  8.  —  «  De  quatre 
choses  auxquelles  on  doit  principalement  avoir 
t'yard  dans  la  pratique  du  chant.  —  I.  La 
différence  que  saint  Augustin  met  entre  le 
chant  de  l'homme  (146*)  eteeluy  des  oiseaux, 
coosiste  en  ce  que  celuy-cy  est  produit  par 
le  seul  instinct  de  la  nature  ,  ou  par  la 
seule  imitation  ;  mais  celuy-là  ajouste  l'art 
et  (147)  la  raison,  tant  à  l'instinct  et  à  la 
disposition  naturelle  que  l'homme  a  pour 
le  chant,  qu'à  l'imitation  par  laquelle  il 
se  peut  former.  De  sorte  qu'afin  que  le 
chant  soit  aecomply,  et  mérite  mesme  le 
nom  d'action  humaine,  il  ne  doit  pas  estre 
moins  conduit  par  l'art  et  par  la  raison,  par 
leurs  règles  et  par  leurs  préceptes,  que  tou- 
tes les  autres  actions  de  l'homme  le  sont  par 
les  autres  arts  et  par  les  autres  sciences , 

(146*)  i  Qui  tibijs  aut  cylliara,  vel  hujusmodi  in- 
sirumentis  canunt,  distant  à  lugcinia,  quoi  in  i  tis 
arlem  quamdam  esse  video,  in  ilU  vero  solam  na- 
t  ram.  i  (August.,  lili.  i  M tisiur, cap.  4.) 

(147)  <  Ars  est  ratio  quxdam,  etc.,  et  quisquis 
ratione  uti  non  potest,  art-'  non  ntilur,  licet  imila- 
iionea&eqnatur;  utPica,  P»itiacus,  Corvus,  etc.  i 
(August.,  ibidem.) 

*  «  Quae  cas»,  vel  ex  consi.el'idine  el  habit»  fier: 
comingir,  iicet  eadem  etiam  facere  certa  via  et  ra- 
tione. ».(Aristot.,  I.  i  Arlis  rhelor.,  cap.  1.) 

«  Nihil  credimus  esse  perf.  ctum,  nisi  ubi  natura 
cura  jnvatur.  »  (Quintilian.,  lib.  xi  Instit.,  c.  5,  non 
longe  ab  initio.) 

(148)  <  Omnis  ars,  omnisque  disciplina  honorabi- 
I  orem  naluraliter  haliet  raiionem,  quani  artificium, 
<|iod  manu  aique  opéra  exercetur,  inulto  enini  roa- 
jus  aique  apiius  estscire  qnod  qnisqiie  faci3t,  quant 
ipsuni  lUuri  tfiîeere,  quod  sciai.  Et  enini  arliftciuni 
iilud  eorpora'e,  quoi  servions  fantulatur;  ratio  vero 
quod  domina  imperat  :  et  nisi  manus  secun  mm 
quod  raii'i  canit  opera'ur,  frustra  ut.  In  tailo  igi- 
iiir  praicLror  et  scientia  inusirse  in  cog'iiime 
rationis,  quant  in  opère  tfficiendi  atque  aclu,  in 
qtianlo  mente  corpus  snperaïur,  quod  se  licet  ratio- 
ns expers  sine  ratio- c  degit;  illa  vero  impera1, 
a  que  ad  rectum  deducit;  qno.l  ni  -i  ejus  pareatur 
i  "p,erio  expers  opus  rationis  liiubabit.  Unde  lit  ut 
sp'.culalio  iv.i'onU  operandi  actu  non  egeat  ;  ma- 
nuum  vero  null  \  sint  opéra,  nisi  ratione  ducantur.  > 
(!5oet.,  bh.  i  Musicte,  c3p.  54.) 

<  Nuli.a  res  sine  arte  valet,  et  coaiitatur  semper 
artem  décor.  »  (  Quintil.  ,  I  b.  i  Inmitutionum, 
cap.  4,  non  longe  a  principi  >.  ) 

(149)  i  Qui  disciplina  recle  excullus  est  canlare 
bei.e  poiest.  »  (Pi  no,  h  De  leyibus.) 


comme  le  discours,  la  poésie,  la  manière  de 
compter,  de  raisonner,  et  autres  choses 
semblables. 

«  IL  Comme  donc  pour  s'exercer  parfaite- 
ment dans  tous  les  autres  arts  (148),  il  y  a 
de  certains  principes  et  de  certaines  règles 
ausquelles  l'on  a  accoutumé  de  réduire  tout 
ce  qui  les  concerne,  soit  en  gênerai,  soit 
en  particulier  ;  et  que  dans  la  pratique  l'on 
y  a  une  singulière  attention,  sans  laquelle 
il  n'est  pas  possible  d'en  conduire  les  ou- 
vrages à  leur  perfection  :  aussi  est-il  néces- 
saire d'observer  une  pareille  méthode  en 
celuy  du  chant  (149).  C'est  pourquoy  l'on  a 
réduit  à  quatre  principaux  articles  tout  ce 
qui  peut  appartenir  à  sa  parfaite  pratique, 
dont  le  premier  regarde  la  différence  de  ses 
sons  et  de  ses  intervalles,  leur  harmonie, 
el  leur  bonne  suite,  leur  justesse  et  leur 
douceur.  Le  second  article  concerne  le 
temps  ou  la  mesure  des  mesmes  sons. 
Le  troisième,  le  ton  ou  le  mode  des  pièces 
de  chant,  et  la  manière  ou  le  son  de  voix 
auquel  elles  doivent  estre  commencées  ou 
chantées.  Le  quatrième,  les  diverses  ca- 
dances  des  mesmes  modes,  et  les  pauses 
ou  silences  qu'il  y  faut  observer.  Les  deux 
premiers  articles  regardent  de  plus  près  les 
sons  et  les  intervalles,  dont  la  pièce  est 
composée;  et  les  deux  autres  regardent  im- 
médiatement le  corps  de  la  mesme  pièce, 
el  la  distinction  de  ses  membres. 

«  III.  Ces  quatre  differens  articles  ont 
chacun  leurs  règles  et  leurs  préceptes,  qu'il 
est  nécessaire  d'entendre  et  d'observer 
ponctuellement  (150)  afin  de  pouvoir  chan- 

'  <  Omnem  ordinalum  arte  concentum,  quam- 
quam  vocis  suavitas  deest,  7°  legum  divu-  Plalo 
longe  meliorem  putat,  quam  «uni  est  sine  ordme.  » 
(Franchin.,  I.  tu  Musicœ  praclicœ,  cap.  1.) 

'  «  Cur  nume.iis,  modulis,  canticis  denique  omni- 
bu=  concinendi  generibus  obleciari  omnes  consue- 
veie?  An  quod  molibus  nauiralibus  obleclari  dalum 
est  omnibus  a  uat  ra  ?  Indicium,  quod  pueri  imper 
editi  bis  adeo  moveri,  obleclarique  possunt;  mudis 
tamen  adjeelitiis  canticorum  ut  delectemur,  efficere 
assuescendi  rai'o  poiest.  Sed  enim  numeri  propterea 
mulcent,  quia  ratum  ordinatique  coniputandi  nu- 
merum  halienl,  moventque  nos  pro  sua  oeqnabili  ra- 
tione o  dinaie.  Motus  enim  naiurx  familiarior  est 
ordinatus,  quam  inordinalus  :  ilaque  hic  secundum 
naturani  m^gis  esse  proba;ur.  'Argumenium,  quod 

Cllin  ORD1SATE  ET  LABORAMUS,  ET  BIBtMtlS  ET  COUF.DI- 
MIN,  NATURAM  V1RESQUE  NOSTRAS  ET  SERVAMUS  ET  AU- 

gemls.  Contra,  il  ordinale  cum  agimus,  dt-pr«vainus 
naturam  atquede  suo  statu  diaiovemus.  >  (Aristot., 
sect.  19,  problem.  58.) 

(150)  i  Qaoniam  necessaria  qnaedaai  ad  utilit.iie.ii 
càiilaiiliuin  iracl.ire  proponimus,  necesse  est  ut 
subtilissiinas  régulas  suuur.opere  subjectas  inlelli- 
gere  stujeamus.  i  (Beda  in  Musica  praclica.) 

'  i  Ig  lur  qui  disciplinait!  nostram  petit  bas  regu- 
ias  saspe  mediietur,  donec  vi  et  natura  vocum  io- 
gni  a  ignotos  et  nolos  canins  suaviler  canlet.  • 
(Gcido  Aretinus  iniiio  Micrologi.)  El  suivant  le  ma- 
nuscrit de  Saint-Evroult  :  i  Ignur  qui  disciplinant 
nos  ram  pelit,  aliquanlos  canins  nolis  no-tris  de- 
scriptos  a.ldiscat,  basque  régulas  sa;pe  meditetur, 
donec  vi  el  natura  vocum  cognita,  ignotos  el  nolos 
cantus  suaviler  cantet.  >  (Chap.  1er  du  Hierologiyt 
p.  2  du  manuscrit  de  Saiui-Evroult.) 
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lernonseulement  parfaitement,  mois  mesme 
raisonnablement,  el  en  h  imme  (151)-  Car 
comme  pour  bien  faire  un  discours  il  est 
nécessaire  d'avoir  non  seulement  l'intelli- 
gence du  sujet  qu'on  veut  traitter,  niais 
aussi  de  s'appliquer  el  de  prendre  garde  à 
la  signification,  a  la  pureté,  à  la  variété,  et 
à  r . •  i , •  _ . i : i .  i ■  îles  mots,  à  leur  suite,  et  leur 
construction,  à  leur  accent  et  à  leur  quan- 
ti!/', à  l'ordre  et  à  la  distinction  des  pério- 
des, à  leurs  liaisons,  et  à  leur  cadence,  au 
ton  de  la  voix,  et  au  maintien  du  corps, 
aux  gestes  et  aux  autres  mouvements  du 
corps,  avec  lesquels  le  tout  doit  cslre  pro- 
iiniicé  ;  et  que  l'attention  à  toutes  ces  cho- 
ses et  autres  semblables  qui  conviennent 
,i  mi  Orateur,  luy  sont  nécessaires  pour 
persuader  et  pour  imprimer  dans  l'esprit  el 
dans  le  cœur  de  ceux  qui  ['écoutent  les 
sentiments  et  les  mouvements  conformes  à 
son  dessein. 

«  IV.  De  mesme  l'application  que  chacun 
brI  obligé  d'avoir  aux  différents  points  de 
l'art  du  chant,  et  le  soin  qu'on  doit  appor- 
ter pour  en  observer  exactement  les  règles, 
n'est  pas  moins  nécessaire  pour  rendre  le 
citant  parfait,  et  luy  donner  la  vigueur  et 
l'énergie  qu'il  demande,  atin  de  produire 
l'intelligence  et  les  affections  qui  sont  ren- 
fermées,   suit   dans  la  lettre,   soit  dans   le 

ut.  Knlin  tout  ce  qui  se  fait  sans  art  et 
sans  addresse  est  toujours  imparfait  et  pé- 
nible, et  au  contraire  rien  ne  facilite  ni  ne 
perfectionne  tant  nos  exercices  ,  que  la 
bonne  méthode  et  l'observation  des  règles. 

«  V.  Or  afin  que  cette  attention  aux  di- 
vers points  et  aux  règles  du  chant  ne  par- 
roisse  pas  plus  difficile  dans  la  pratique 
qu'elle  n'est  en  effet,  il  n'y  a  qu'à  se  sou- 
venir  qu'elle  n'est  point  d'une  autre  nature 
que  celle  que  l'on  a  aux  préceptes  des  au- 
tres arts  et  des  autres  sciences;  et  partant 
comme  l'attention  actuelle  à  laquelle  l'on 
s'assujettit  quand  on  commence  à  pratiquer 
les  autres  arts,  a  coutume  dans  la  suite  du 
temps  et  tle  l'exercice  de  se  changer  en  une 
ferme  habitude,  qui  ne  donne  pas  moins 
de  facilité  à  les  pratiquer  parfaitement,  i|ue 
si  l'on  agissoit  purement  par  nature.  Aussi 
en  arrive-t-il  lie  mesme  à  l'égard  de  l'ap- 
plication qu'il  est  nécessaire  de  donner  à 
l'art  et  à  la  science  du  chant  ;  car  elle  ne 
manque  pas  de  produire  une  bonne  habi- 
tude, qui  rend  le  chant  le  plus  parfait  aussi 
facile  que  s'd  estoit  naturel. 

Chapitre  y.  —  «  Combien  il  est  nécessaire 


d'établir  les  mesmes  principes,  el  de  garder 

les  mesmes  règles  dans  la  pratique  du  chaut. 
—  1.  C'est  une  chose  assez  CODnuë,qu'il  faut 
observer  les  préceptes  d'un  ail  pour  bien 
faire  l'ouvrage  qui  en  est  le  but  et  l'objet. 
Mais  il  n'est  pas  moins  clair  que  quand  plu- 
sieurs y  doivent  travailler  ensemble  :  il  faut 
qu'ils  ayent  les  mesmes  règles,  et  qu'ils  les 
gardent  avec  uniformité,  autrement  au  lieu 
de  s'entr'aider,  ils  ne  font  que  s'incommo- 
der les  uns  les  autres  ,  et  s'eslre  un  mutuel 
enipeschement  et  un  obstacle.  Or  il  n'y  a  rien 
en  quoy  l'importance  do  cette  maxime  so 
fasse  sentir  plus  vivement,  que  dans  l'exer- 
ciie  du  chant  :  car  si  ceux  qui  chantent  en- 
semble ne  conviennent  A-il)  dans  les  mes- 
mes règles  et  les  mesmes  pratiques,  el  qu'ils 
ne  se  rendent  exacts  et  attentifs  à  les  bien 
garder,  il  est  impossible  que  le  chant  ait 
l'aecordet  l'harmonie  qu'il  doit  avoir,  ei  qui 
estsa  propriété  inséparable,  et  qu'il  n'arrive 
de  l'altération  dans  la  suite  de  ses  notes  et 
de  leur  mesure,  dans  le  Ion  et  dans  le  temps 
de  ses  silences  ;  et  qu'on  ne  tombe  enfin  d-sus 
ledisçord,qiii  est  la  chose  du  aoutte  qui  cho- 
que davantage.  Ainsi  le  chant  estant  ren- 
versé à  l'égard  de  ce  qui  luy  est  plus  es- 
sentiel, il  péril  et  cesse  d'estre,  ou  s'il  en 
reste  quelque  chose,  ce  n'est  plus  qu'une 
confusion  de  voix  qui  donne  de  la  peine  et 
du  chagrin  à  ceux  qui  chantent,  el  blesse 
les  oreilles  de  ceux  qui  écoulent. 

«  II.  On  peut  continuer  cette  vérité  par 
l'exemple  des  autres  exercices  ou  plusieurs 
personnes  agissent  conjointement,  comme 
quand  des  ouvriers  traisnent  ensemble  quel- 
que fardeau  :  car  s'ils  ne  suivent  dans  leur 
marche  le  mesme  chemin,  et  n'observent 
dans  leur  pas  une  pareille  distance,  un 
temps  égal  et  un  semblable  repos,  la  diffi- 
culté du  travail  les  fatigue  incontinent,  et 
s'ils  le  continuent,  elle  leur  devient  insup- 
portable. Ainsi  lors  que  ceux  qui  chantent 
ensemble  ne  gardent  pas  dans  leurs  sons,  et 
dans  leurs  intervalles  une  égalle  distance, 
un  mesme  temps,  un  pareil  repos  et  un 
semblable  ton  de  voix,  il  ne  se  peut  faire 
qu'un  chant  si  mal  (15'1)  concerté  ne  leur 
soit  pénible,  désagréable  et  ennuyeux. 

«  III.  Que  si  l'accord  est  si  nécessaire 
pour  la  perfection  du  chant  el  pour  le  sou- 
lageaient de  ceux  qui  chantent,  il  ne  l'est 
pas  moins  pour  la  satisfaction  de  ceux  qui 
écoulent,  il  faut  que  l'harmonie  et  la  dou- 
ceur du  chant  attire  et  entretienne  leur  at- 
tention (I5i),  afin  qu'ils  puissent  concevoir 
les  sentiments  qui  repondent  au  sens  de  la 


(lot)  i  luielligere  debemus,  ut  hu.nana  raiione, 
i  )ii  quasi  aviuai  more  canlemus;  nam  et  meruli,  el 
1  sillaci,  el  io  vj,  et  piese,  et  bujusmodi  volucres 
soepe  al>  hominibus  docen  u r  sonare  qnod  nesciunt. 
Sc'enier  aillera  canlare,  non  avi,  sed  homini  divina 
viduntale  conccssuoi  est.  i  (Algust.  e*posilione  2 
in  psal.  xvill.) 

(15-2)  i  t  t  enini  absurdum  a  concentn  univeiro 
<1  screpare  ,  et  tingulis  rhylbmis  minime  wibuere 
uoQEeotanea.  Il  iraui  igilur  couceiituom  lbrm.'c  ceriis 
K'Hibus  neoissario  sont  defiuiendx,  el  ulrisqùe  con- 
r'  leoîe  •  altrib jendx.  i  (Plato,  vu  De  tegibm  | 


(155)  «  lllud  quoque  quis  non  defl.al,  quod  tara 
gravis  est  in  sancia  KcclesU  error,  lau  que  pericu- 
losa  discordia;  Ul  quando  divinum  cebbranius  olli- 
ciuin,  sxpe  non  Deuin  liml.ee,  sed  inler  nos  cerlare 
videamur  :  vis  denique  unus  concordat  alieri  non 
magistro  discipulus,  nec  discipuli  cum  discipulis.  > 
(GviDO  Aretinls  in  pro'ogo  prosaico  Anliphunnrii.) 

(154)  c  lUquisque,  ul  audit,  inovelur.  i  (Qlim- 
iii.is.MS,  lib.  m  Institut.,  cap   5,  in  inilio.) 

'  t  Hoc  eti  in  in  aunlms  f-Hilius  adveruiur,  nam 
qui  Iquid  juciinde  senti,  illud  libel,  nique  ip-mii 
;ei  Iltum   illicil  :   quoi  auleiD  pet    i-unidjiii  souuin 
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lettre  et  au  mode  du  chaut.  Lu  dérèglement 
ell'alteration  du  chautproduitcommunément 
un  effet  bien  contraire  (155).  Il  blesse  égale- 
ment leurs  oreilles  et  leur  esprit;  il  les  jette 
dans  ladistraction,  et  le  dégoust;  il  les  porte 
au  murmure  et  au  mépris. 

«  IV.  Comme  les  ecclésiastiques  font  une 
profession  plus  particulière  du  cliant  de  l'E- 
glise, et  qu'il  fait  la  principalle  et   la  plus 
ordinaire  occupation  de  toute  leur  vie,  il  leur 
importe  extrêmement  de  bien  sçavoir  les  rè- 
gles et  les  préceptes  d'une  chose  dont  l'igno- 
rance ne  leur  serait  pas  moins  honteuse  (156) 
que  scandaleuse  et  dommageable. On  a  dressé 
cet  ouvrage  pour  en  instruire  ceux  qui  les 
ignorent,  et  pour  les  aider  à  rendre  leur 
chant  aussi  parfait  (157)  à  l'extérieur,  qu'il 
le  doit  estre  dans  l'intérieur  à  l'égard  du 
cœur  et  de  la  disposition  de  la  volonté.  Car 
le  sacrifice  de  leurs  lèvres  ne  peut  estre  ac- 
cepté et  receu  favorablement  de  Dieu  (158) 
ni  donner  de  l'édification  aux  peuples,  si  ou- 
tre la  foy,  l'attention,  la  révérence  et  les  au- 
tres conditions  dont  il  doit  estre  intérieure- 
ment accompagné,  ils  ne  prennent  soin  de 
l'orner  en  mesme  temps  de  toute  la  décence 
qu'il  demande  au  dehors.  Ce  sacrifice  est 
spirituel,  mais  pourtant  le  corps  y  a  part.  M 
commence  dans  le  cœur,  mais  il   s'achève 
parla  langue  :  et  comme  dans  l'un  et  l'autre 
il  est  œuvre  et  service  de  Dieu,  il  faut  aussi 
qu'il  se  fasse  d'une  manière  digne  de  Dieu, 
comme  parle  l'Apostre. 

«  V.  Aussi  l'Eglise  a  toujours  eu  un  soin 
particulier  du  chant,  comme  d'une  chose 
qui  est  la  plus  importante  et  la  plus  consi- 
dérable dans  le  culte  extérieur.  D'où  vient 
que  ceux  qui  d'ancienneté  ont  esté  préposez 
à  la  conduite  du  chant  et  des  cérémonies 
ont  plûtosl  pris  la  qualité  de  Chantre  que 
celle  de  Ceremoniaire,  pour  marquer  par  là 
que  l'application  au  chant  estoit  la  princi- 
pale partie  de  leur  devoir  et  de  leur  charge. 
Ce  n'est  pas  qu'il  r.e  faille  faire  beaucoup 

bene  significalur.  nnnlio  quidem  aurium,  set  ad _ sc- 
ia m  rnentem  referlur.  »  (Aie.  ,  1.  n  De  online, 
cap.  11.) 

*  i  Quœ  melius  eantanlur,  melius  adhèrent  no- 
stris  sensibu«.  >  (Ambros.,  serni.  7  in  psal.  cxvin.) 

(155)  <  Auditus  sonorum  coiicinnilale  mulcelur 
et  absurditate  offenditur.  »  (  A.UG-,  1.  vi  Mus., 
cap.  2) 

•  i  In  sono  versnnm  dimens-io  qi-avlam  numéro- 
ram  délecta',  quo  perturbaio  de).  c"^t  n  illa  exh  l>eri 
auiibus  non  pnest,  imn  nec  sine  otL-usione  auuiri.  > 
(Ace,  I.  n  )lns.,  cap.  3.) 

(loti)  i  Pui'et  me  pi  'rosqtie  eccUs'asticns  viros  lo- 
l'us  >i  *  cursu  in  cantii  vi  rs;iri  ;  ipsum  vro  cau- 
lum,  qnod  uirpe  est,  ig  orare.  >_(Cardinalis  Bo.na, 
De  divina  Psalmodia,  cp.  17,  §  3.) 

(157)  i  Tain  nobiiis  esl  tanique  utilis  recle  o 
ne-irii  disciplina,  ut  qui  ea  carueril  ecelesiaslicnm 
officium  cm  gril?  implere  non  pus  h.  Quidquid  enim 
in  lectionibus  décerner  proi  un'.i  lur;  ac  quidquid 
de  Psalmii  suaviler  in  ecclesia  modalatnr,  hujus 
disciplinai  scientia  iia  lemperalur,  ut  per  eamomne 
Dà  serviiium  impl  atur.  »  (Rabanuj  Maurus,  De 
institut,  ctericorum,  lib.  ni,  cap.  24.) 

(158)  i  Si  ergo  concirs  et  decens  fuerii  modu'a- 
lio  nOïira,  nos  ipsos  deleclabit,  ei  audienies  sedifi- 
cabii,  e:  Deo  suavis  ei  graia  erit,  qui  unanimes  ha- 


d'eslat  des  cérémonies:  il  faut  au  contraire 
en  avoir  l'estime  qu'elles  méritent.  Il  faut 
les  pratiquer  avec  toute  l'exactitude  possi- 
ble  :  mais  il  faut  reconnoistre  que  le  cliant 
est  encore  plus  considérable,  eu  ce  qu'il  est 
plus  commun  et  plus  fréquent,  plus  exposé 
à  la  connoissancede  ceux  qui  sont  dans  l'E- 
glise, et  plus  capable  d'exciter  dans  leurs 
cœurs  de  saintes  affections.   Car  on  chante 
quasi  toujours  dans  la  célébration  de  l'office 
divin,  au  lieu  que  l'on  ne  fait  que  bien  ra- 
rement des  cérémonies,  et  quelquefois  seu- 
lement à  de  certains  versets.  De  plus  le  chant 
est  entendu  de  chacun,  et  si  l'on  y  commet 
des  manquemens  d'ignorance,  de  précipita- 
tion, de  pesanteur,  de  négligence,  d'affecta- 
tion, de  discord,  et  autres  semblables,  cha- 
cun s'en  apperçoit,  l'on  en  est  mal  édifié: 
mais  quant  aux  cérémonies,  elles  ne  sont 
ordinairement  veuës  que  d'un  petit  nombre 
de  personnes  qui  sont  autour  de  l'autel,  ou 
du  chœur;  et  si  l'on  y  commet  quelque  faute, 
il  y  en  a  peu  qui  soient  capables  de  la  re- 
connoistre, ou  qui  apportent  assez  d'atten- 
tion pour  la  remarquer  :  enfin  le  chant  a  bien 
plus   de  pouvoir  que  les  cérémonies  pour 
s'insinuer  dans   les  cœurs,  et  (159)  y  faire 
naistre  de   pieux  senlimens;  ainsi    que  S. 
Augustin  témoigne  danssesConl'essionsqu'il 
l'avoit  éprouvé  luy  mesme,  en  sorte  que  lors 
qu'il  entpndoit  chanter  des  Hymnes  et  des 
Cantiques  dans  l'Eglise,  ces  sons  agréables 
frappoient  son  cœur  (160),  aussi  bien  que 
ses  oreilles,  et  y  excitoient  de  si  forts  et  de 
si  tendres  ruouvenieuls  de  dévotion,  qu'il  en 
versoit  des  larmes. 

«  VI.  Par  où  il  est  facile  de  juger  de 
quelle  conséquence  est  le  chant,  et  combien 
il  est  a  souhaitter  que  ceux  qui  y  sont  em 
ployez,  y  apportent  la  diligence,  l'attention, 
et  l'exactitude  requise,  afin  que  les  ridelles 
ne  soient  pas  privez  du  fruit  et  de  l'utilité 
qu'ils  en  peuvent  tirer.  Pour  cet  effet  il  iaut 
se  donner  la  peine  d'apprendre  les  préceptes 

biiare  faeil  in  domo.  >  (Augustin,  serin.  De  utilitaie 
ri  canlu  vsalmorum  juxta  milleloquium,  verbo  Psal- 
mu»  et  Psallere;  et  Diomsuisi  Carthus.,  sernjone  5, 
in  Dont.  2  Advenlns.  ) 

(159)  i  Esl  igitur  cantus  ecclesiasiicus  plenu3 
majestaie,  et  nescio  quam  vira  animos  in  Deum  con- 
ciiandi  possidel,  prasertiui  cum  décore  et  studio 
requisilo  peragatnr.  Neque  quidquam  ad  anima» 
tranquillandam  eflicacius  inveniri  posse  pulo,  quam 
monachos  aut  clericos  cantantes  diclos  hymnos  et 
rantica,  unUona  illa  aliemarum  «qualium  voenni 
svmpbonia,  constanti  tenore,  servala  temporis  et 
men$ura:propoui<jnerequisia,auscultare.  i  (Kirch., 
loai.  I  Uusurgiœ  univers.,  lib.  vu,  cap.  3.) 

*  i  Prnceps  et  primaria  illa  in  musica  educaiio, 
qure  in  raoduloruin  concentunique  ralionibus  versa- 
tor,  eûuacis 'une  in  inieriores  animi  parles  induit, 
el  venustaie  quadain  animuin  vehemenlissime  lan- 
git,  eumque  ad^o  eodem  veniistalis  deenre  aiïicit,  n 
in  ea  accurale  elaboret  el  inslittiatur,  sin  minus, 
contra,  i  (Plato,  lib.  m  De  republica.) 

(160)  <  Quantum  ûevi  in  bymnis  el  cannas  luis, 
suavesonanus  ecclesia:  tua:  vocibus  commotus  acri- 
ter,  voces  illae  iiifluebanl  auribus  mets,  el  .  liqua- 
batur  veritas  tua  in  cor  meum,  et  ex  ea  acslualai 
affectus  pictatis,  et  currebant  lacbryime,  et  bei  e 
ruilii  erat  cum  cis.  i  (Aie,  lib.  i%  Confe$$.,  cap.  0  ) 
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et  In  véritable  pratique  du  chant  :  car  l'on 
ne  peut  pas  les  observer  sans  les  sçavoir,  et 
l'on  no  doit  en  ceey  jamais  se  lier  ni  au 
si-ut  chant  naturel,  ni  à  la  seule  imitation; 
parce  que  l'un  et  l'autre  est  trompeur,  et 
ceux  qui  se  conduisent  ainsi,  sans  se  rendre 
attentifs  aux  règles,  sont  comme  des  aveu- 
gles qui  marchent  (161)  sans  gui. le,  et  ils 
commettent  une  infinité  de  raanquemens 
dont  ils  ne  >'apperçoivent  pas,  ils  s'en  for- 
ment ensuite  une  mauvaise  habitude  qui 
corrompt  l'harmonie  et  la  douceur  du  chant, 
et  qui  par  conséquent  en  énerve  toute  la 
force.  Car  si  la  maxime  des  plus  sages  Phi- 
losophes est  véritable,  rpie  io  seul  change- 
ment d'un  genre,  ou  d'une  espèce  de  chant 
en  un  autre  genre  ou  espèce,  quoy  que 
légitime,  cause  insensiblement  de  l'altéra- 
tion (162)  et  de  la  corruption  dans  les  mœurs, 
quel  désordre  n'apporta  pas  et  dans  les 
bonnes  mœurs  et  dans  la  pieté  le  chant  qui 
esl  altéré  et  corrompu  par  le  mauvais  usage 
et  par  la  mauvaise  coustume?  C'est  donc  un 
des  principaux  sujets  pour  lequel  les  divins 
Cantiques  de  l'Eglise  ne  produisent  point 
ces  excellents  effets  dont  l'on  a  cy-dessus 
parlé  :  et  partant  il  est  du  devoir  de  ceux 
oui  sont  occupez  en  ce  ministère  angelique 
de  se  bien  instruire  de  la  science  et  de  la 
pratique  du  chant,  et  d'en  observer  soi- 
gneusement les  moindres  règles,  afin  de  se 
rendre  capables  de  recevoir  eux  mesmes,  et 
de  donner  aussi  au  peuple  de  la  dévotion 
et  de  l'édification  en  chaulant  ou  recitant 
comme  il  faut  les  divins  offices.  C'est  ce 
que  leur  recommande  le  Concile  d'Aix  la 
Chapelle  tenu  l'an  816,  par  les  soins  et  en 
présence  de  Louis  le  Débonnaire  (163);  en 
ces  termes  :  Que  l'on  établisse  dans  l'Eglise 
des  personnes  pour  lire,  chanter  et  psalmo- 
dier, qui  rendent  à  Dieu  les  louanges  qui  lu\j 
sont  deuës,  non  avec  superbe,  mais  avec  hu- 
milité; qui  par  la  douceur  de  leur  lecture  et 
de  leur  chant  charment  les  doctes,  et  ins- 
truisent les  moins  doctes  ;  et  qui  en  lisant  ou 
en  chantant  agent  à  cœur  l'édification  du 
peuple,  non  la  très  vaine  opinion  dont  il 
pourroit  les  (lutter.  Que  s'il  s'en  rencontre 
qudques-uns  qui  ne  puissent  pas  le  faire  avec 
science,  qu'ils  se  fassent  instruire  par  les 
maistres;  et  lors  qu'ils  seront  bien  instruits, 
qu'ils  s'estudient  d'accomplir  ces  choses,  afin 
que  ceux  qui  les  entendent  soient  édifies.  » 


(161)  «  Non  ergo  dcb'nuis  quasi  cxc\  sine  dur.  ore 
procédera,  sed  singulorum  bonorum,  omnium  |ue 
il  positioiiuni  et  eievationum  d  versitates  propriela- 
t  sque  allé  memoria:  commendare.  >  (Guido,  cap.  5 
pro  ojji  prosaici.) 

(  i t>2>  i  Aique  hic  maxime  illud  est  retinendum, 
i|u  .1  -i  quoquo  modo  per  parvissimas    muutionos 

h  ne  aliij'iid  penr.utarelur,  recens  qnidem   m • 

seniiri;  posi  ver.»  magnam  fawre  différai  li  ni  ,  et 
psr  aures  ad  an  nuiii  usq  e  delalii.  >  (Boetius, 
lit),  i  Mus.,  cap.  I.) 

<  Assetuior  PI  : toni.  niliil  tara  facile  in  aniinos 
lincros  aique  molles  influera,  quam  virios  canenrii 
soims;  quorum  \i\  dici  pote.-l,  quanta  sit  vis  in 
un  m  jii--  prteiu.  I.i  pauh  infra.  Quamobrem  ille 
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Poisson.  —  Pautiic  II.  — Chapitre  6. 
manière  de  bien  chanter. 

«  Lo  plain-chant  étant  employé  pour  l'of- 
fice divin,  doit  être  chanté  avec  gravité, 
avec  décence  et  piété;  observant  néanmoins 
pour  la  gravité,  de  la  proportionner  à  la 
dignité  de  la  fuie;  en  sorte  que, conformé- 
ment aux  saints  canons,  on  chante  plus 
gravement  dans  les  solennités  que  dans  les 
offices  communs.  Comme  on  doit  éviter  la 
précipitation,  il  faut  aussi  éviter  une  len- 
teur excessive  qui  ferait  disparaître  presque 
toute  la  mélodie. 

«  Il  faut  en  chantant  faire  attention  à  la 
valeur  des  notes;  cette,  valeur  se  marque 
par  la  mesure. 

«  La  mesure  est  ce  qui  règle  le  temps 
qu'on  doit  demeurer  sur  chaque  note.  Ce 
temps  se  [laitage  en  frappés  et  en  levés 
qui  se  font  ordinairement  de  la  main,  ce  qui 
s'appelle  battre  la  mesure. 

«  11  y  a  deux  sortes  de  mesures,  dit 
M.  Ozanan  :  la  binaire  cjui  se  fait  de  deux 
temps  égaux  et  la  ternaire  qui  se  fait  de 
trois  temps  égaux.  La  binaire  est  celle  qu'on 
emploie  pour  le  pur  plain-chant.  La  ternaire 
est  employée  quelquefois  dans  les  proses  et 
les  hymnes,  ce  qu'on  appelle  chanter  en 
triple. 

«  On  trouve  quelquefois  sur  une  môme 
corde  et  sur  une  môme  syllabe  plusieurs 
notes  qui  font  une  durée  de  chant  sur  cette 
syllabe  et  qui  sont  comme  une  tenue  dans 
la  musique  ;  on  doit  alors,  sans  couper  les 
sons,  insister  avec  un  petit  tremblement 
sur  ces  mots  autant  que  la  mesure  aura  de 
frappés  et  île  levés,  et  on  ne  doit  point  arti- 
culer les  deux  notes  jointes  ensemble  sur 
la  même  corde,  sous  lesquelles  il  n'y  a 
qu'une  syllabe,  c'est  une  grossièreté  dans 
le  chant.  Les  anciens  avaient  beaucoup  de 
ces  notes  multipliées  sur  une  même  corde 
et  sur  une  même  syllabe,  c'est  ainsi  qu'ils 
faisaient  la  tenue.  Les  réviseurs  du  chant 
romain  ont  retranché  presque  toutes  ces 
tenues,  et  ont  été  suivis  de  quelques  mo- 
dernes :  néanmoins  quand  ces  tenues  ne 
sont  pas  trop  fréquentes,  elles  donnent  de 
la  beauté  et  de  la  majesté  au  chant. 

«  Au  sujet  de  ces  notes  l'une  auprès  de 
l'autre  sur  la  môme  corde  et  sur  la  même 
syllabe,  s'il  n'y  en  a  que  deux,  il  faut  obser- 
ver que  si  la  seconde  était  une  reprise  de 
chant  on  doit  les  séparer  en  les  articulant 

quidem  sapientissimiis  Graecise  vir,  longeque  dodis- 
sunus,  valde  liane  labini  veretur,  negal enim  inulari 
posse  miisicas  leges  sine  mutaiione  legum  publica- 
iiini.  >  (Cicf.ro,  lib.  il  De  legibus.) 

(105)  <  Taies  ad  lfgendum,  cantandum  et  p=al- 
lendum  in  ecclesia  conslitunnlur,  qui  non  superbe, 
sed  hirni  iier  débitas  Deo  laudes  persolvant,  et  siia- 
vilate  leclionis  ac  melolùe,  et  doelos  demnlceani, 
et  minus  doctos  erudianl;  plusque  velint  in  lec;ione 
vil  cantu  populi  xdificationem,  quam  popularem 
vanissimam  adulatiouem.  Qui  vero  h;ec  docte  jor- 
agere  nequeunt, erudiaulur  prius  a  magistris;ei  in- 
strucii  li;ec  adimp'ere  studeant,  ut  audientes  xdiii- 
cent.  •  (Conc,  Aquisgranense,  \ib.  i,  cap.  133.) 
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et  en  respirant  après  la  première  avant  de 
chanter  la  seconde. 

Exemple,  dans  le  répons  de  l'Ascension  à  Sens, 
Viki  Gm.il.ïi,  sur  ce  mot  veniet. 


! 


^^ 


^ 


Sic 


ve- 


(reprite)  (reprise)      ni-el. 

«  On  Ironve  souvent  do  pareilles  reprises 
de  chant  dans  les  différents  Kyrie  de  la 
messe,  dans  les  neumes  des  Graduels  et  des 
Alléluia,  comme  il  est  aisé  d'en  remarquer 
aussi  dans  les  neumes  des  antiennes. 

«  Pour  peu  qu'on  ait  de  goût,  on  sent 
naturellement  ces  reprises  de  chant. 

■<  La  mesure  du  plain-chant  est  toujours 
à  deux  temps  égaux,  et  soit  qu'on  chante 
gravement  ou  rondement,  les  notes  se 
doivent  frapper  avec  égalilé  de  temps. 
Lorsqu'on  rencontre  des  notes  brèves,  on  les 
coule  en  ne  leur  donnant  qu'un  demi-temps, 
et  afin  que  la  mesure  ne  soit  pas  rompue, 
la  voix  donnera  l'autre  demi-temps  à  la 
note  qui  précède  la  brève.  11  faut  peser  sur 
les  notes  doubles  ou  à  queue  deux  temps  ; 
faire  les  petits  repos,  ou  respirer  aux  points, 
.aux  virgu'es  et  où  le  sens  peut  être  sus- 
pendu, ce  qui  doit  être  marqué  par  de 
grandes  barres  qui  traversent  les  quatre 
lignes,  ou  par  des  points  à  côté  de  la  note. 
On  a  comme  forcé  à  ces  repos  dans  le  nou- 
veau Graduel  de  Sens  eu  les  marquant  par 
deux  notes;  il  y  en  a  aussi  plusieurs  sem- 
blables dans  le  Graduel  de  Paris,  souvent 
on  a  mis  un  petit  point  après  la  note  pour 
.■Marquer  le  repos. 

«  A  Sainte-Geneviève  de  Paris,  les  cha- 
noines réguliers  font  ce  qu'ils  peuvent  pour 
éviter  les  repos;  s'ils  chantent  à  deux,  l'un 
continue  pendant  que  l'autre  respiré.  C'est 
une  nouvelle  et  mauvaise  méthode;  les  an- 
ciens de  celte  congrégation  conviennent  de 
la  nouveauté. 

«  Pour  ne  pas  défigurer  la  mélodie,  on 
doit  éviter  d'assommer  pour  ainsi  dire  les 
notes,  comme  ceux  qui  poussent  leur  voix 
avec  effort  et  la  font  tomber  lourdement 
dessus  les  notes,  de  manière  qu'ils  repré- 
sentent presque  des  coups  de  massue  :  pour 
éviter  de  tels  défauts,  on  doit  avoir  soin  que 
le  son  de  la  voix  soit  le  plus  naturel  qu'il 
est  possible  ;  il  faut  aussi  prendre  garde  de 
ne  point  faire  de  mouvements  ni  de  pos- 
tures extraordinaires  des  lèvres,  de  la  lan- 
gue et  du  gosier  ;  modérer  sa  voix,  en  sorte 
qu'on  puisse  chanter  longtemps  sans  se 
lasser.  C'est  à  quoi  manquent  la  plupart  de 
ceux  qui  chantent  la  Passion,,  ils  emploient 
dans  le  haut  toute  la  force  de  leur  poumon, 
et  ils  tombent  tout  essoufflés  sur  la  teneur 
ou  le  chant  mitoyen,  où  n'étant  plus  en  état 
d'appuyer  comme  il  faut,  ils  perdent  leur 
Ion  et  ne  frappent  les  notes  de  la  voix  bas<e 
qu'imparfaitement,  et  par  là  sont  bientôt 
déroutés.  Il  faut  donc  chanter  toujours 
d'une  même  force  et  ne  pousser  point  en  des 
endroits  plus  qu'en  d'autres.  On  doit  aussi 
prononcer  exactement  et  distinctement, 
ayant   grand  soin  d'éviter  tout  ce  nui  peut 


nuire  à  la  bonne  prononciation,  comme  les 
coups  de  gosier,  les  aspirations,  les  tremble- 
ments affectés.  Quoiqu'il  soit quelquefoisgra- 
cieux  de  faire  de  légers  tremblements,  il  faut 
les  fa  i  re  les  pi  us  simples  qu'il  est  possibl  e,ctles 
rendre  très-rares;  il  ne  convient  guère  de  fa  ire 
de  tremblements  qu'aux  voix  qui  chantent 
seules.  On  doit  aussi  regarder  comme  un  dé- 
faut de  fredonner  les  notes,  comme  certains 
qui  gâtent  toute  la  noblesse  et  la  gravité  du 
chant  par  ces  fredonnements  ridicules  qui 
ne  montent  et  descendent  que  par  ricochets, 
supposent  des  demi-notes  et  souvent  encore 
moins  dans  les  différents  degrés  de  la  voix 
poursuivrelechantdontils  ne  font,  pour  ainsi 
dire, qu'un  badinage, s'imaginanl  faussement 
qu'ils  donnent  de  l'agrément  au  chant  qu'ils 
défigurent,  au  lieu  de  parcourir  les  notes  d'une 
manière  non  gênée,  douce  , 'gracieuse  et  sans 
effort. 

«  Pour  bien  chanter  le  plain-chant  de  l'E- 
glise, dit  M.  Nivers,  il  n'y  faut  rien  ajouter, 
ni  diminuer,  mais  simplement  chanter  ce 
qui  est  dans  le  livre. 

«  Il  blâme  ceux  qui  veulent  fredonner, 
comme  étant  contre  la  bienséance  et  la  gra- 
vité que  requiert  le  service  divin, maisencore 
ils  détruisent  ,  dit-il ,  l'essence  du  plain- 
chant,  qui  doit  être  simple  et  uni. 

«  C'est  suivant  ces  règles  qu'on  chaulait 
autrefois  à  Sens,  et  pour  cela  on  n'a  pas  be- 
soin de  ces  grosses  voix  qui  font  beaucoup 
de  bruit ,  mais  qui  gâtent  souvent  tout ,  en 
assommant  le  chant,  en  ne  prononçant  pas  la 
plupart  des  mots,  ou  en  n'en  articulant  pas 
la  moitié.  Ce  qui  ne  doit  point  plaire  à  des 
oreilles  aussi  délicates  que  l'étaient  celles  de 
Char! emagne.  On  sait  que  les  chantres  romains 
chantaient  avec  plus  d'agrément,  do  délica- 
tesse et  de  légèreté  que  les  Gaulois,  qui  s'i- 
maginaient mieux  chanter  parce  qu'ils 
avaient  de  plus  grosses  voix.  Dans  la  dispu- 
te qu'ils  eurent  en  présence  de  l'empereur, 
ce  prince  jugea  en  faveur  des  Romains. 

«  Pour  donner  de  la  bonne  grâce  à  un 
office,  il  faut  en  chanter  toutes  les  parties 
sur  la  même  mesure,  éviter  de  couler  ou  de 
peser  plus  sur  une  pièce  que  sur  l'autre, 
excepté  les  proses  et  les  hymnes  qui  ont 
une  mesure  qui  leur  est  propre  et  particu- 
lière :  il  faut  aussi  que  toutes  les  voix  soient 
toujours  extrêmement  unies,  que  l'une  ne  de- 
vance pas  l'autre,  ni  que  l'autre  ne  se  fasse 
pas  traîner;  qu'on  frappe  tous  en  même  temps 
la  même  note  également  dans  un  parfait  ac- 
cord et  de  concert,  par  conséquent  s'écou- 
ter tellement  les  uns  les  autres,  que  tousse 
suivent  si  bien,  qu'ils  chantent  fous  en  mê- 
me temps  syllabe  pour  syllabe  et  note  pour 
note  :  afin  de  parvenir  à  cet  accord,  on  doit 
prêter  l'oreille  à  ceux  qui  gouvernent  le 
chœur:  les  choristes  n'ayant  été  vraisem- 
blablement établis  que  pour  insinuer  l'uni- 
formité du  ton  et  maintenir  l'accord  des  voix 
dans  tout  le  chœur,  pourquoi  ils  vont  d'un 
bout  à  l'autre  pendant  que  le  chœur  chante, 
et  doivent  se  reposer  quand  le  chœur  no 
chante  pas.  Si  quelqu'un  bat  la  mesure,  on 
doit  v  être  attentif  el  s'y  conformer.  C'est  ce 
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qui  s'esl  toujours  pratiqué  à  Sens  aux  so- 
lennités et  dans  les  églises  où  l'on  s'appli- 
que  h  bien  chanter. 

«  Cette  union  îles  voix  pour  la  divine 
psalmodie  est  recommandée  par  saint  Nicel, 
évoque  ilo  Lyon  ou  de  Trêves,  en  des  tenues 
si  énergiques,  que  l'on  ne  peut  mieux  dési- 
gner les  défauts  et  donner  des  règles  plus 
parfaites  el  en  moins  île  mots.  Vox  omnium 
vestrum,  dit-il,  non  dissona  débet  esse,  sed 
eonsana.  Nènunus  insipitnter  protrahat,  aut 
untif  Inimitié! ,  aller  vocetn  exlollai,  sed  inni- 
tutur  humiliter  unusquisque  voccm  suam 
intra  sonum  chori  concinentis  includcre , 
non  esetrinsecus  ertollentes,  etc.  [Spic,  loin. 
III,  c.  3.  De  psalmodies  bono.)  «  Que  tou- 
«  tes  vos  voix  s'unissent  dans  un  parfait 
«  accord  :  que  personnelle  traîne  indéecru- 
«  meut  après  les  autres,  qu'on  n'entende  pas 
«  l'un  chanter  d'un  ton  plus  bas,  l'autre 
«  d'une  voix  élevée  nu-dessus  des  autres  ; 
..  mais  que  chacun  s'efforce  avec  docilité 
.<  de  conformer  sa  voix  au  ton  du  chœur  et 
"  de  s'y  renfermer.  » 

«Ce  saint,  après  avoir  rapporté  l'exemple 
des  trois  jeunes  Hébreux  dans  la  fournaise, 
qui,  dit  l'Ecriture,  louaient  Dieu  d'une 
même  bouche,  ajoute  :  El  nos  utique  omîtes 
quasi  ex  ttno  ore  eumdemque  Psaltnorum  so- 
num, eamdemque  rocis  modulalionem  œqua- 
liter  proferamus.  «  De  même,  tous  tant  que 
«  nous  sommes  ,  efforçons-nous  de  cha-iter 
'i  d'une  même  voix,  cl  de  prononcer  comme 
a  d'une  seule  bouche  le  chant  des  saints 
a  cantiques.  » 

«  Le  cinquième  concile  général  appelé  Qui- 
nisexle(canon75),a  aussidéfenduledésordre 
dans  le  chant,  les  grands  cris,  les  efforts  d<>. 
voix  et  tout  ce  qui  ne  convient  point  à  l'of- 
fice divin,  et  a  ordonné  qu'on  chantât  avec 
une  g;ande  attention,  avec  componction  et 
avec  piété  intérieure  et  extérieure  :  voici 
les  termes  du  canon  :  Eus  qui  in  ecclcsiis 
adpsallendum  accedunt,  volumusnee  inordi- 
nulis  rociferationibus  u'i,  et  naturam  ad  cla- 
morem  urgere  ;  née  aliquid  eorum,  quœ  Ec- 
clesiœ  non  conveniunt,  et  apta  non  sunt,  ad- 
diseerc  ;  sed  cwn  magna  uttentione  et  corn- 
punctiune  psalmodias  Deo ,  qui  est  occulto- 
riim  inspector,  o/ferre.  Pios  enim  et  sanetos 
fore  ftlios  Israël  sacrum  docuit  oraculuni. 

«l'ourchanter  suivant  l'espritdececanon, 
il  ne  faut  point  que  les  voix  soient  forcées 
ni  en  haut  ni  en  bas;  et  pour  cela  iljfauf  pren- 
dre un  ton  qui  tienne  comme  le  milieu  de 
la  portée  des  voix  qui  composent  le  chœur. 
(Le  mot  de  ton  se  prend  ici  pour  le  point 
tle  l'étendue  de  la  voix  qu'il  faut  choisir 
pour  chanter  à  son  aise,  et  pour  aller,  sans 
se  forcer,  jusqu'à  la  plus  haute  et  jusqu'à  la 
plus  basse  note  de  ce  que  l'on  veut  chan- 
ter.) Quoique  les  voix  ne  soient  pas  toutes 
d'une  même  étendue,  il  y  a  pourtant  cer- 
tain point  que  l'on  peut  prendre,  où  tous 
les  chantres  d'une  même  église  pourront 
chanter  sans  se  forcer.  Et  c'est  ce  point-là 
qu'il  faut  tâcher  de  trouver  lorsque  l'on 
commence  un  office.  Ordinairement  dans 
les  églises  "ù  i1  y  a  des  orgues,  on  rencon- 


tre plus  aisément  ce  ton,  parce  que  l'orgue 
le  donne.  Il  faut  ensuite  conserver  ce  ton 
OU  son  pour  toutes  les  dominantes  des  dif- 
férentes pièces,  ce  que  quelques-uns  ap- 
pellent chanter  à  l'unisson. 

«  Cet  unisson  se  trouvera  en  ne  perdant 
point  d'idée  le  son  de  la  dominante  du  pre- 
mier psaume,  OU  môme  do  l'entrée  de  l'of- 
fice, si  elle  est  bien  donnée.  Supposé  .  par 
exemple,  qu'on  ait  chanté  sur  la  corde  la, 
qui  est  la  plus  commune,  il  faut  chanter  du 
même  ton  ou  sou  la,  fa,  rc ,  ut,  uni  sont 
les  quatre  dominantes  des  huit  modes  ;  en- 
suite chercher  le  son  des  autres  notes  par 
rapport  à  cette  dominante. 

«  M.Nivers,danssaZ)(.sscT<rt/îon  surle  chant 
grégorien  (c.  12,  p.  '23),  n'est  pas  d'avis  qu'on 
garde  l'unisson;  il  croit  que  les  auteurs  qui 
in  ont  écrit  se  sont  abusés  :  il  soutient  que 
de  vouloir  s'y  assujettir  est  une  erreur  en 
fait  de  chant.  L'expérience  prouve  le  con- 
traire. H  n'est  pas  vrai-que  de  garder  l'unis- 
son, ce  soit  la  cause  certaine  des  désordres 
et  des  confusions  qui  arrivent  dans  l'exé- 
cution du  chant.  Cela  serait  si,  en  mettant 
toutes  les  dominantes  sur  le  même  son,  on 
laissait  les  semilons  disposés  comme  dans 
la  pièce  précédente,  qui  serait  d'un  mode 
différent.  Tout  le  monde  s'aperçoit  que 
nour  peu  qu'on  varie  sur  le  ton  du  chœur, 
les  voix  se  dérangent  et  font  i  erdre  toute 
la  grâce  d'un  office.  L'autorité  prétendue 
de  saint  Bernard  regarde  la  composition  du 
chant  et  non  l'exécution.  Les  règles  géné- 
rales que  donne  M.  Nivers  pour  passer 
d'un  mode  à  l'autre  ne  sont  bonnes  qu'à 
embarrasser  les  chanlres  et  à  défigurer  l'of- 
fice. En  ell'et,  l'oreille  serait -elle  contente 
d'entendre  un  psaume  chanté  au  ton  ordi- 
naire et  commun  du  chœur,  et  ensuite  en- 
tendre le  psaume  suivant  une  tierce  mi- 
neure plus  haut  ou  plus  bas,  comme  le 
prescrit  cet  auteur  dans  ses  prétendues 
règles.  Après,  dit-il,  le  2%  3'  et  8e  tons,  les 
dominantes  du  5'  et  du  T  doivent  être  d'une 
tierce  mineure  plus  basses  que  celle  du  2% 
du  3°  et  du  8'.  Mais  après  ces  5e  et  7'  tons 
ainsi  bas,  les  dominantes  du  2%  du  3*  et 
du  8',  doivent  être  d'une  tierce  mineure  plus 
hautes  que  celles  des  5'  et  7'  tons. 

«  Quiconque  voudra  faire  l'essai  de  ces 
règles  chantera  tantôt  plus  haut,  tantôt 
pjus  bas  d'une  tierce  mineure,  ce  qu'il  est 
bien  certain  qu'on  ne  saurait  souffrir  dans 
un  chœur  un  peu  réglé. 

«  Ces  règles  ne  peuvent  avoir  lieu  que 
dans  les  églises  où  l'on  chante  les  psau- 
mes en  faux-bourdon;  cela  est  à  propos 
pour  rendre  les  accords  sensibles  et  s'ac- 
commoder aux  différentes  voix  qui  compo- 
sent le  chœur,  mais  cela  ne  produirait  qu'un 
mauvais  ell'et  dans  un  chœur  où  on  ne  fait 
usage  que  du  chant  simple  et  uni. 

«  L'unisson  est  donc  la  seule  manière  iH 
bien  epanter  et  de  bien  soutenir  un  office  : 
on  évite  par  là  un  désordre  fort  comraunj 
el  par  lequel  îles  pièces  sont  chantées  (.X- 
cessivement  haut,  et  d'autres  si  bas  qu'à 
peine  les  entend -on. 
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«  On  doit  avouer  que  le  faux-bourdon, 
invention  assez  moderne,  renverse  néces- 
sairement tout  ce  bel  ordre,  parce  qu'en 
chantant  à  l'unisson,  les  basses  ne  pour- 
raient se  taire  entendre.  Aussi,  après  un 
psaume  qui  a  fait  beaucoup  d'éclat,  on  en 
entend  un  autre  qui  n'a  plus  qu'un  air  de 
tristesse,  outre  l'inconvénient  dont  nous 
avons  déjà  parlé,  du  peu  d'accord  du  chant 
des  antiennes  qui  suivent  le  psaume  chanté 
en  faux-bourdon. 

«  Pour  bien  soutenir  le  ton  du  chœur,  il 
faut  aussi  éviter  de  chanter  avec  noncha- 
lance, ce  qui  est  le  plus  souvent  la  cause 
de  ce  que  le  chœur  tombe,  aussi  bien  que 
quand  on  prend  un  ton  forcé,  ou  trop  haut, 
ou  faux,  c'est-à-dire,  qui  ne  frappe  pas  à 
plein  sur  la  dominante  du  chœur  ou  le  ton 
du  chœur. 

*  *)ans  le  chant  des  psaumes  il  faut  faire 
une  petite  pause  à  la  médiation,  prendre 
garde  qu'une  partie  du  chœur  ne  commence 
point  un  verset  que  l'autre  partie  n'ait  to- 
talement fini,  et  qu'on  évite  de  trop  prolon- 
ger la  voix  à  la  médiation  et  à  la  terminai- 
son, comme  si  au  mot  meo  on  disait  meaux, 
ainsi  que  le  remarque  un  certain  auteur 
d'une  méthode  de  chant. 

«  Quand  dans  la  psalmodie  un  verset  est 
long,  on  peut  et  môme  on  doit  faire  de  pe- 
tits repos  aux  virgules  et  aux  endroits  où 
le  sens  peut  être  suspendu,  en  évitant  néan- 
moins que  ces  repos  soient  aussi  longs  que 
ceux  de  la  médiation.  Quand  on  psalmodie 
gravement  comme  on  le  fait  à  Notre-Dame 
de  Paris,  à  Prime  et  à  Tierce,  particulière- 
ment les  dimanches  et  aux  jours  solennels, 
ces  petits  repos  sont  très-fréquents  et  abso- 
lument nécessaires  pour  la  respiration. 
Exemple  :  Deprecatus  sum  faciem  tiirun,  (pe- 
tit repos)  in  loto  corde  meo,  *  (médiation), 
miserere  mei ,  (petit  repos)  secundum  elo- 
quium  tuum.  Autre  exemple  :  Manus  tuœ  fe- 
cerunl  me,  et  plasmaveruntme  :  *  da  mihi  in- 
tellectum,  et  discam  mandata  tua.  11  faut  être 
attentif  à  ne  pas  couper  les  mots  pour  res- 
pirer, à  ne  pas  faire  de  contre-sens,  comme 
c'est  encore  un  défaut  de  respirer  ou  de 
faire  un  repos  à  tous  les  mots.  Due  faute 
qu'on  entend  presque  tous  les  jours  est  de 
couper  la  phrase  où  il  ne  convient  pas,  on 
entend  dire  :  Abraham  et  semini,  puis  après 
avoir  respiré  on  dit  :  ejus  in  sœcula.  C'est 
ignorance  dans  ceux  qui  n'entendent  pas  le 
latin,  c'est  inattention  dans  ceux  qui  l'en- 
tendent,  il  faut  donc  dire  Abraham,  c'est 
après  ce  mot  qu'il  faut  respirer,  puis  dire  de 
suite  :  et  semini  ejus  in  sœcula. 

«  Après  le  psaume,  toutes  les  voix  doi- 
vent se  réunir  pour  reprendre  toutes  en- 
semble l'antienne,  qui  aura  une  mesure 
proportionnée  à  la  psalmodie,  c'est-à-dire, 
si  la  psalmodie  a  été  grave,  que  l'antienne 
se  chante  gravement,  ou  si  on  a  psalmodié 
rondement,  il  faut  que  l'antienne  se  chante 
de  même  et  toujours  avec  un  parfait  ac- 
cord :  l'exemple  d'églises  célèbres  qui  ne 


suivent  pas  cette  méthode  ne  peut  servir  de 
règle  ou  de  modèle. 

«  Pour  les  répons  après  l'intonation,  il 
faut  que  toutes  les  voix  ensemble  prennent 
la  suite  jusqu'au  verset;  après  le  verset  qui 
se  termine  par  une  cadence,  que  toutes  les 
voix  réunies  prennent  de  concert  la  ré- 
clame, c'est  ce  qui  en  fera  sentir  la  beauté. 
Il  y  a  quelques  églises  où  le  verset  d'un  ré- 
pons se  chante  plus  gravement  que  le  corps 
du  répons,  cela  arrive  surtout  quand  ce  sont 
les  enfants  de  chœur  qui  chantent  ce  verset  : 
cela  ne  fait  pas  un  mauvais  elfet.    > 

«  Ceux  qui  chantent  les  leçons,  les  ca- 
pitules, les  oraisons,  doivent  s'efforcer  de 
les  chanter  sur  le  ton  du  chœur  ;  c'est,  dans 
l'office  nocturne,  ce  qui  servira  beaucoup  à 
conserver  le  ton  du  chœur. 

«  Dans  les  processions,  il  faut  chanter 
très-lentement  pendant  la  marche,  être  très- 
attentif  à  chanter  une  suite  de  mots  qui  for- 
ment un  sens  ;  après  un  repos  de  quelques 
pas,  on  reprend  avec  la  même  gravité  la 
suite  de  la  pièce,  de  chant.  Ces  repos  sont 
ou  doivent  être  marqués  par  des  points,  des 
virgules,  ou  par  de  grandes  barres  perpen- 
diculaires qui  les  indiquent,  ou  par  des 
points  à  côté  de  la  dernière  note  du  mot  sur 
lequel  on  peut  faire  le  repos.  On  peut  faire 
des  repos  plus  considérables  entre  les  répons 
et  leurs  versets,  entre  ces  versets  et  leurs 
réclames.  Il  en  sera  de  même  entre  les  dif- 
férentes pièces. 

«  Si  on  chante  des  psaumes  aux  proces- 
sions, la  psalmodie  en  sera  très-lente,  on 
fera  un  grand  repos  à  la  médiation  et  un 
plus  grand  entre  chaque  verset.  Si  on  chante 
des  hymnes,  on  fera  des  pauses  entre  cha- 
que strophe. 

o  Enfin  que  tout  se  chante  avec  ordre,  de 
concert,  et  que  partout  on  soit  extrêmement 
attentif  à  une  telle  union  de  voix,  qu'il 
semble  qu'on  n'en  entende  qu'une.  Ce  bel 
accord  produira  une  mélodie  agréable,  fera 
entendre  le  sens  des  paroles,  entretiendra 
l'esprit,  nourrira  le  cœur  et  animera  la 
piété. 

«  Nous  ne  pouvons  mieux  finir 

....  que  par  un  ancien  statut  de  Cileaux, 
que  saint  Bernard  donne  comme  une  mé- 
thode abrégée  de  la  manière  de  bien  chan- 
ter, et  rapportée  par  Je  cardinal  Kona.  Psal- 
modiant non  nimium  protrahamus,  sed  ro- 
tundè  et  viva  voce  cantemus.  Metrum  et  finem 
versus  simul  intonemus  etsimul  dimittamus. 
Punctum  nullus  tentât,  sed  statim  dimittat. 
Post  metrum,  bonam  pausam  faciamus.  Nullus 
ante  alios  incipere,  et  nimis  currere  prœsu- 
mat,  aut  post  alios  pneuma  trahere,  vel  pun- 
ctum tenere.  Simul  cantemus,  simul  pausemus, 
semper  auscultando.  (Juicunt/ue  incipit  anli- 
plionam,  aut  psalmum,  hymnum,  responso- 
rium,  alléluia,  unam  aut  duas  partes  soins 
dicat,  aliis  tacentibus  :  et  ab  co  loco,  quo  Me 
dimiltit,  alii  incipiant,  non  repetcnles  quod 
ille  jam  dix  il  (164).  Monemus  vos,  dilectis- 
simi,  ut  sicul  reverenier,  ita  et  atacriler  Do- 


104)  Il   est  clair   que  la  défense  de  répéter  regarde  les  intonation;.   La  cilhéJrale  d'Auxerre  con- 
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mino  assistâtes,  non  piijri,  note  sonrnolcnti, 
non  oscitantes,  non  pareentes  vocibus ,  non 
preecidentea  verba  dimidia,  non  intégra  transi- 
liente$,non  fractis  et  remissis  vocibus  mulie- 
bre  quiddatn  de  more  soumîtes,  sed  virili  so- 
nitu  et  affecta  voces  Spiritus  sancti  depro- 
mentes.  Vtros  enim  decet  virili  voce  cantine, 
et  non  more  femineo  tinnutis  rei  fui  si  s  voci- 
bus veluti  histrionicam  imitari  lasciviam;  et 
iiUo  constituimus mediocritatem  in  cantuser- 
vari,  et  ut  gravitalem  redoleat,  et  devotio 
conservctitr 

«  Ne  traînons  j>as  trop  la  psalmodie,  mais 
chantons  rondement  et  d'une  voix  animée. 
Commençons  ensemble  et  finissons  de  môme 
chaque  verset.  Qu'aucun  ne  prolonge  les  ii- 
nales,  mais  que  chacun  s'y  arrête  d'une  ma- 
nière grave  et  sans  traîner.  Qu'il  y  ait  une 
pause  sensible  après  chaque  médiante.  Que 
personne  ne  commence  avant  les  autres  ou 
n'aille  plus  vito  :  que  personne,  non  plus 
ne  traîne  après  les  autres  en  insistant  sur  la 
finale  (ce  qui  ferait  disparaître  le  petit  in- 
tervaPe  qui  doit  être  entre  chaque  verset.) 
Chantons  tous  ensemble,  faisons  les  pauses 
ensemble,  en  nous  prêtant  l'oreille  les  uns 
aux  autres.  Celui  qui  commence  une  an- 
tienne ou  un  psaume,  une  hymne,  un  re- 
lions, un  Alléluia,  doit  chanter  seul  un  ou 
deux  mots;  que  les  autres  ne  reprennent 
qu'à  l'endroit  où  a  fini  l'intonation,  sans  ré- 
péter ce  que  le  premier  a  déjà  chanté.  (Les 
intonations  des  psaumes  et  des  hymnes  ont 
leurs  règles  particulières.) 

«  Nous  vous  avertissons,  nos  chers  frè- 
res, de  vous  présenter  devant  le  Seigneur 
pour  chanter  ses  louanges,  avec  autant  de 
joie  que  de  respect  :  n'y  soyez  point  avec 
un  air  paresseux,  ou  endormi,  ou  noncha- 
lant, ne  chantant  qu'à  demi-voix  ;  donnez- 
vous  de  garde  de  couper  les  mots,  ou  de 
n'en  prononcer  que  la  moitié,  ou  d'en  passer 
d'entiers  :  évitez  de  chanter  d'une  manière 
molle,  efféminée,  négligée  et  comme  du  nez 
seulement  ;  mais  prononcez  d'un  ton  mâle 
et  avec  affection  les  paroles  du  Saint-Es- 
prit. Il  convient  à  des  hommes  de  chanter 
d'une  voix  pleine,  et  de  ne  pas  imiter  les 
chantres  de  théâtre  par  une  voix  aigùe  et 
contrefaite  qui  ressemblerait  à  celle  des 
femmes.  C'est  pour  cela  que  nous  avons  or- 
donné de  garder  un  juste  milieu  dans  le 
chant,  afin  qu'il  ne  sorte  point  de  la  gra- 
vité qui  convient  au  service  divin,  et  que  la 
dévotion  soit  conservée  et  nourrie.  » 

Les  Inslituta  Patrum  de  modo  psallendi 
site  canlandi,  dont  l'abbé  Herbert  donne  un 
extrait  dans  sou  traité  De  cantu  et  musica 
fiera  ,  t.  I"  p.  350,  d'après  un  manuscrit  de 
Saint-Gall ,  contiennent  des  règles  générales 

tredit  tous  les  jo"rs  ce  statut  ;  dans  celle  église  deux 
chantres  commencent  le  repon-.  graduel,  ei  les  deux 
choristes  répètent  l'intonation  ,  après  quoi  le  chœur 
poursuit. 

Par  un  autre  abu3  dans  quelques  églises,  pour  ne 
pas  répéter,  quand  l'antienne  est  le  premier  verset 
du  psaume,  le  choriste  commence  au  mot  qui  suit 
l'iuionaiioii  de  l'antienne,  comme  à  l'uni  ce  du  di- 
manche Dixit  Domhiui,  le  choris  e  au  lieu  de  com- 


à  observor  dans  le  chant  suivant  le  caractère 
des  diverses  parties  de  l'office. 

CHANT  DES  RELIGIEUSES.  —  Les  re- 
ligieuses do  l'abbaye  de  Fonlevrault  (Fous 
Ebraldi),  abbaye  chef  d'ordre,  ainsi  queceiles 
de  l'abbayedeSaint-Anianilile  Rouen, avaient 
un  chant,  et  c'étaient  elles  qui  chantaient 
l'office,  du  moins  en  partie.  Notons  d'abord, 
pour  ce  qui  regarde  l'abbaye  de  Fonlevrault, 
que  l'abbesse  était  supérieure  générale, non- 
seulement  de  toutes  les  religieuses,  mais  en- 
core de  tous  les  religieux  de  l'ordre.  Un  or- 
dinaire ou  règlement,  fait  sous  leur  pre- 
mière abbesse,  et  qui  datait  de  1115,  portait 
eu  substance,  entre  autres  articles  :  qu'on 
chantera  la  cloche  tant  que  durera  la  lec- 
ture avant  Complies;  —  que  les  religieuses 
qui  chanteront  les  versets  feront  l'inclina- 
tion en  rond  de  toutes  parts,  gyrent  in  cir- 

cuitu; —  que  la  nuit  de  Noël,  après  les 

nocturnes,  et  avant  que  la  messe  ne  fût 
commencée,  toutes  les  religieuses  et  pen- 
sionnaires sortiraient  de  l'église,  iraient  au 
dortoir  et  au  cloître  se  laver,  puis  revien- 
draient à  l'église  pour  chanter  la  messe, 
dont  elles  ne  devaient  entonner  Y  Introït 
que  lorsque  le  Confiteor,  y  compris  Vlndul- 
gentiam,  aurait  été  dit  par  le  prêtre,  et 
qu'elles  l'auraient  répété  elles-mêmes 

Les  religieuses  de  Saint-Amand  de  Rouen, 
ordre  de  Saint-Benoît,  appelées  quelquefois 
les  Amies  de  Dieu  de  Suint- Léonard,  étaient 
anciennement  consacrées  et  bénies  par  l'e- 
vôque.  Elles  sortaient,  il  y  a  environ  deux 
siècles  et  demi,  pourassistèr  aux  processions 
générales  des  Rogations  avec  lout  le  clergé, 
comme  faisaient  les  religieuses  de  Vienne 
en  Dauphiné  et  autres.  Le  jour  de  saint 
Léonard,  elles  sortaient  pareillement  pour 
chanter  l'office  de  sa  fête  dans  une  chapelle 
de  leur  dépendance  et  voisine  de  leur  mo- 
nastère. Il  en  était  de  même  pour  les  jours 
de  l'enterrement  des  abbés  et  des  prieurs 
deSaint-Ouen,  de  Sainte-Catherine  du  Mont, 
et  depuis,  de  Saint-Julien  et  de  Saint-Lô 
[S.  Laudus),  avec  lesquels  elles  étaient  asso- 
ciées ,  et  elles  y  chantaient  le  premier  noc- 
turne. Aussi,  en  retour,  à  la  mortde  l'abbesse, 
les  religieux  dus  maisons  que  nous  venons 
de  nommer  avaient-ils  coutume  de  venir 
chanter  chacun  uu  nocturne  de  l'office  des 
Morts,  tandis  que  les  religieuses  en  chan- 
taient les  Laudes.  Elles  chantaient  tous  les 
jours  à  deux  heures  du  matin  les  matines  d 
notes,  faisaient  maigre  toute  l'année  et  gar- 
daient un  silence  rigoureux.  (Yoyag.  liturg., 
pp.  108-110,  388-389.) 

Les  Filles-Dieu  qui,  à  dater  de  13i5,  ob- 
tinrent de  Clément  VI  l'aulorisation  de  pren- 
dre le  voile  sous  la  règle  de  saint  Augustin, 

mencer  le  psaume,  dit  de  suite  :  Domino  m  o.  *  Ce 
qui  fait  voir  que  dans  ces  églises  ou  n'a  pas  pensé 
que  l'intonation  seule  des  antiennes  n'est  pas  de  l'ol- 
lice.  On  doit  savoir  que  cette  intonation  se  fait  seu- 
lement pour  insinuer  le  ton  de  la  p-almod>eau  cho- 
riste. C  e.«t  pourquoi  lorsqu'on  ne  lait  que  réciter 
l'oliice,  il  n'j  a  poin;  d'intonation  d'antiennes.  C'e-t 
te  nui  s'observe  dans  les  églises  les  mieux  iusnui.es 
des  bons  usages. 
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chantaient  aussi  clans  leur  paroisse  l'office 
divin  selon  l'usage  de  Rouen,  et  l'ont  retenu 
jusqu'à  la  (in.  En  conséquence,  elles  se  ser- 
vaient des  mêmes  livres  que  les  ecclésias- 
tiques du  diocèse.  (Ibid.,  p.  4-09.) 

— Dans  son  livre  des  Monnaies  des  Evéques, 
des  Innocents,  des  Fous,  etc.,  M.  Rigolleau 
cite  des  détails  que  nous  ne  saurions  répé- 
ter ici  sur  la  manière  dont  les  religieuses 
célébraient  les  fèlesdesInnocentsetdesFous. 
11  ajoute  que,  par  te  registre  de  la  visitefaite 
en  1-248,  dans  le  diocèse  de  Rouen,  par  l'ar- 
chevêque Odon,  les  vierges  consacrées 
au  Seigneur  «  se  permettaient  dans  ces  jours 
defêle  unejoie  trop  viveet  des  chansons  trop 
gaillardes.  »  Nimia  jocosilate  et  scurrilibus 
cuntibus  ulebantur,  ulpote  farsis,  conductis, 
notulis,  etc.  Le  même  archevêque,  proba- 
blement Odon  Rigaud,  faisant  en  1256,  la 
visite  de  l'abbaye  de  la  Sainte-Trinité  de 
Caen,  dit,  dans  son  procès-verbal,  que  le 
jour  de  la  fêle  des  Innocents,  les  jeunes  re- 
ligieuses chantaient  leurs  leçons  avec  farces  : 
juniores  in  festo  lnnocentium  cantant  lectio- 
ues  suas  cum  farsis.  Mais  peut-être  ce  mot 
farce  doil-il  être  interprété  seulement  par 
le  mélange  de  couplets  en  langue  vulgaire 
et  de  vers  latins. 

CHANT  LITURGIQUE.  -  I.  —Quelle  fut 
l'institution  du  chant  liturgique.  —  Si  ce 
que  nous  lisons  dans  les  écrits  des  Pères  des 
premiers  siècles  de  l'Eglise,  louchant  l'ori- 
gine et  les  développemenls  du  chant  ecclé- 
siastique, nous  démontre  suffisamment  que 
ses  inventeurs  avaient  moins  songé  h  créer 
un  art  qu'à  trouver  un  moyen  d'entretenir 
la  discipline,  la  piété  et  l'enthousiasme  re- 
ligieux dans  les  assemblées  des  fidèles,  il  est 
certain  aussi  qu'un  examen  attentif  de  la 
constitution  de  ce  mêmechantecclésiaslique 
est  bien  propre  à  nous  confirmer  dans  cette 
opinion. 

Il  est'peu  probable,  en  effet, que  saint  Am- 
broise  et,  plus  tard,  saint  Grégoire  le  Grand, 
se  soient  préoccupés  sérieusement  de  la  théo- 
rie de  la  musique  grecque,  car  la  consti- 
tution que  le  chant  d'église  reçutentre  leurs 
mains  se  réduit  à  une  formule  d'une  ex- 
trême simplicité  eu  comparaison  du  sys- 
tème de  la  musique  ancienne,  si  compliqué 
et  si  confus,  à  cause  de  ses  divisions,  de  ses 
troisgenres,  de  ses  quinze  modes,  et  surtout 
de  sa  SenUiographie,  c'est-à-dire  de  ses 
1,020  signes  de  notation,  les  uns'  droits,  les 
autres  retournés,  obliques,  tronqués, etc. ..de 
manière  à  effrayer  l'imagination  la  plus  ar- 
dente et  à  rebuter  l'esprit  le  plus  intrépide. 
Saint  Grégoire  ne  parut  pas  non  plus  tenir 
compte  du  livre  important  que  Boèce  écri- 

(Kiri)  On  citera'  t  une  f-mle  d'autorités  sur  ce  poi  d, 
celles  de  saini  Clément,  de  sa'nl  Ignace,  de  saint  Juv- 
lin,  desa'e.l  B  sile,  de  saint  Clnysosloine,  ue  saint 
Jérôme ,  de  saint  Auibroise,  de  saint  Augus  in.  On 
;>  ut  aj  >uter -celle  de  Denys  l'Aiéopagile  :  <  Sanciaui 
ixalmormn  modulationein ,  dii-é,  omnibus  sacns 
mysieriis  conjnngi.  >  (Conslit. ,  cap.  5,  De  cœlesti 
liierarcliia.) —  Rabau  Maur donne  une  autre  raison  : 
«  Premier  carnales  autein  in  licclesia,  non  propier 
spiiituales,  consuetudo  canlandi  esi  instituts  :  ni 
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vit,  vers  la  fin  du  V   siècle  ou  vers  le  com- 


mencement du  vi%  sur  la  musique  des  Grecs, 
Enfin  il  est  de  toute  évidence  que  le  princi- 
pal but  des  premiers  réformateurs  du  chant 
fut  d'en  régulariser  l'emploi  dans  les  assem- 
blées et  les  cérémonies  des  chrétiens,  et  de 
l'adapter  aux  formes  de  la  liturgie.  Il  n'est 
pas  moins  évident  que  la  pensée  de  conti- 
nuer ou  de  compléter  la  science  musicale 
des  anciens  ne  pouvait  entrer  dans  leur  es- 
prit, par  la  raison  que  celte  étude  présen- 
tant d'immenses  dillicultés,  elle  ne  pouvait 
que  s'opposera  la  rapide  propagation  de  ce 
qu'ils  regardaient  comme  un  puissant  moyen 
d'action  sur  les  hommes.  En  cela,  ils  ne  fu- 
rent pas  mus,  comme  quelques-uns  l'ont  à 
tort  supposé,  par  l'horreur  que  leur  inspirait 
tout  ce  qui  se  rattachait  aux  souvenirs  du  pa- 
ganisme, puisqu'ils  n'hésitèrent  pas  à  s'em- 
parer, pour  leurs  hymnes  et  leurs  cantiques, 
de  certains  chants  populaires,  des  nomes  ou 
airs  sacrés  qu'une  longue  tradition  avait 
perpétués,  dont  l'originectait  probablement 
fort  ancienne,  et  auxquels  ils  donnèrent 
une  nouvelle  destination.  Mais,  encore  une 
fois,  ils  n'envisagèrent  pas  tant  la  musique 
ou  le  chant  comme  un  objet  des  connais- 
sances humaines  sur  lequel  s'exerce  l'acti- 
vité de  l'intelligence,  que  comme  un  langage 
propre  à  exprimer  des  sentiments  et  des 
émotions  unanimes,  à  exalter  l'âme  et  à  for- 
tifier la  foi  ;  ils  ne  s'occupèrent  pas  d'une 
science,  mais  seulement  d'une  partie  du 
culte. 

Telle  fut  en  réalité,  l'institution  du  chaut 
ecclésiastique,  institution  toute  religieuse, 
toute  liturgique,  et  Cajétan  le  dit  formelle- 
ment: «  11  est  constant  en  effet  que  le  chant 
forme  une  partie  essentielle  du  culte  di- 
vin :  et  c'est  pour  donner  plus  de  solennité 
à  ce  culte  que  l'Eglise  a  voulu  l'adopter.  » 
Constat  namque  quod  sonus  inter  divina  pars 
divini  cullus  est,  ctpro  solemnitate  divini  cul- 
tus  adkibelur  ab  ecclesia  (Super  1).  Thomae, 
2-2,  q.  91,  art.  2  [IGoJ.  ) 

Cette  institution  fut  conforme  à  celle  du 
chant  et  de  la  musique  dans  l'ancienne  Loi. 
Elle  avait,  comme  l'exprime  le  concile  de 
Trente,  son  précédent  et  son  type  dans  la 
sainte  Ecriture  :  habetque  in  primis  exem- 
plum  et  fundamentum  in  sacra  Scriptura.  (Ses- 
sion xxiii,  cap.  18  [100].) 

Il  y  a  pourtant  cette  différence  remar- 
quable que, sous  l'ancienne  Loi,  toutes  sortes 
d'instruments  de  musique  étaient  admis  dans 
le  temple,  tandis  que,  depuis  la  naissance 
du  christianisme,  un  usage  presque  général 
veut  que  la  plupart  des  instruments  soient 
bannis  de  l'église,  à  l'exception  de  l'orgue, 

qui  verbis  non  çompunguntur,  suaviiaie  modula. 
mini  moveantur.  »  (Inst.  Clericor.,  lib.  h,  d'après 
saint  Isidore,  cité  par  Mauillon,  Lilurq.  aallic,  p. 
598.)  (Tu  N.) 

(Itio)  i  Cum  ergo  lanta  ln.jis  di.ciplituc  in  Veieri 
Ti-slanienlO  inven  atur  aue.oritas  :  cumijue  eam  lien 
iiligosi  v  ii  in  Ecclesia  sanxerunl,  >  (De  cunl.  et 
>iu:sic.  suer.,  loin.  1er,  pag.  242.) 

Il  est  indubitable  qu'en  tant  que  faisant  partie  itij 
cite  divin,  celle  Institution  a  été  inimitée  pji   le 
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et  l'iicnre  dans  corlains  pays  cet  instrument 
est  l'objet  d'une  pareille  prohibition.  Dès  lu 
xiii*  siècle  saini  Thomas  nous  donne  la  rai- 
son de  cette  différence  :  les  (lûtes,  dit-il,  et 
loul  autre  instrument  artificiel,  la  cithare 
par  exemple,  ne  sont  pas  suivant  la  règle.  1 
Les  instruments  <le  cette  espèce,  loin  du 
faire  natlredans  l'âme  nue  salutaire  dispo- 
sition, procurent  à  l'esprit  un  plaisir  sen- 
suel. Dans  l'Ancien  Testament,  de  [pareils 
instruments  étaient  en  usage,  pareeque  le 
peuple  été  ni  plus  grossier  et  plus  charnel,  il 
pouvait  être  excité  par  ce  moyen.  Leur  em- 
ploi était  conformé  aux  promesses  terrestres 
de  la  Loi,  et  ils  figuraient  de  celle  manière 
quelque  chose  de  matériel  (107).»  Saint 
Thomas  ajoute  encore  :  «Les  instruments  île 
musique  étaient  bannis  de  l'église  pour 
chanter  les  louanges  de  Dieu,  afin  d'éviter 
toute  resseniblanceavec  le  culte  judaïque.  » 
Instrumenta  musica  non  assumere  ecctesiam 
in  divinas  lundis,  ne  videatur  judaizare.  » 
Saint  Aelrède,  abbé  du  x.u*  siècle,  avait  la 
même  idée  lorsqu'il  s'écriait  :  «  D'où  vient, 
je  vous  prie,  que,  tandis  que  les  symboles 
et  les  ligures  mil  déjà  disparu,  d'où  vient, 
qu'on  voit  dans  l'église  tant  d'instruments, 
tant  de  cymbales  ?  Pourquoi,  je  vous  le  de- 
mande, ce  terriblejfrémissemenl  de  soufflets, 
qui  imite  plutôt  le  tracas  du  tonnerre,  que 
la  douccurjde  la  voix.  »  Unde,  quœso,  cessan- 
libus  jam  typis  et  figuris,  unde  in  ecclesia  tôt 
organa,  tôt  cymbala?  Ad  quid,  rogo,  terribi- 
lis  Me  follium  flatus,  lonitrui  potins  frago- 
rcmqunm  vocis expriment suaritatem.  (D.  A  kl» 
bedi  Speeulo  charitatis,  lib.  u,  cap.  22.) 

Celte  exclusion  des  instruments  artificiels, 
sauf  quelques  cas  particuliers,  ne  frappe  pas 
l'orgue.  Entre  l'infinité  d'autorités  que  nous 
pourrions  invoquer  sur  ce  point,  nous  nous 
bornerons  aux  suivantes.  Le  Cérémonial  des 
évoques,  après  avoir  interdit  à  l'orgue  des 
chants  profanes  et  lascifs,  et  tous  autres  qui 
ne  se  rapportent  pas  à  l'office  divin,  ajoute  : 
«  On  ne  doit  admettre  aucun  instrument  de 
musique,  l'orgue  excepté.  »  Nec  alia  instru- 
menta musicalia,  prœter  organum,  addanlur. 
(Lib.  i,  c.  28.)  Saint  Charles  Borromée,  dans 
le  premier  concile  de  .Milan,  décréta  que 
l'orgue  seul  pouvait  trouver  place  dans  I ré— 
glise.  Organo  tantum  in  ecclesia  locus  sit  : 
tibitc,  cornun,  et  rcliqua  musicœ  instrumenta 
exdudantur.  (T.  XVI  Coneil.  Labb.,  p.  290.) 


Le  cardinal  Bellarmin,  après  avoir  agité 
plusieurs  questions  relatives  à  la  discipline 
du  chant  et  de  la  musique  d'église,  conclut 
ainsi  :  a  II  résulte  de  tout  ce  que  j'ai  dit, 
que  les  orgues  doivent  être  conservées  dans 
les  églises,  pour  fortifier  les  âmes  faibles,  et 
qu'on  doit  difficilement  permettre  d'y  intro- 
duire d'autres  instruments.  »  Ex  quibus  om- 
nibusillutlcf/icilur,  ut  oryana  propter  infirmas 
in  ccclesiis  retinenda  sunt,  ita  non  facile  alia 
instrumenta  esse  introducenda.  (Lib.  I,  De 
bonis  operibus  in  particulari,  cap.  17.)  C'est 
la  pensée  du  cardinal  Cajétan,  que  nous 
avons  vu  s'élever  contre  la  voix  éclatante  de 
l'orgue  :  «  On  peut  cependant  tolérer  au  be- 
soin l'usage  des  orgues  déjà  fort  répandu, 
pour  remédier  au  trop  grand  éloignemcut 
que  les  hommes  ont  pour  le  culte  divin  et 
afin  de  les  attirer  vers  les  choses  saintes, 
par  l'attrait  môme  de  la  musique.  »  Potest 
tamen  per  accident  tolerari  jam  exlensa  con- 
suetudo  orgunorum,  propter  nimiam  clonga- 
lioncm  kominum,  a  divino  cultu,  ut  tel  sic  al- 
Ircli  dicinis  intersint.  (Comment.  inD.  Thom. 
2-2,  q.  91.) 

Cette  institution  a  non -seulement  son 
type  et  sa  base  dans  l'ancienne  Loi,  comme 
parlé  le  concile  de  Trente,  mais  encore,  sui- 
vant l'opinion  des  plus  célèbres  Pères  de  l'E- 
glise, elle  émane  directement  du  fait  du  fon- 
dateur du  christianisme.  Les  textes  sur  les- 
quels les  saints  Pères  s'appuient  sont  ceux, 
où  s;  int  Matthieu  et  saint  Marc  racontent 
que,  dans  la  nuit  qui  précéda  sa  passion, 
Jésus-Christ ,  après  avoir  mangé  avec  ses 
disciples  ,  entonna  un  cantique  d'actions  de 
grâces,  avant  de  se  rendre  à  la  montagne  des 
Oliviers.  Et  lujmno  dicto ,  dit  Eslius  (In 
script  in-fol.,  p.  502)  id  est  cantato,  hymnus 
proprie  cantum  significat  ;  saint  Augustin 
s'exprime  de  la  même  manière  :  «.Le  chant 
étant  absent,  absent  est  l'hymne.  Léchant 
est  si  bien  l'essence  môme  de  l'hymne,  que, 
sans  lui,  l'hymne  ne  peut  pas  se  réciter. Mais 
l'hymne  accompagnée  du  chant  constitue 
vraiment  la  louange  de  Dieu.  »  Ubi  non  est 
cantus,  non  est  hymnus.  Cantus  ita  est  de  ra- 
tione  Itymni,  ut,  nisi  cantetur,  hymnus  non 
dici potest.  — Est  autem  hymnus  laus  Dei 
cum  cantico.  C'est  encore  saint  Augustin 
qui  dit  que  le  Sauveur  des  hommes  lit  un 
commandement  du  chant  à  ses  apôtres  et  à 
toute  l'Eglise  en  leurs  personnes  :  De  hym- 


S:iint-Esprit.  C'est  ce  que  décréli  un  concile  de  1028 
cité  par  Gerberl;  il  s'adresse  aux  hérétiques  : 

i  Mais  qui  peut  douter  un  instant  q"e  vo.is  ne 
soyez  possèdes  de  l'esprit  immonde,  en  voit-  enten- 
dant tuéprher  et  mettre,  pour  ainsi  dire,  au  rang  des 
superstitions  ce  que  le  Saint-Esprit  lui-môme  a 
dicté  et  institué,  je  veux  parler  de  t'usag*  de  cbanler 
dans  la  sainte  Eglise.  Car  l'ordre  ceci  sus  ique  a 
cmpnin'é  cet  e  larme  mélodique,  son  p  >s  aux  sectes 
des  joiig'eurs  et  des  baladins,  mais  aux  Pères  de  l'An- 
cien el du  Nouveau  Testament.  —  <  Quis  autem  du- 
b  tel  vos  i  oniundo  epirilu  agi;ari,  dum  but,  q  lod 
per  Spiritual  silicium  prolalurn  al  que  iiistilutum 
est,  id  est  nsuin  psallendi  in  Banda  Ecclesia,  alij  ci- 
lis  et  quasi  supersliiiosum  errori  euliora  imp  itatis. 
Sumpsilergo  liane    modulandi    fbrmam  orilo  e.  cle- 

DlCTIOltlfAIRB  DE  Pl.UN-ClU\T. 


siasticus  non  ex  ludicris  et  joemaribus  insectatio- 
nibus,  sed  ex  Veleris  el  Novi  Testamenli  Patribus.  » 
(Ibid.,  p.  210). 

t  (167)  Dicendum  quod  neque  nstulas  ad  discipli- 
nant e>i  adducendum,  neque  aliquod  aliud  artificiale 
organum  :  pala  ci  haram,  et  si  quid  taie  alterum 
est.  Hojusmodi  enim  musira  instrumenta  magis  ani- 
nium  moventa  I  deleciationem  quant  per  ea  forme- 
lur  ii. tenus  buna  di.-posnio.  In  Yetert  autem  Testa- 
nte!, o  usus  ejat  taliuni  instromentorom,  tum  quia 
po:iii  us  eral  magis  du  -  us  el  esrnalH,  unde  erat  pi  r 
bujusmodi  instrumenta  provocandus  :  sicut  et  per 
pro  mssiotes  terreras:  luni  eiiam  quia  ltujusmodt 
instrumenta  corporalia  aliquid  ligMi-^bant.  »  (S. 
Thom.,  2-2,  quuesi.  91,  ar:.  2). 
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nis  et  psalmis  ennendi,  cum  cl  ij>sius  Domuu 
et  aposlolorum  habcamus  documenta  cl  exem- 
pta et  prœccpta.  (S.  Aug.  in  epist.  119, 
cap.  18.)  Et  saint  Chrysostoute  dit  à  son 
tour,  en  parlant  de  Jésus-Christ  :  «  Il  chanta 
une  hymne,  pour  nous  apprendre  à  en  faire 
autant  :  Ilymnum  cecinit,  ut  et  nos  simili- 
ter  faciamus.  »  (In  Matth.) 

S  il  pouvait  subsister  quelque  doute  sur 
la  vérité  de  nos  principales  assertions,  sa- 
voir que  le  chant  n'a  été  institué  par  l'E- 
glise chrétienne  que  dans  un  but  de  disci- 
pline et  d'édification,  et  que  la  pensée  d'art 
est  restée  presciue  entièrement  étrangère 
à  son  établissement,  il  suffirait  de  péné- 
trer le  véritab.le  sens  des  paroles  qui  s'y 
rapportent  dans  les  écrits  des  apôtres,  des 
Pères  et  des  écrivains  ecclésiastiques  ;  ce 
sens  est  purement  spirituel  et  n'a  trait 
qu'aux  sentiments  de  piété,  d'adoration  que 
le  chant  peut  exprimer.  C'est  ainsi  que 
saint  Paul  a  pu  dire  aux  Colossiens  :  «  Que 
le  Verbe  du  Christ  habite  en  vous  et  vous 
remplisse  de  sa  sagesse  infinie  ,  en  vous 
instruisant  et  en  vous  émouvant  vous-mê- 
mes ,  en  chantant  du  fond  de  vos  cœurs 
sanctifiés  par  la  grâce ,  des  psaumes,  des 
hymnes  et  des  cantiques  spirituels  à  la 
louange  de  Dieu  :  Verbum  Christi  habitet 
in  vobis  abundanter  in  omni  sapientia,  do- 
centes  et  commoventes  vosmetipsos  psalmis, 
hymnis  et  caniicis  gpiritualibus,  in  gra- 
tta contantes  in  cordibus  vestris  Deo.  » 
(Coloss.  m,  16  [168].)  — Et  saint  Augustin  : 
«  Quand  je  me  rappelle  les  larmes  que  m'ont 
fait  verser  les  chants  de  Ion  église,  alors  que 
je  commençais  à  peine  à  recouvrer  la  foi, 
maintenant  encore  je  me  sens  ému  ,  non 
pas  tant  parle  chant  en  lui-même,  que  par 
les  paroles  qui  l'accompagnent,  surtout  lors- 
qu'elles sont  chantées  par  une  voix  pure 
et  que  la  mélodie  est  bien  appropriée  à  leur 
caractère;  je  ne  cesse  pas  de  reconnaître 
l'immense  utilité  de  cette  institution  :  Cum 
reminiscor  lacrymas  meus  quas  fudi  ad  can- 
tum  ecclesiœ  tuœ,  in  primordiis  recuperatœ 
pAcimeœ,  et  nunc  ipso  commoveor  non  cantu, 
sed  rébus  quœ  cantantur,  cum  liquida  voce  et 
corivenientissima  modulatione  cantantur,  ma- 
gnant instituti  hujus  utilitatem  rursus  agno- 
sco.»  11  continue  encore  :  «  Aussi  ces  voix  pé- 
nétraient dans  mon  oreille,  et  ta  vérité  se 
répandait  dans  mon  cœur.  —  J'ai  pleuré 
en  entendant  tes  hymnes  et  tes  cantiques, 
profondément  ému  par  les  voix  suaves  qui 
faisaient  retentir  ton  église.  — Je  suis  amené 
a  louer  l'usage  du  chant  dans  l'église,  parce 
que  la  musique,  en  charmant  l'oreille,  ré- 
veille dans  les  âmes  faibles,  le  zèle  de  la 
piété  :  Voces  igitur  illœ  influe.bant  auribus 
meis  et  eliquabatur  veritas  tua  in  cor  meum. 
—  Flevi  inhymnis  et  caniicis  tuis,  suave  so- 
nantis  ecclesiw  tuœ  vocibus  commolus  acriter. 


—  Adducor  cantandi  consueludinem  appro- 
bare,  in  ccclcsia,  ut  per  oblectamenla  aurium 
infirmorum  animas  in  affectum  pietatis  assur- 
gat.  »  (Confess.,  I.  ix,  cap.  6.)  —  Et  saint  Ber- 
nard :  «  De  même  que  les  discours  éloquents 
nous  font  plaisir,  ainsi  la  mélodie  des  psau- 
mes nous  ciiarme  et  nous  captive.  Le  chant 
dans  l'église  réjouit  l'esprit  des  fidèles,  dis- 
sipe l'ennui,  aiguillonne  la  paresse,  et  ex- 
cite les  pécheurs  au  repentir  :  Sicut  oratio- 
nibus  juvamur,  ila  psalmorum  modululioni- 
bus  delectamur.  Canlus  in  ecclesia  mentes 
hominum  lœtificat,  fastidiosos  oblectat,  pi- 
gros  sollicitât, peccatores  ad  lamenta  excitât.» 
(De  modo  bene  vivendi,  ton).  V,  cap.  52  [169].) 
— Et  saint  Grégoire  de  Nazianze  :  Psalmodia 
est  prœludiumcœlestis  gloriœ.  (Orat.kO.) — Et 
le  cardinal  Bellarmin  :  '<  Mais  il  nous  est  tan- 
tôt agréable,  tantôt  pénible  de  chanter  les 
louanges  de  Dieu;  car  nous  ne  sommes  pas 
toujours  disposés  à  goûter  tout  ce  qu'il  y  a 
de  suave  dans  le  Seigneur;  ce  n'est  que 
lorsque,  aidés  par  la  grâce  de  Dieu,  et  pré- 
parés par  la  méditation  ,  noire  intelligence 
s'élève,  et  que  notre  cœur  brûle  d'amour  : 
Nobis  aulem  nunc  dulce  est  cancre  Deo,  nunc 
laborioswn,  quoniam  non  semper  guslamus 
quod  suavis  est  Dominas;  sed  lum  solum  cum 
ex  gratià  De.i,  et  prœcedente  meditatione , 
assurgimur  ad  cognitionem,  -et  accendimur  ad 
amorem.  »  (Explic.  psalm.  cxxxiv.) 

Mais  aucun  écrivain  n'établit  mieux  que 
saint  Justin  martyr  la  différence  entre 
le  chant  à  l'usage  des  simples  fidèles  et  le 
chant  à  l'usage  des  profanes  (insipientes). 
Ses  paroles  méritent  U'èlre  rapportées  :  «  Un 
chant  simple  ei  naturel  ne  convient  point 
aux  profanes;  pour  leur  plaire,  le  chant 
doit  être  accompagné  d'instruments  froids 
et  inanimés  ainsi  que  de  danses.  Voilà  pour- 
quoi l'Eglise  interdit  les  chants  qui  sont 
soutenus  par  des  instruments  de  cette  espèce, 
et  a.ssaisonnés  d'agréments  profanes.  Mais 
un  chant  simple  et  sans  ornements  est  ad- 
mis dans  les  églises;  car,  en  y  mêlant  un 
certain  plaisir,  il  fait  pénétrer  dans  le  cœur 
la  chaleur  du  sentiment  qui  anime  les  pa- 
roles. Il  apaise  les  désirs  impurs  et  la  con- 
cupiscence de  la  chair.  11  chasse  les  mau- 
vaises pensées  que  suggèrent  en  nous  des 
ennemis  invisibles  ;  il  arrose  notre  esprit, 
afin  qu'il  produise  une  riche  moisson  des 
biens  du  Seigneur  ;  il  donne  du  courage  et 
de  la  grandeur  d'âme  aux  soldats  de  la 
piété,  et  les  soutient  dans  l'infortune  :  les 
âmes  pieuses  y  puisent  un  remède  salutaire 
contre  les  douleurs  et  les  chagrins  dont  la 
vie  est  semée  :  Simpliciter  canere  insipienli- 
bus  non  convenit  ;  sed  instruments  inanims- 
tis,  et  crolalis  cum  saltatione  canere.  Quo- 
circa  in  ecctesiis,  non  usus  carminum  pet 
ejus  gew.ris  instrumenta  ,  et  alla  insipienti- 
bus  congruenlia,   receptus  est;  sed  simplex 


(163)  Il  dit  aussi  auxEpliésiens  :  Loqucutes  vobis- 
melipsisinpsahnis.el  hymnis,  et  caniicis spirifualibu», 

eimlames  el   psnllenles  in  cortlibus   vestris    Domino. 
iEph.,\,  19.) 
(l(j'j)  Saint  Isidore  parle  de  la  même  manière  : 


t  Psallendi  militas  trsta  cor  la  consolatur,  gr  - 
tioreo  mentes  facit,  faslidio<  s  ublectat,  inertes  a 
c lai,  peccatores  ad  lamenta  iuviUl.  >  (L:b.  i.  Seul., 
cap.  7.) 


7,01 


Cil  Y 


DICTIONNAIRE 


CU.Y 


SOS 


ruiiin  tu  eii  manet.  Excitât  hae  enim  eum  vo- 
Inptate  quadom  animum  ad  flagrant  ejus  tjuod 
carminé  celebratur  desiderium  :  affectiones  et 
concupiscentias  carnit  sedat  :  cogitationes  ma- 
lin inimicorum,  quos  cernere  non  est,  sug- 
gestione  ob  or  tenir t  amolitur  ;  menlem  ad 
fructificationem  divinorum  bonorum  rigal  : 
pietntis  decertatores  generosos  et  fuites  per 
constantiam  in  rébus  adversis  efficit  :  omnium 
rerum,  qw.r  in  ritn  tristes  et  luclUOSœ  acci- 
(luitt ,  piis  offert  medicinam.  »  (llcspons.  ad 
quœst.  107.) 

Il  ne  s'agit  donc,  dans  tout  cela,  que  du 
chant  envisagé  comme  moyen  d'attirer  la 
grâce,  d'entretenir  le  recueillement  cl  l'onc- 
tion.  Mais  si  les  fondateurs  et  les  propaga- 
teurs du  chant  d'église  dédaignèrent  de 
s'occuper  du  chant  sous  le  rapport  scienti- 
fique, objet  trop  mondain  pour  le  but  qu'ils 
se  proposaient,  on  ne  peut  qu'admirer  la 
sagacité  avec  laquelle  ils  définirent  son  es- 
sence, ses  rapports  cachés  et  cette  secrète 
affinité  qu'il  a  avec  le  cœur  humain.  Nous 
ne  croyons  pas  que  la  science  moderne  ait 
dit,  de  la  nature  du  chant  des  choses  plus 
vraies  et  plus  profondes,  que  les  observa- 
tions suivantes.  Je  cite  encore  saint  Augus- 
tin :  «  Toutes  les  affections  de  notre  âme, 
en  vertu  d'une  affinité  secrète,  correspon- 
dent aux  divers  modes  de  la  vois  et  du 
chant  :  Omnes  affectus  spiritus  nostri,  pro 
sua  diversitate  habenl  proprios  modos  in  roce 
alqur  cantu,  quorum  occulta  fnmiliaritate 
excitantur.o  (Confess.,).  x,  c.  33.) —  Un  autre 
théologien  dit  à  son  tour  :  «  En  vertu  d'une 
force  ei  d'une  puissance  qui  lui  sont  pro- 
pres, la  musique  pénètre  et  émeut  l'esprit 
de  l'homme;  et,  lorsqu'elle  est  admira- 
blement appropriée  aux  paroles ,  par  le 
sentiment  intime  de  la  louange  de  Dieu, 
elle  remue  les  fibres  les  plus  secrètes  du 
cœur,  et  fait  redescendre  dans  l'homme  la 
grâce  de  l'Esprit-Sainl  qu'il  avait  perdue  : 
Alorel  intus  musica  vi  quadam  et  potentia 
naturali  spiritum  hominis;  et  cum  décent er 
convenit  cum  verbo,  rcl  sensu  divinm  taudis, 
conrutit  penetralia  cordis  et  illom,  quam  ac- 
cepilhomo,  in  eo  ressuscitai  gratin  n  Spiritus 
sancti.t  (Rupertus, Comment. in  lil>.  Reg.,\.\, 
c  :>3.) —  »  Le  chant,  en  effet,  agit  sur  l'esprit, 
dit  Richard  de  Saint-Victor,  et,  par  l'effet  de 
sa  puissance,  il  le  rend  propre  à  recevoir  les 
inspirations  du  ciel  :  Agit  guippe  canins  in 
spiritum,  eumque  potentissime  efpciens,  ad 
cielestesin/luxus  recipiendosidoneum  efjicit.n 
\l)c  contemplai.,  lib.  v,  c.  17.)  —  Et  saint 
Jean  Chrysostorne  :  «  Noire  nature  trouve 
tant  de  charmes  dans  les  cantiques  et  dans 
les  vers,  et  elle  a  pour  ces  choses  des  pen- 
chants si  irrésistibles,  que   même  Jes    en- 

(170)  «  Un  evanen  approfondi  de  l'histoire  de  la 
mu  i  | lit-  démontre  nue  cet  art  n'a  en  d'<  \  slenre 
chez  1rs  Européens  que  par  l'Eglise.  >  (Cunoiilès  de 
ii  mus.  L  -i  ire  îi*  sur  la  musique  en  Angleterre), 
par  M.  Fétis,  p?g.  22L) —  <  L'  ri  u'avail  plu*  ij  n 
à  f  ire  dans  le  m  nie  (au  IV*  Mèclr);  il  se  réfugia 
d  ns  lEJise;  ce  fui  elle  qui  le  -anva.  unis  en  le 
transformant .  •  [Résumé  philos,  de  i'hist.  de  la  mus  , 
par  le  Oléine,  pp.  lis  ,  i  153  |  —  <  L'ti  souinicil  de 


fanls,  suspendus  à  la  mamelle,  sèchent  leurs 
lai  nies  et  oublient  leurs  douleurs,  dès  qu'ils 
les  enlendi  nt  :  Noslra  enim  natura  usque 
adeo  deleclatur  cunticis  et  carminibus ,  et 
ttmtum  cum  eis  liabet  necessitudinem  ,  ut  vel 
infantes  ab  uberibus  pendcnles,  si  fleant  et 
afflictantur,  eu  ratione,  sapiantur.a  (In 
psal.  xi.i.l  —  Suivant  le  cardinal  Rona  :  «  Ce 
genre  de  plaisir  est  parfait)  ment  approprié 
;i  la  nature  de  notre  Ame  :  lloc  gemts  de- 
Icctalionis  est  anima  nostrœ  ralde  cognatum 
et  familiare.  —  O  immensam  musica  suavita- 
lis  effteaciam!  s'écrie-l-il  ;  quam  dulci  tyran- 
nide  in  omnes  microcosmi  potentias  domina- 
ris!  »  [De  div.  psalmodia, àe  cantu  ecclesiast.) 
Ainsi  l'Eglise  avait  parfaitement  compris 
combien  le  chant  est  naturel  à  l'homme  et 
combien  grande  est  la  puissance  de  ce  res- 
sort pour  maîtriser  toutes  nos  facultés.  Ce 
n'est  pas,  comme  certains  auteurs  l'ont  sou- 
tenu, que  la  musique  et  le  chant  soient 
religieux  de  leur  essence.  Le  caractère  sacré 
ou  profane  que  la  musique  présente  dépend 
entièrement  de  la  destination  qu'on  lui  af- 
fecte, c'est-à-dire  de  ce  qu'on  l'applique  à 
élever  l'âme  aux  choses  spirituelles,  ou  à  la 
tourner  vers  les  choses  terrestres.  Mais  ce 
qu'il  y  a  d'admirable,  c'est  que  l'Eglise,  en 
s'emparant  du  chaut,  non  dans  le  but  d'en 
faire  un  art,  mais  seulement  comme  d'un 
élément  spirituel,  en  s'appropriant  un  ob- 
jet qui  avait  toujours  fait  partie  du  rite  mu- 
sical, sauva  l'art  et  la  science  d'une  ruine 
certaine;  ee  chant,  en  effet,  tout  borné  qu'il 
était  alors  à  la  récitation  des  psaumes  et  des 
cantiques,  devint  bientôt  le  type  sur  lequel 
s'exerça  l'intelligence  humaine,  et  d'où  sor- 
tit, par  la  suite,  notre  système  moderne,  de 
telle  sorte  qu'aujourd'hui  les  immenses  pro- 
grès que  la  musique  a  faits  dans  tous  les 
genres,  et  les  futurs  développements  qu'elle 
nous  promet,  ne  sont  autre  chose  que  les 
jets  divers  et  puissants  dus  a  ce  premier 
germe,  en  apparence  si  chélif.  Je  disque  de 
cette  manière  l'Eglise  sauva  l'art  tout  en- 
tier, l'art  sacré  et  l'art  profane;  car,  dans  le 
temps  de  cette  conflagration  générale  à  la- 
quelle l'Europe  était  en  proie  par  suite  de 
l'irruption  des  barbares,  en  quel  lieu  la  mu- 
sique eût-elle  pu  trouver  un  asile,  si  ce 
n'est  dans  les  temples  et  les  assemblées  des 
fidèles?  Nous  voyons  avec  bonheur  que  ce 
grand  fait,  loin  d'être  contesté,  a  reçu,  de 
nos  jours,  les  plus  éclatants  témoignages, 
non-seulement  de  la  part  des  écrivains  spé 
ciaux,  mais  encore  de  ceux-mômes  qui, 
par  la  nature  des  spéculations  de  leur  in- 
telligence et  par  leur  intervention  dans  le 
maniement  des  affaires  publiques,  semblent 
le  plus  étrangers  à  la  musique  (170) 

morl  sYlait  emp.'.ré  des  esclaves  c'  de  leur;  oppr\s 
senrs;  les  moines  seuls  semblaient  avoir  conservé 
q  i*  !i|  e  activi  é  dans  l'intelligence.!  (Ibid  ,  p.  187.1 
—  c  Li  sa^e.se  catholique,  dit  M.  l'.ibbt-  Ge  bel,  a 
r  cueilli  et  déve'oppé  les  g -amies  vu;s  de  l'antiqne 
tn-j,  sse,  qui  attachait  à  c  t  an  tant  d'Lnpona  te 
dans  l'ordre  pratique.  Tous  les  anciens  1  gslateuig 
avaient  senii  sa  p  i  ssance  morale,  ei  l'avaient  sanc- 
li  .née    an    Km,  s  to  es.  Celle  pertséc  ne  s'est  pa; 
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C'était  un  beau  spectacle  de  voir  l'Eglise 
se  servir  du  chant,  comme  d'une  arme  spi- 
rituelle, pour  triompher  de  la  férocité  tins 
peuples  barbares;  du  chanl,  c'est-à-dire  de 
cet  élément  qu'il  est  si  facile  d'employer 
comme  moyen  de  corruption,  et  la  puissance 
de  cet  élément  était  ici  d'autant  plus  grande 
et  d'autant  plus  admirable,  qu'il  était  dégagé 
de  toute  formule  de  système  artificiel  et 
scientifique  ;  car  on  ne  saurait  trop  le  redire  : 
«  Il  ne  s'agissait  plus  de  reconstituer  la 
science  (en  général)  sur  ses  vraies  bases, 
mais  de  faire  pénétrer,  par  la  prédication 
évangélique,  dans  ces  intelligences  neuves 
et  droites,  les  croyances  qui  pouvaient  seules 
adoucir  leur  caractère  farouche  et  soumettre 
à  l'ordre  moral  la  force  dévastatrice  (171).  » 
Et  c'était  encore  un  éclatant  hommage  que 
l'Eglise  elle-même  rendait  à  cette  vertu  mer- 
veilleuse que  tous  les  philosophes  ont  attri- 
buée à  la  musique,  et  qui  nous  est  du 
reste  attestée  par  l'antique  tradition,  témoin 
l'exempled'Osirisetcelui  delà  civilisation  des 
anciens  habitants  de  File  deCynèthe  (172).  » 

Pour  régulariser  l'emploi  du  chant,  con- 
sidéré en  tant  qu'instrument  de  prédication 
et  de  civilisation,  l'Eglise  l'érigea  en  ensei- 
gnement pratique,  et  cet  enseignement  sub- 
siste encore  dans  le  monde  catholique,  sur 
les  bases  de  son  institution.  Mais,  par  cela 
même  que  le  plain-chant  fut  le  générateur 
de  notre  musique,  il  est  rigoureusementvrai 
de  dire  que  l'Eglise  a  été  conservatrice  de 
notre  art  moderne,  comme  il  est  vrai  de 
dire  que  la  religion  en  fut  le  berceau,  et 
c'est  ainsi  qu'à  côté  de  cet  enseignement 
permanent ,  invariable,  universel  du  chant 
grégorien,  on  vit  s'élever,  grâce  à  l'essor 
que  prirent  les  conceptions  de  l'esprit  hu- 
main aux  époques  d'activité  intellectuelle, 
un  autre  enseignement  qui  s'étend,  se  di- 
late et  se  développe  incessamment,  suivant 
les  transformations  successives  que  l'art  a 
dû  subir. 

Il  serait  superflu  de  mentionner  ici,  par 
ordre  chronologique,  tous  les  pontifes  et 
docteurs  qui,  depuis  lesapôtresjusqu'à  saint 
Ambroise,  s'occupèrent  de  la  pratique  du 
chant  dans    J'Edise    chrétienne.  Il    suffit, 

perdue  clans  le  cathol'eisme Les  législateurs 

de  la  chrétienté,  les  Papes  transformèrent  cet  art 
en  un  d-s  insliumenis  Ici  plus  actifs  de  la  civilisa- 
tion européenne;  l'introduction  du  chant  grégorien 
dans  l'empire  de  Charletnagne  fut  une  législation.  » 
—  M.  Guizot  a  dit  la  même  chose  dans  son  Histoire 
générale  de  la  civilisation  en  Europe.  Il  n'y  a  qu'à 
combiner  entre  eux  deux  passages  de  ce  livre  pour 
se  convaincre  que  le  fait  dont  je  parle  n'a  point 
échappé  à  ce  publiciste.  Après  avoir  dit,  p.  21  de  la 
2«  leçon  :  «  Je  ne  crois  pas  trop  dire  en  affirmant 
qu'à  li  fin  du  ive  sièc'e,  et  a  i  commencement  du  v«, 
c'est  l'Eglise  chrétienne  qui  a  sauvé  les  arts  et  les 
lettres;  c'est  l'Egli  e  avec  ses  institutions,  se-,  magis- 
trats, son  pouvoir,....  qui  a  conquis  les  barbares, 
et  qui  est  devenue  le  lieu,  le  moyen,  \t  principe  de 
civilisatiomsnire  le  monde  romain  et  le  monde  bar- 
bare   i  II  ajoniejp.  31  de  la  5'  leçon  :  i  L'ordre 

spirituel  embrassait  alors  tous  les  développements 
poss  blés  de  la  pensée  humaine;  il  n'y  avait  qu'une 
science,  la  ihéulogie,  qu'un  ordre  spirituel,  l'ordre 


comme  nous  l'avons  fait,  de  prouver  que  son 
institution  remonte  réellement  jusqu'au! 
apôtres  eux-mêmes  (173),  et  de  citer  Philon, 
contemporain  des  apôtres, qui  nous  apprend, 
dans  son  livre  des  Ordonnances  ecclésiasti- 
ques, que  «  en  l'Eglise  d'Alexandrie,  c'était 
la  coutume  de  chanter  des  hymnes  et  des 
poésies  sacrées  ;  qu'un  d'entre  les  chantres 
se  levait  pour  en  chanter  les  premières  stro- 
phes et  les  versets,  et  que  les  autres  chan- 
tres les  finissaient  alternativement.  »  On 
peut  encore  signaler,  comme  ayant  pris 
une  part  active  à  la  propagation  du  chant 
dans  la  primitive  Eglise,  saint  Basile,  sattiî 
Alhanasu,  le  Pape  Damase  ,  saint  Hilaire, 
saint  Ignace,  martyr,  Flavien,  évèque  du 
iV  siècle,  etc 

II. —  Le  but  de  l'école  des  chantres,  ins- 
tituée à  Home  par  saint  Grégoire,  était  do 
répandre  le  chant  liturgique  dans  le  momie 
entier.  Suivant  le  Vénérable  lède,  un  moine 
anglais  avait  été  formé  dans  la  doctrine  des 
chantres  de  cette  école  :  qui  a  successoribus 
discipulorum  B.  papœ  Gregorii  fuerat  can- 
landi  sonos  edoctus.  (Lib.  iv,  c.  18.)  C'était 
Auslin  ou  Augustin,  chargé  d'établir  dans 
sa  pairie  les  rites  adoptés  par  le  Siège  apos- 
tolique ;  et  saint  Agallion,  voulant  maintenir 
les  traditions  du  chant  romain  dans  la 
même  nation,  envoya  un  nouveau  maître  : 
ut  cursum  canendi  annuum,  sicut  ad  sanctum 
Petrum  Romœ  agebalur  edoceret.  (Ibid.)  En- 
fin l'abbé  Gerbert  prouve,  par  de  nombreux 
témoignages,  que  le  chant  grégorien  s'est 
maintenu  dans  cette  nation  jusqu'à  la  mal- 
heureuse réforme  qui,  comme  le  dit  le  P.  La:n- 
billolte,  avec  son  culte,  est  venue  anéantir 
les  cérémonies,  la  liturgie  et  les  rites  an- 
ciens :  Unde  palam[est  quanta  cura]  in  An- 
glia  sit  conservata  propagataque  disciplina 
cantus  romani.  (Gerbert,  De  cantu,  t.  1",  p. 
260.) 

«  L'Allemagne,  comme  l'Angleterre,  con- 
tinue le  P.  Lambillotle  (De  l'unité  dans  les 
chants  liturgiques,  in-fol.),  reçut  avec  respect 
les  leçons  qui  lui  venaient  de  Rome,  et 
cent  ans  après  Grégoire  le  Grand,  Grégoirell 
faisait  promettre  aux  légats  qu'il  envoyait 
aux  cités  allemandes  de   donner  aux  [dus 

ihéologique;  toutes  les  antres  sciences,  l'arithméti- 
que, la  musique  même,  lout  rentrait  dans  la  théo- 
logie. > 

(171)  Coup  a" œil  sur  la  controverse  chrétienne,  par 
M.  l'abbé  Gebbet,  p.  71. 

(172)  «  Nullum  estlam  immite,  tam  a-perum  pec- 
lus,  quort  non  inusicis  sonis  capialur.  In  ci'jus  rei 
lypum  fahulantur  poeia;  a  Cadmo  fislnla  canente  de- 
ceptum  Typhceiim;  nain  ut  explicat  Nonnus  in  Dlo- 
ny-iacis  (circa  fin.  lib.  i)etiam  slolidissimi  et  furio- 
sissimi  mu;>ica  afficiunlur.  v  (Card.  Bona,  De  dtiina 
psalmodia.  De  cant.  ecclesiasl.) 

(173)  <  Catholica  aulem  E  clcsia  principio  ejos- 
modi  psalmodia:  hymnorumque  canendorum  inde 
sumpio,  ad  lmnc  usque  <tiem  consuethdinemeam  re- 
tinet,  et  saciU  camilenis  operatur.J  Morem  aillent 
Anliphoni.rum,  hoc  est  attends  per  respousionum 
c  îrminum  cuieii  endorum,  ecclesia  aniiquitus  jam 
inde  ab  aposloiis  acerpit.  »  (Niceph.,  l.b.  xiu, 
cap.  8.) 
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dignes  le  pouvoir  de  célébrer  et  de  chanter 
l'office  d'après  la  forme  el  .suivant  la  tradi- 
tion romaine  :  Ma  sacrificandi  rive  etiam 
psallendi  ex  figura  el  traditione  sanctœ 
upostoliea  Ecctesiœ  Romana  ordine  tradetis 
potestatem  Instit.  liturg.,  t.  1",  p.  186.)  Les 
Eglises  de  France  suivaient  aussi  à  celte 
époque  le  noble  exemple  des  pays  catho- 
liques; nous  voyons  en  effet,  vingt  ans  en- 
viron après  la  mort  de  Grégoire  11,  le  Pape 
Etienne,  second  du  nom,  recommander  à 
e  saint  évoque  de  Metz,  de 
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imbrosienne, 


Chro  legan 

former  un  cierge  régulier] 

aux  mélodies  romaines  : 


iS 


larfaitement  exercé 

Romana   imbutum 


cuntilcna.  En  môme  temps,  pour  assurer  le 
fruit  de  ses  exhortations,  il  envoyait  au  roi 
Pépin  le  Bref,  père  de  Charlemagne,  douze 
maîtres  des  plus  habiles  pour  établir  lu 
chant  romain  dans  tous  les  pays  de  la  Gaule, 
afin,  dit-il,  que  les  fidèles  unis  dans  la 
môme  foi,  le  fussent  aussi  par  la  manière 
de  chanter  les  louanges  du  Seigneur  :  estent 
(tiam  unités  unius  tâodulationis  traditione. 
Un  peu  plus  tard,  le  Pape  Adrien  se  préoc- 
cupe encore  de  celte  grave  matière  ;  c'est 
d'après  son  conseil  que  l'empereur  Charle- 
magne ordonne  aux  monastères  de  suivre 
avec  exactitude  les  mélodies  du  chant  ro- 
main :  ut  cantum  Romanum  pleniter  et  ordi- 
naliter  peragant.  Ce  grand  monarque,  se 
conformant  ensuite  aux  désirs  du  Pontife, 
décrète  en  ses  Capitulaires  que,  pour  ren- 
seignement du  chant  ecclésiastique,  on 
suivra  la  méthode  et  l'usage  de  l'Eglise  ro- 
maine ;  puis  il  ordonne  île  faire  venir  de 
Metz  les  chantres  romains  qui  s'y  trou- 
vaient, ceux-là  sans  doute  que,  sous  le 
lègue  précédent,  nous  avons  vus  envoyés 
d'Italie  par  le  Pape  Etienne  II  :  ut  canlus 
discalur,  et  secundum  ordinemet  morem  Ro- 
manes Ecclesiœ  fiât,  et  ut\  canlores  de  Métis 
rerertantur.  (Capitul.  Car.  Mag.,  an.  805  ; 
De  cantu.)  Charlemagne  s'est  chargé  lui- 
même  de  nous  apprendre  que  son  désir  fut 
accompli  chez  tous  les  peuples  de  son  em- 
pire :  Nos Reverendissimi  papœ  Adriani sa- 

lutaribus  exhortalionibus   parère  intentes... 

fecimus ut  apostolicœ  sedis  tratlitioni  in 

psdllendo  adhœreant.  (Baluze,  ann.  789.) 

Ainsi,  saint  Grégoire  s'était  proposé  ue 
répandre  dans  tout  l'Occident  la  liturgie  et 
le  chant  romain.  Cependant  comme  chaque 
grande  nation  avait  sa  liturgie  particulière, 
appropriée  à  ses  mœurs,  à  ses  usages,  à  ses 
traditions,  le  grand  réformateur  crut  devoir 
agir  avec  une  sage  lenteur  el  se  conformer 
aux  nécessités  locales,  attendant  du  temps 
la  consommation  de  son  œuvre.  On  pouvait 
compter,  en  effet,  sans  parler  de  la  liturgie 
orientale  et  de  ses  subdivisions,  la  liturgie      toujours  préoccupé  des  soins  de  son  Eglise, 
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liturgie  grégorienne,  les  li- 
turgies gothique  ou  mozarabe,  britannique, 
monastique,  ou  bénédictine,  et  enfin  la  li- 
turgie gallicane  ou  celle  des  Gaules. 

La  liturgie  gallicane  est-elle  d'origino 
orientale,  ainsi  que  l'auteur  des  Institu- 
tions liturgiques  le  prétend  ?  D'après  cet  au- 
teur, outre  certaines  analogies  qu'elle  pré- 
sente avec  les  rites  des  Eglises  d'Orient, 
c'est  encore  de  l'Orient  que  sont  venus  les 
premiers  apôtres  des  Gaules.  Saint  Tro- 
jibime  comme  saint  Crescent  ,  saint  Si- 
doine Apollinaire  et  saint  Grégoire  de  Tours, 
ont  raconté  les  pompes  du  rite  gallican  dont 
un  savant  bénédictin,  D.  Mabillon,  a  décrit 
la  splendeur  dans  un  livre  spécial.  D'un 
autre  côté,  un  pontifede  l'Eglise,  le  poète 
Venance  Forfcunat,  parle  avec  détail,  dans 
un  éloge  de  saint  Germain  et  de  son  elergé, 
des  cérémonies  do  l'Eglise  de  Paris  au 
vi*  siècle,  de  la  psalmodie,  de  l'emploi  des 
(lûtes,  des  trompettes,  de  plusieurs  autres 
instruments  de  musique,  pour  accompagner 
les  chants  sacrés  (174).  Il  nous  apprend  qu'à 
son  époque  tous  les  fidèles  sans  exception 
chantaient  dans  les  églises  ;  plcbs  psallil  et 
infans,  tandis  qu'aujourd'hui  les  chants  ne 
sont  plus  que  pour  les  chantres  dont  les 
voix,  comme  on  sait,  sont  tellement  graves, 
qu'elles  ressemblent,  ainsi  qu'on  l'a  dit,  aux 
beuglements  des  taureaux,  voces  taurinœ, 
d'où  il  suit  que  le  peuple  ne  peut  se  mettre 
en  unisson  avec  les  chantres  et  qu'il  se 
trouve  par  là  privé  de  pouvoir  célébrer  les 
louanges  du  Seigneur,  ce  qui  n'était  pas 
certes  dans  l'institution  primitive  du  chant 
grégorien,  qui  était  à  celle  époque  un  art 
populaire. 

Mais  le  moment  était  venu  où  l'Eglise  de 
France  allait  abandonner  ses  traditions  pro- 

pour  adopter, 
la   liturgie  ro- 
maine. Voici  de  quelle  manière  ce  grand  l'ait 
se  passa. 

La  race  carlovingienne,  en  retour  de  l'ap- 
pui qu'elle  avait  trouvé  dans  le  Saint-Siège  , 
pour  arriver  à  la  puissance  souveraine,  avait 
fondé  l'indépendance  temporelle  des  Pontifes 
et  leur  avait  fourni  les  moyens  d'opérer  la 
réformation  du  clergé.  Sans  cesse  en  butte 
aux  violences  des  Lombards  que  les  empe- 
reurs d'Orient  étaient  impuissants  à  répri- 
mer, les  Papes  cherchèrent  leur  force  dans 
les  bras  des  Franks.  Pépin  le  Bref,  qui 
régna  depuis  751  jusqu'à  7C8,  se  prêta  à 
cette  alliance;  il  donna  asile,  en75i,  au  Pape 
Etienne  II,  persécuté  par  Astolphe,  roi  des 
Lombards,  et  l'envoya  chercher  par  saint 
Chrodegarig,   évèque  de  Metz.  Cet  évoque, 


près,  la   liturgie    gallicane, 
du  moins  en  grande  partie, 


(171)  Pervigiles  noctes  ad  prima  crepusculajttngcns, 

Construit  angelicos  lurba  verenda  clioros. 
Gressibus  exerlis  in  opus  veneraliile  consians, 

\  nu  laclura  polo,  caiilibus  arma  movet. 
Stamiiia  psalterii  lyrico  modulamiae  texens, 

Vcrsibus  ordiium  carmeo  amure  trahit, 
llinc  puer  exiguis  allemperat  organa  cannis, 

Inde  senex  largam  ructal  al)  ore  lubam. 
Cyuibalicie  voces  salamis  niisceutur  acutis, 


Disparibusque  tropis  ûslula  dulee  sonat. 
Tympana  ranca  senum  puerilis  tibia  mulcet, 

Atque  bominum  réparant  verba  canora  lyraui. 
Leniier  isle  trahit  modulns,  rapit  alacer  ille, 

Sexus  et  ;etaiis  sic  variaiur  opui. 

l'ont  licis  moniiis  clerus,  plebs  psallii  et  infans, 
Liide  labore  btevi  Iruge  replendus  erit. , 
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Jit  à  Rome  les  cérémonies  du  culte,"  et  or- 
donna à  son  retour,  qu"on  introduisit  dans 
sa  cathédrale  le  chant  et  l'ordre  des  offices 
de  la  métropole  du  monde  chrétien. 

De  son  côté,  le  Pape  Etienne,  étant  entré 
en  France,  fit  tous  ses  efforts  pour  obte- 
nir du  roi  qu'il  en  fût  de  même  pour  toute 
la  France,  ce  que  le  roi  accorda  ;  «  en  sorte 
que  l'ordre  de  la  psalmodie  ne  fut  plus  dif- 
férent entre  ceux  que  réunissait  l'ardeur 
d'une  même  foi,  et  que  ces  deux  Eglises 
(l'Eglise  de  Rome  et  celle  de  France)  réunies 
ensembledans  la  lecture  sacrée  d'une  seule  et 
même  sainte  loi,  se  trouvaient  réunies  aussi 
dans  la  vénérable  tradition  d'une  seule  et 
même  mélodie  (175).  »  De  plus,  le  moine  de 
Saint— Galî  nous  apprend  dans  sa  Chronique 
qu'à  la  demande  de  Pépin,  le  Pape  Etienne  lui 
envoya  douze  chantres,  qui,  est-il  dit, 
comme  douze  apôtres,  devaient  établir  dans 
la  France  les  saines  traditions  du  chant 
grégorien.   (Voy.  Dom  Prosper  Guéranger, 


t.    1' 


pp.     2 


214- 


Institutions   liturqiques  , 
SW.) 

Quelque  temps  après,  Remedius,  frère  île 
Pépin,  et  archevêque  de  Rouen,  envoie  à 
Rome  quelques  moines  pour  y  être  ins- 
truits dans  le  chant  ecclésiastique.  Le  suc- 
cesseur d'Etienne  II,  Paul  1",  écrit  à  Pép:n 
que  ces  moines  ont  été  placés  sous  la  disci- 
pline de  Siméon,  le  premier  chantre  de  l'E- 
glise de  Rome,  et  qu'on  les  gardera  jusqu'à 
ce  qu'ils  soient  parfaitement  exercés  dans 
le  chant  ecclésiastique. 

Dans  une  autre  occasion,  le  Pape  écrit  au 
roi  :  «  Nous  vous  envoyons  tous  les  livres 
que  nous  avons  pu  trouver,  savoir,  YAnti- 
phonaire,  le  Responsorial ,  la  Dialectique 
d'Arislole,  les  livres  de  saint  Denys  l'Aréo- 
pagile,  la  géométrie,  l'orthographe,  la  gram- 
maire, et  une  horloge  nocturne.  »  (Pauli  I, 
epist.  25,  apud  Gretserum.) 

Telle  était,  à  l'époque  dont  nous  parlons, 
la  sollicitude  des  Pontifes  romains,  pour 
tout  ce  qui  devait  contribuer  à  la  civilisation 
des  nations  de  l'Occident. 

Mais  apparaît  bientôt  une  de  ces  majes- 
tueuses figures  historiques  qui  résument 
tout  un  siècle,  toute  une  civilisation.  Char- 
lemagne  monte  sur  le  trône  en  768  ;  quatre 
ans  plus  tard,  en  772,  le  Pape  Adrien  oc- 
cupe le  Siège  apostolique,  et  ce  dernier  in- 
siste aussitôt  auprès  de  Charles   pour  l'en- 


gager à  suivre  les  exemples  de  son  père  Pé- 
pin, en  propageant  la  liturgie  romaine. 

Aussi,  lisons-nous  dans  les  livres  écrits 
sous  la  dictée  de  Charlemagne  :  «  Pour 
obéir  aux  salutaires  exhortations  du  révé- 
rendissime  Pape  Adrien,  nous  avons  fait 
que  plusieurs  églises  de  cette  contrée,  qui 
autrefois  refusaient  de  recevoir  dans  l,i 
psalmodie  la  tradition  du  Saint-Siège  apos- 
tolique, l'embrassent  maintenant  en  toute 
diligence,  et  adhèrent,  dans  la  célébration 
des  chants  ecclésiastiques,  à  cette  Eglise,  à 
laquelle  elles  adhéraient  déjà  par  le  bienfait 
de  la  foi.  C'est  ce  que  font  maintenant, 
comme  chacun  sait,  non-seulement  toutes  les 
provinces  des  Gaules,  la  Germanie  et  l'Ita- 
lie, mais  même  les  Saxons  et  autres  nations 
des  plages  de  l'Aquilon,  converties  par  nous, 
moyennant  les  secours  divins,  auxenseignu- 
ments  de  la  foi  (17C).  » 

Malgré  ces  soins,  l'usage  des  mélodies 
grégoriennes,  contenues  dans  les  Anlipho- 
naires  d'Etienne  II  et  de  Paul  I",  n'avait 
pas  tardé  à  se  corrompre.  Jean  Diacre,  dans 
sa  Vie  de  saint  Grégoire  le  Grand,  n'hésite 
pas  à  attribuer  ce  mauvais  effet  à  la  dureté 
des  oreilles  des  Gaulois  et  à  l'aspérité  sau- 
vage de  leur  gosier 

11  fait  en  un  mot  de  l'organisation  musi- 
cale de  nos  aïeux  un  portrait  fort  peu  flatté. 

«  Entre  les  diverses  nations  de  l'Europe, 
les  Allemands  ou  les  Franks  ont  été  con- 
traints d'apprendre  et  de  réapprendre  la 
douceur  du  chant,  mais  ils  n'ont  pu  la  gar- 
der sans  corruption,  tant  à  cause  de  la  légè- 
reté de  leur  naturel,  qui  leur  a  fait  mêler  du 
leur  à  la  pureté  des  mélodies  grégoriennes, 
qu'à  cause  de  la  rudesse  qui  leur  est  pro- 
pre. Leurs  corps  d'une  nature  alpine,  leur 
voix  retentissant  en  éclats  de  tonnerre,  ne 
peuvent  reproduire  exactement  l'harmonie 
des  chants  qu'on  leur  apprend;  parce  que 
la  dureté  de  leur  gosier  buveur  et  farouche, 
au  moment  même  où  ils  s'efforcent  de  ren- 
dre l'expression  d'un  chant  mélodieux,  par 
ses  inflexions  violentes  et  redoublées,  lance 
avec  fracas  des  sons  brutaux  qui  retentis- 
sent confusément,  comme  les  roues  d'un 
chariot  sur  des  degrés  ;  en  sorte  qu'au 
lieu  de  flatter  l'oreille  des  auditeurs,  ils  la 
bouleversent  eu  l'exaspérant  et  en  l'étour- 
dissant (177).  » 

Un  autre  écrivain,  le  moino  d'Angoulêmo, 


(175)  «  Qiisc  du  m  a  primis  fidei  temporibus  eu  m 
ea  perstarei  in  religionis  sacr;c  unione,  ut  ab  ea 
p.mlo  distaret,  quod  tamen  contra  fiiem  non  est,  in 
olliciorum  celebialione,  vencr.  mein.  genitoris  no- 
slri  illustrissimi  Pipiui  régis  cura  et  industria,  sive 
adveniu  in  G-illias  sanctissimi  viri  St'pbani  Ro- 
niana:  urbis  Anlisliti?,  est  ei  eliam  in  psallendi  or- 
dine  eopulata,  ut  non  essel  dispar  ordo  psallendi, 
quibus  er.it  compar  ardor  credendi,  et  quae  unilae 
erant  unius  sancLc  legis  sïcra  lee.tione,  essent  eiiam 
uniue  unius  moduUiionis  veneranda  tradilione , 
nec  sejungeret  oOicinruin  varia  cebbratio,  quas 
conjunger.  t  uuiese  lijei  pia  devolic.  i  (Contra  sy- 
noditm  Grœcorum,  De  imagin.,  lib.  i.) 

(176)  <  Quoi  quidein  et  nos,  collato  îiobis  a  Deo 
regno  (lalise,  fècimus,  sanclJe  Romaine  Ecclesiae  fa- 


stigium  sublïmare  cuprentes,  reverendissimi  parx 
Adriani  salutanbus  exliorlationibus  parère  niten- 
tes  :  scilicel  ut  plures  illius  partis  Ecelesix,  quae 
quondam  Apo;.lolieaj  sedis  iradilionein  in  psalleudo 
suscipere  recusaLam,  imnceani  cum  omni  diligen- 
tia  amplcctantur  ;  et  cui  adboeserant  fidei  munere, 
:idb:ereant  quoque  psallendi  ordine.  Quod  non  so- 
I'! m  omnium  Galliatura  provincix,  et  Germania, 
sive  Italia,  sed  etiam  S  xones,  et  qusedam  Aquilona- 
ris  plagae  génies,  per  nos,  Dao  annuente,  ad  fidei 
nidime  .la  convers;c,  facere  noscunlur.  »  (Contra 
Synodum  Grœcorum,  De  imagin.,  lib.  i.) 

(177)  t  llujus  modulatio;  i-  dulcedinem  inler  allas 
Europe  génies,  Gtrmani,  seu  Galli,  disceie  ciebro- 
que  redi  cere  insigniter  potuerunt  :  incorruptam 
vero  tain  kvilate  animi,  qiia  nonnulla   de  proprio 
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n'est  pas  plus  indulgent  pour  lesFranks  de 
celle  époque,  ainsi  que  nous  allons  le  re- 
marquer dans  nu  instant. 

On  voit  que  Charlemagne  avait  fort  à 
faire  pour  Instruire  les  Français  de  son  siè- 
cle dans  le  chant  romain  ;  car  il  avait  a  lut- 
ter, d'un  côté,  ronde  leur  manie  incorrigi- 
ble de  tout  changer,  de  tout  dénaturer,  et  cela 
de  proprio,  manie  qu'on  leur  a  si  souvent 
reprochée)  et,  de  l'autre,  contre  les  organi- 
sations les  plus  ingrates.  Cependant  l'au- 
guste civilisateur  ne  se  découragea  pas.  Rien 
n'est  plus  connu  que  celte  chronique  nous 
représentant  Charlemagne  assistant  à  Rome 
aux  cérémonies  des  fêtes  de  Pâques,  et  ap- 
pelé à  prononcer  dans  une  querelle  entre 
es  chantres  romains  et  les  chantres  fran- 
;ais.  Les  uns  placent  cette  anecdote  en  77V, 
.es  autres  en  787.  Le  fait  est  qu'à  ces  deux 
époques  Charlemagne  se  trouvait  à  Rome, 
et  qu'en  77C  il  est  dit  qu'il  partit  pour  i  Ita- 
lie dans  le  but  d'apaiser  les  troubles  de  la 
Lombardie.  Il  y  a  pourtant  des  raisons  de 
penser,  ([ne  la  dispute  dont  il  s'agit  eut  iieu 
à  la  date  la  plus  éloignée,  c'est-à-dire  en 
77V,  puisque  nous  allons  voir  qu'à  partir 
de  ce  moment  le  Pape  envoya  à  diverses  re- 
prises des  chantres  à  Charlemagne  pour  faire 
l'éducation  des  Franks. 

Il  ne  faut  pas  perdre  de  vue  qu'à  ce 
fait,  fort  intéressant  en  lui-môme,  se  lie 
une  question  importante  ,  celle  de  savoir 
de  quelle  manière  a  été  découverte  la 
véritable  notation  île  saint  Grégoire,  dif- 
férente de  cette  autre  notation  qui  consis- 
tait dans  l'emploi  des  sept  premières  lettres 
A,  B,  C,  D,  E,  F,  G,  faussement  atlribuée  à 
ce  Pape.  Nous  reproduirons  donc  cette 
chronique  dans  tous  ses  détails: 

«  Le  très-pieux  roi  Charles,  revenant  du 
duché  de  Bénévent,  célébrait  à  Rome  les 
fêtes  de  Pâques  avec  le  Saint-Père,  lorsque, 
durant  ces  solennités,  il  s'éleva  une  contes- 
tation entre  les  chanteurs  de  France  et  les 
chanteurs  romains.  Les  Franks  se  vantaient 
de  chanter  mieux  et  plus  agréablement  que 
leurs  adversaires.  Ceux-ci  se  prétendaient 
beaucoup  plus  savants  dans  le  chant  ecclé- 
siastique, instruits  qu'ils  étaient  par  le  Pape 
saint  Grégoire  ;  ajoutant  que  les  Franks 
avaient  corrompu  le  chant,  et  avaient  dé- 
truit la  saine  mélodie  en  la  mutilant.  Cette 
dispute  fut  portée  en  présence  du  seigneur 
roi  Charles.  Les  Franks,  forts  de  la  présence 
du  roi  Charles,  se  déchaînaient  sans  me- 
sure contre  les  chanteurs  romains.  Les  Ro- 
mains se  prévalant  de  l'autorité  de  la  grande 
doctrine  [magnai  doctrinœ),  atlirmaient  que 
les  Franks  étaient  des  insensés,  des  rustres, 
des  gens  incultes,  de   vraies  brutes,  et  ils 

Greg'irianis  caniibus  mitcuerunt ,  quam  fer'tate 
qui  ,ue  mlurali,  servare  minime  potucrunl.  Alpina 
siquidem  curpora,  voenm  suarurn  lonhruis  attisons 
perstrepentia,  suscep'x  modulalionis  dulcedinem 
propria  non  résultant  ;  quia  h.lm  i  gultnris  barbara 
ferius,  dum  inflexiouibus  eirepeiciiSMonibus  imleiii 
nilhur  edere  caniilenam,  natur.ili  quodam  fragore, 
quar-i  plaiisira  per  gra  lus  confuse  son.mtia  rigidas 
votes  jaclai,  siequo  auJitMiiuin  animes,  q«os  mul- 


mettaient  fort  au-dessus  de  la  rusticité  de 
ceux-ci  la  doctrine  de  saint  Grégoire.  Et 
comme  des  deux  parts  celle  altercation  n'é- 
tait  pas  sur  le  point  de  tiuir,  le  très-pieux 
roi  Charles,  s'adressantà  ses  chanteurs,  leur 
dit  :  «Répondez  sans  détour,  quel  est  le  plus 
«  purct  lo  meilleur,  oula  source  vive,  ou  les 
«  ruisseau.xquicoulentauloin.»Tous  répon- 
dirent unanimement  que  l'eau  de  la  source 
était  la  plus  pure,  et  que,  quant  aux  ruis- 
seaux, ils  étaient  d'autant  plus  troubles 
et  souillés  d'immondices ,  qu'ils  s'en  éloi- 
gnaient davantage.  Elle  seigneur  roi  Charles 
leur  dit  :  «  Remontez  donc  à  la  source  de 
«  saint  Grégoire,  car  il  est  manifeste  que 
«  vous  avez  corrompu  la  mélodie  ecclé- 
«  siastique.  »  Le  seigneur  roi  se  hâta  donc 
do  demander  au  Pape  Adrien  des  chan- 
teurs capables  de  régénérer  le  chaut  en 
France.  Celui-ci  lui  donna  Théodore  et  Be- 
noît, très-savants  chanteurs  de  l'église  de 
Rome,  instruits  par  saint  Grégoire,  et  il  leur 
remit  des  Antiphonaires  que  saint  Grégoire 
avait  lui-même  notés  en  notes  romaines.  Lo 
seigneur  roi  Charles,  de  retour  en  France, 
dirigea  l'un  des  chanteurs  sur  Metz,  et  l'au- 
tre sur  Soissons,  ordonnant  que  dans  toutes 
les  villes  du  royaume  tous  les  maîtres  d'é- 
cole allassent  collationner  leurs  Antiphonai- 
res sur  ceux  de  ces  chantres  et  apprissent 
d'eux  l'art  du  chant.  De  cette  manière  fu- 
rent corrigés  tous  les  Antiphonaires  des 
Franks,  que  chacun  avait  dénaturés  suivant 
son  caprice  par  des  additions  ou  des  retran- 
chements, et  tous  les  chanteurs  de  ce  pays 
apprirent  la  note  romaine,  que  l'on  nomma 
depuis  la  note  française,  à  l'exception  toute- 
fois des  trilles,  des  sons  perlés,  liés  ou  dé- 
tachés, que  les  Français  ne  surent  jamais 
rendre,  brisant  les  sons  dans  leur  gosier 
par  une  grossièreté  qui  leur  était  naturelle, 
au  lieu  d'en  faire  sentir  la  douceur.  Cet 
enseignement  se  propagea  principalement 
dans  la  ville  de  Metz,  de  telle  sorte  que  l'é- 
glise de  Metz  l'emporta  autant  sur  les 
autres  églises  de  France,  que  l'école  de 
celte  ville  fut  elle-même  surpassée  par 
l'école  romaine.  Les  mêmes  chanteurs 
romains  exercèrent  également  les  Franks 
dans  l'art  d' organiser  (ce  qui  n'est  pas 
l'art  de  toucher  l'orgue,  comme  l'ont 
pensé  certains  commentateurs,  mais  bien 
l'art  de  chanter  en  parties).  Le  seigneur  roi 
Charles  emmena  en  outre  en  France  des 
maîtres  de  grammaire  et  de  calcul,  et  il 
ordonna  que  l'étude  des  lettres  se  répandit 
dans  toutes  les  provinces.  Avant  lui,  en 
effet ,  les  Franks  avaient  été  privés  du 
bienfait  de  l'enseignement  des  arts  libé- 
raux (178).  » 

cere  debueral,  o\aspcrando  magis  ac  obstrependo 
coiilorbat.  i  (Ju.vn.  Duc.  ,  in  Vita  S.  Cregoni, 
lib.  h,  cap.  7.) 

(178)  <  Reversus  est  (e  ducalo  nempe  Benevcit- 
tauo)  rex  piissimus  Carotus,  et  eclebravil  RoniX 
I'asi  lise  cmn  domno  Aposlolico.  Ccce  orla  est  con- 
tentio  per  (lies  festos  PjscIix  inter  caniorcs  Roina- 
loruni  et  Gallorun.  Dicebant  se  Galli  melius  can- 
lare  et  pulchrius  quam  R.>:nani.  Dicebant  se  Rj- 
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F.kkehardus  Junior ,  moine  de  Saint- 
Gall,  dans  sa  Vie  d'un  autre  moine  de  Saint- 
Gall,  Notker  lialbulus,  c'est-à-dire  le  Bègue 
(ainsi  surnommé  à  cause  de  sa  prononcia- 
tion vicieuse),  continued'cnregistrer  les  faits 
et  gestes  de  Charlemagne  relativement  à  la 
propagation  du  chant  ecclésiastique. 

Le  chroniqueur  de  ce  moine  dit  que,  si 
son  défaut  de  langue  le  rendait  lent  à  par- 
ler, en  revanche,  il  était  prompt  et  subtil 
d'esprit.  Il  ajoute  qu'il  se  trouvait  au  monas- 
tère de  Saint-Gall,  en  compagnie  de  deux 
autres  religieux  appelés  Tutilon  et  Rupert, 
disciples  comme  lui  de  Marcel,  lesquels  ne 
le  cédaient  en  rien  à  Notker  dans  la  connais- 
sance de  l'art  du  chant  et  de  la  musique, 
et  que  leurs  talents,  loin  de  les  rendre  ja- 
loux et  envieux  les  uns  des  autres,  avaient 
été  l'occasion  d'une  amitié  telle  que  ces  trois 
hommes  vénérables  présentaient  l'image  de 
la  plus  touchante  harmonie,  qu'ils  ne  se 
quittaient  pas,  ne  pouvant  vivre  les  uns 
sans  les  autres,  n'ayant  qu'une  seule  pen- 
sée, une  seule  volonté,  une  seule  âme,  de 
môme  qu'aujourd'hui,  poursuit  l'historien, 
ils  n'ont  qu'une  même  pensée,  une  même 
inspiration,  un  même  cantique  dans  le  ciel. 
Notre  second  chroniqueur ,  Ekkehardus 
Junior,  commence  par  nous  raconter  l'aven- 
ture de  Charlemagne  à  Rome.  Ce  grand  roi 
était,  suivant  son  expression,  offensé  de  la 
dissonance  qu'il  avait  remarquée  entre  le 
chant  romain  et  le  chant  gallican,  et  il  vou- 
lut mettre  un  terme  à  ce  désordre.  La  nar- 
ration de  ce  fait  est  à  peu  près  telle  que  nous 
la  connaissons.  Il  parle  de  deux  clercs  fort 
érudits,  dont  il  ne  fait  pas  connaître  les 
noms,  mais  qui  sont  probablement  Théodore 
et  Benoît  qui,  ayant  été  donnés  au  roi  par  le 
Pape  Adrien  I",  rappelèrent  l'Eglise  de  Metz 
aux  traditions  d'une  suave  mélodie,  et  réta- 
blirent dans  son  intégrité  le  chant  romain 
dans  toute  la  France.  L'historien  nous  ap- 
prend ensuite  qu'après  un  certain  laps  de 
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temps,  les  chanteurs  venus  de  Rome  mou- 
rurent, et  que  le  roi  s'étant  aperçu  de  la  dif- 
férence qui  existait  entre  le  chant  des  égli- 
ses de  France  et  celui  de  l'église  de  Metz, 
lesquels  s'étaient  finalement  corrompus  l'un 
par  l'autre,  s'écria  :  11  est  temps  de  retour- 
ner de  rechef  à  la  source!  En  ce  temps-là  les 
prélats  et  les  maîtres  de  l'abbaye  de  Saint- 
Gall  étant  dénués  de  ressources,  avaient  un 
grand  désir  de  régler  leur  chant  d'après  un 
Antiphonaire  authentique,  et  de  conformer 
leurs  mélodies  au  rite  romain. 

«Nous  aurons  soin,  dit  le  chroniqueur,  d'ins- 
truire la  postérité  de  la  manière  dont  ce  but 
fut  poursuivi.  L'empereur  Charlemagne,  en- 
voyant de  nouveau  à  Rome,  sollicita  le  Pape 
de  lui  donner  encore  deux  habiles  chanteurs. 
Le  Pape  eut  égard  à  ses  instances  et  chargea 
ces  deux  chanteurs  d'emporter  deux  Anti- 
phonaires  authentiques  et  des  livres  traitant 
des  sept  arts  libéraux  :  ce  fut  ainsi  que  l'em- 
pereur acquit  la  certitude  que  les  Français, 
avec  leur  légèreté  habituelle,  avaient  déna- 
turé le  chant.  L'un  de  ces  chanteurs  s'appe- 
lait Pierre  et  l'autre  Romain;  tous  les  deux, 
versés  dans  les  sept  arts  iibéraux,  se  ren- 
daient à  Metz  comme  leurs  devanciers.  Or, 
il  advint  que  nos  deux  chantres  étant  par- 
venus jusqu'au  septième  bourg  du  lac  de 
Côme,  ils  furent  exposés  à  respirer  un  air 
fatal  aux  habitants  de  Rome,  ce  qui  fil  que 
Romain,  saisi  tout  à  coup  par  la  fièvre, 
put  à  peine  arriver  à  Saint-Gall.  Comme 
ils  avaient  avec  eux  les  deux  Antiphonaires, 
Romain,  malgré  la  résistance  de  Pierre,  Pe- 
tro  renitente,  vcllet,  nollet,  en  apporta  un 
dans  cette  abbaye.  Au  bout  d'un  temps  fort 
court,  ce  dernier,  avec  l'aide  de  Dieu,  releva 
de  maladie.  Pierre,  de  son  côté,  alla  trouver 
l'empereur  qui,  s'étant  déjà  enquis  de  Ro- 
main, envoyait  en  toute  hâte  auprès  de  lui 
pour  lui  faire  dire,  qu'en  cas  de  convales- 
cence, il  eût  à  demeurera  Saint-Gall  pour  y 
instruire  les  moines.  En  même  temps,  Char- 


mant dodissime  caniilenas  ecclesiasticas  proferre, 
sicut  docli  fuerant  a  sauclo  Gregorio  papa  ;  Gallos 
enrrupte  caniare,  et  canlilenam  suam  Lesiruendo 
diiacerare.  Quce  contentio  ante  domnum  regein 
Carolum  pervenit.  Galli  vero,  propter  secarilaiem 
régis  Caroli,  valde  exprobraba  i  canioribus  Roma- 
nis. Romani  vero  propter  auctoritatem  magna;  doc- 
trinal, eosstnlio:,  rusticos  et  indoctos,  velut  bruta 
anirna'ia,  affirmabant,  et  docirinarn  sancti  Gregorii 
praeferebant  ru-lictiaii  eorum.  Et  eum  aliercatio  <!e 
neulra  parte  flnii  et,  ait  domnus  piissimus  rex  Ca- 
rolus  a;l  suos  caniores  :  <  Dieile  palain,  qui»  purior 
i  es!,  et  quis  me'ior,  aut  fons  vivu?,  aut  rivuli  ejus 
«  longe  decurrenies?  >  Rîrsponderunlonines  unavoce 
foniein,  velut  c.pul  et  originem,  puriorcn  esse: 
rivulos  auiem  ejus,  quanto  longius  a  fonte  recesse- 
rini,  tanio  turbulentes,  et  sordibus  se  immnnditiis 
corruptos.  Et  ail  donmus  rex  Carolus  :  •  Iîeverti- 
<  miui  vos  ad  foi  teni  sancii  Gregorii,  quia  mani- 
t  fesle  corrupislis  <  aiitiltiiam  ecclesiasticam.  >  Mox 
petiit  domnus  rex  Carolus  ab  Adriauo  papa  cantores, 
qui  Franciam  corrigèrent  de  eantu.  At  ille  dédit  ei 
Theodorum  et  Benedictum,  Ronanœ  Ecclesiu;  doc- 
tissimos  cantores,  qui  a  sancio  Gregorio  eruditi  fue- 
rant,  liibuitque  Anlipbonarios  sancti  Gregorii,  quos 
ipse  nctaverjl  nota.  Romana.  Domnus  vero  rex  Ca- 


rolus, reverlens  in  Franciam,  misit  unum  cantorem 
iu  Métis  civitate,  alterum  in  Suessionis  civilatc, 
praeipiens  de  omnibus  civilalibus  Franciœ  magis- 
iros  scholas  Anlipbonarios  eis  ad  corrigendum  tra- 
dere  et  ab  eis  discere  cantare.  Correcii  sunt  ergo 
Anliphonarii  Franeorum  ,  quos  unusquisque  pro 
arbitrio  suo  v'uiaverat  addens  vel  minuens,  et  om- 
nes  Francise  cantores  didicerunt  uotam  Romanam. 
q  ïam  nunc  voeanl  uotam  Franciscain,  exceptoquod 
tremolas,  sive  tinnulas,  sive  coilMbiles  vel  secabi- 
les  voces  in  c^niu  non  poterant  perfecite  exprimere 
Franci,  naturali  voce  barbarica  frangenles  in  gut- 
lure  voces  potius  quam  eipriinentes.  Majus  autrui 
n.agisierium  cantandi  in  Métis  civilaie  remansii. 
Qaantumque  magisterium  Roni3num  superat  Me- 
tense  in  arte  cantilen»,  tanio  superat  Metensis  can- 
lilena  cœteras  scholas  Gallorum.  Similiier  erudie- 
runt  Romani  caniores  supradicti  caniores  Franeo- 
rum in  arte  organandi.  Et  domnus  rex  Carolus 
ilerum  a  Roma  arlis  grammati'x  et  computatoriaj 
magislros  spcuc)  adduxit  in  Franciam,  et  ubique 
studium  liilerarum  expandere  juss-it.  Ante  ipsum 
enim  domnum  regrm  Carolum,  in  Gallia  nullum 
studium  fucrat  liberalium  arlium.  t  (Caroli  Magni 
Vita  per  monaclium  Engolismensem,  ap.  Duchesue, 
t.  H.) 
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lemagne  faisait  remercier  en  ces  termes  les  savoii 
religieux  de  l'hospitalité  qu'ils  avaient  don- 
née à  Romain  :  «  Saints  du  Seigneur,  en  moi 
seul  vous  avez  conquis  quatre  couronnes  : 
Romain  était  voyageur  et  vous  l'avez  re- 
cueilli en  mon  nom;  il  était  malade  et  en 
mon  nom  vous  l'avez  visité;  il  avait  faim 
en  moi  et  en  moi  vous  lui  avez  donné  à 
manger;  il  a  eu  soif  et  en  mon  nom  vous 
lui  avez  donné  a  boire.  »  (De  casibus  Sancli 
Galli,  cap.  4,  ap.  Scriptores  rerum  Aleman- 
nite  medii  œvi;  Francfort,  100(3.) 

Dans  la  suite,  lorsque  Pierre  et  Romain, 
ainsi  séparés, étaient  réciproquement,  grâce 
à  la  renommée,  mis  au  courant  des  suecès 
l'un  de  l'autre,  excités  par  une  louable  ému- 
lation, ils  s'efforçaient,  à  l'exemple  de  ceux 
de  leur  nation,  de  se  surpasser  tous  les  deux 
et  de  se  faire  une  réputation  glorieuse.  Ce 
qui  est  digue  de  souvenir,  c'est  que  le  mo- 
nastère de  Saint-Gai I  ,  comme  l'église  de 
Metz,  se  sont  ressentis  de  cette  émulation,  et 
que  dans  l'un  et  l'autre  lieu  les  progrès  des 
autres  sciences  égalèrent  ceux  du  chant. 

Pierre  composa  des  chants  de  jubilation 
que  l'on  nomme  les  séquences  de  Metz,  et 
Humain  en  écrivit  aussi  suivant  la  manière 
gracieuse  de  Rome;  ce  sont  ces  derniers  que 
le  saint  personnage  Notker  ajusta  sur  les 
paroles  que  nous  connaissons;  s'inspirant 
de  certaines  cantilènes,  les  unes  dérivées  des 
modes  phrygien  et  tloricn ,  les  secondes 
d'origine  latine,  Romain  en  imagina  quel- 
ques-unes de  lui-même.  Enfin,  comme  s'il 
eût  été  permis  d'élever  le  couvent  de  Saint- 
Gai!  au  dessus  de  l'église  de  Metz,  il  eut 
soin  d'inaugurer  dans  ce  monastère  tout  ce 
qui  faisait  la  splendeur  du  chant  dans  l'E- 
glise latine.  Il  existait  effectivement  à  Rome 
une  cassette  (theca)  destinée  à  recevoir  un 
Autiphonaire  authentique,  qui  devait  être 
ainsi  étalé  publiquement,  pour  que  tout  le 
monde  pût  en  prendre  connaissance,  et  qui 
était  appelé cantarium,  du  mot  chant.  Il  ap- 
porta une  cassette  semblable  à  Saint-Gall  et 
la  lit  placer  avec  son  Anliphonaire  authen- 
tique auprès  de  l'autel. des  Apôtres,  afin  que, 
s'il  s'élevait  quelque  dissentiment  sur  la  ma- 
nière de  chanter,  toute  erreur  pût  s'y  contem- 
pler couime  dans  un  miroir (çwasi  in  speculo) 
et  s'yeunfondre  elle-même  (179).  Le  premier 
il  eut  l'idée  d'ajouter  quelques  lettres  de  l'al- 
phabelà  cet  exemplaire, au  moyen  desquelles 
Je  chanteur  pût  se  guider  :  ce  furent  ces 
mêmes  lettres  dont  Notker  le  Bègue  donna 
l'explication  à  son  ami  Lampertus.  Martia- 
nus  Gapella  s'efforça,  de  son  côté,  d'en  dé- 
crire l'utilité.  Ce  fut  de  là  que  le  chant  ro- 
main commença  à  se  répandre  dans  presque 
toute  l'Europe,  et  que,  principalement, 
l'Allemagne  apprit  à  chanter  selon  la  mé- 
thode que  des  liummes  très-habiles,  Romain, 
Notker  et  une  foule  d'autres,  mirent  en  vi- 
gueur, en  se  conformant  aux  traditions  de 
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habitude  de  conserver  un  même  rite 
dans  les  (-liants  divers.  Hernon,  autre  moine 
de  Saint-Gall,  devenu  ensuite  abbé  d'Auge,' 
marcha  sur  les  traces  de  ces  hommes,  et  il 
adressa,  sur  cet  usage,  à  l'évêque  de  Cologne, 
Peregrinus,  une  somme  dans  laquelle  il  a  fait 
preuve  d'une  très-grande  sagacité  d'esprit. 
J'ai  dû  poursuivie  cette  citation  jusqu'au 
boul  pour  ne  pas  priver  le  lecteur  des  détails 
historiques  qu'elle  renferme.  Ajoutons  main- 
tenant que  certains  renseignements,  contenus 
dans  ce  texte  d'Ekkcliard  Junior,  moine  de 
Saint-Gall,  ont  mis  sur  la  voie  de  la  découverte 
de  la  véritable  notation  de  saint  Grégoire,  et 
que  c'est  dans  cet  abbaye  de  Saint-Gall  même 
qu'une  copie  du  Graduel  authentique  de  ce 
Pape  a  été  trouvée.  On  ne  saurait  douter  que 
cette  copie  ne  soit  celle  apportée  par  Ro- 
main et  qu'il  plaça  dans  une  theca,  surl'au-î 
tel  des  Saints-Apôtres.  L'examen  des  carac- 
tères prouve  qu'elle  a  été  écrite  dans  le 
viuc  siècle,  sous  le  pontificat  d'Adrien  I*». 
Elle  peut  être  regardée  comme  le  monument 
le  plus  ancien  qui  nous  reste  des  chants  de 
l'Eglise  romaine.  Or,  la  notation  de  ce  Gra- 
duel consiste  uniquement  dans  l'emploi  des 
neumes,  c'est-à-dire  se  compose  de  points,  de 
petits  crochets,  de  traits,  de  virgules,  de 
lettres  de  directions  différentes,  qui  devaient, 
par  leur  position,  rendre  sensible  le  degré 
du  son,  et,  par  leur  forme,  indiquer  le 
mouvement  du  chant  vers  le  grave  ou  l'aigu. 
Quant  aux  lettres  latines  qui  figurent  dans 
cet  exemplaire,  au-dessus  et  au-dessous  des 
neumes,  elles  n'ont  aucun  rapport  avec  les 
étires  dites  grégoriennes.  Ce  sont  ces 
lettres  dont  Notker  a  donné  l'explication 
dans  son  épitre  à   son  ami  Lampert;   elles 


De  là  vient  aussi  ce  qu'on  a  appelé  l'usage, 

(179)  C'est  cette  theca  dont  on  peut  voir  l'exté- 
ieur  gravé  dans  {'Anliphonaire  de  Saint-Gai! ,  public 


désignaient  simplement  des  modifications 
dans  l'exécution  du  chant.  Ainsi  a  signi- 
fiait altius,  c,  cithes,  etc.;  de  môme  qu'au- 
jourd'hui   nous    écrivons,   /;. ,  piano,   /"., 

forte,  m.  v.,  mezza  voce,   etc il  est 

donc  à  croire  que  les  prétendues  lettres  de 
saint  Grégoire  ne  sont  pas  de  son  invention, 
puisque  le  manuscrit  en  question  n'en  offre 
aucune  trace;  on  peut  présumer  que  cette 
sorte  de  notation  aurait  été  trouvée  dans 
l'intervalle  qui  s'étend  depuis  la  mort  de 
saint  Grégoire  jusqu'au  ix'  siècle.  Mais  nous 
ne  devons  pas  abandonner  ce  sujet  sans 
nous  demander  comment  il  se  fait  qu'un 
manuscrit  du  rui"  siècle,  conservé  dans  cette 
célèbre  abbaye  de  Saint-Gall,  soit  resté  aussi 
longtemps  ignoré,  et  qu'il  n'ait  été  décou- 
ve; t  que  de  nos  jours. 

Quelques  mots  d'explicalion  suffiront. 

Nous  avons  vu  tout  à  l'heure  les  deux 
narrations  du  moine  d'Angoulème  et  du 
moine  de  Saint-Gall.  Dans  la  première,  il  est 
dit  que  les  deux  chanteurs,  Théodore  et 
Benoît,  donnés  par  le  Pape  Adrien  1"  à 
Çharlemagne,  furent  dirigés  l'un  sur  Metz, 
et  l'autre  sur  Soissons.  Jusqu'ici  il  est  clair 
(pièce  renseignement  ne  pouvait  mettre  sur 
la  voie  de  la  découverte  du  Graduel  de  saint 


rieur 


parle  R.  P.  Lamliillotte,  pi.  iv.  —  Tari?,  Ve  Pou*. 
sielgue-Kusaud,  1831. 
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Grégoire,  puisque  cotte  découverte  a  eu  lieu 
dans  le  couvent  de  Saint-Gall.  De  plus,  il 
est  bon  de  savoir  que  la  version  du  moine 
d'Angouîôme  est  bien  plus  connue  parmi  les 
écrivains  que  celle  du  moine  de  Saint-Gall; 
autre  raison  de  se  trouver  pendant  long- 
temps privé  de  guide  pour  venir  à  bout 
d'une  semblable  découverte.  Et  quant  au 
petit  nombre  d'auteurs  qui  ont  connu  cette 
seconde  version,  comme  ils  n'ont  fait  atten- 
tion qu'au  passage  où  il  est  question  de 
Pierre  et  de  Romain,  sur  le  compte  desquels 
ie  chroniqueur  s'élend  longuement,  ils  en 
ont  conclu  que  les  récits  des  deux  moines  se 
contredisaient,  que  l'un  était  la  réfutation 
de  l'autre  ,  et  peut-être  ont-ils  fini  par 
croire  à  la  fausseté  de  tous  les  deux.  Or,  il 
suffit  délire  tout  simplement  les  narrations 
des  deux  chroniqueurs,  dans  leur  entier 
toutefois,  pour  se  convaincre  qu'elles  se  con- 
cilient parfaitement;  que  si  le  moine  d'An- 
goulême  se  borne  à  parler  de  Théodore  et 
de  Benoît,  le  moine  de  Saint-Gall,  de  son 
côté,  indique  clairement  les  deux  chanteurs 
parmi  plusieurs  autres,  après  quoi  il  conti- 
nue en  quelque  sorte  le  récit  interrompu 
par  l'autre  auteur;  qu'en  un  mot,  ces  deux 
témoignages,  loin  de  se  détruire,  se  forti- 
fient l'un  p;ir  l'autre  et  concordent  de  tout 
point  :  car  il  faut  bien  se  garder  de  prendre 
au  pied  de  la  lettre  l'assertion  du  moine 
d'Angoulème,  savoir  que  Théodore  et  Benoît 
avaient  été  instruits  dans  le  chant  par  saint 
Grégoire  lui-même,  ce  qu'il  faut  entendre, 
ainsi  que  le  fait  très -bien  observer  l'abbé 
Gerbert,  dans  ce  sens  qu'ils  avaient  été  éle- 
vés, non  par  la  personnelle  saint  Grégoire, 
mais  suivant  la  doctrine  et  la  méthode  de  ce 
Pontife  :  tout  cela  n'a  été  éclairci  que  fort 
tard,  et  c'est  d'après  ces  indications  qu'on  a 
eu  l'idée  de  faire  des  recherches  dans  l'ab- 
baye de  Saint-Gall,  lesquelles  ont  eu  pour 
résultat,  comme  on  l'a  vu,  la  découverte  du 
Graduel  apporté  par  Romain. 

De  pareilles  erreurs  viennent  de  ce  queles 
historiens  ont  trop  souvent  l'habitude  de  se 
copier  les  uns  les  autres,  et  d'accepter  cer- 
taines assertions  sur  la  foi  de  leurs  de- 
vanciers. Il  arrive  que  l'un  d'eux,  avant 
mal  compris  une  partie  d'un  texte,  faute  de 
l'examiner  dans  toute  son  étendue,  le  lègue 
tout  tronqué  à  ses  successeurs,  qui  le  reçoi- 
vent à  leur  tour  sur  parole,  pour  le  trans- 
mettre de  môme  à  d'autres.  Les  plus  fausses 
opinions  se  perpétuent  de  cette  manière, 
acquièrent  force  de  loi,  et  retardent  indéfi- 
niment la  manifestation  de  la  vérité,  jusqu'à 
ce  qu'enfin  un  dernier  venu  ail  l'idée  de  re- 
monter à  la  source.  De  quoi  s'agit-il  le  plus 
souvent?  d'une  ligne  omise,  d'un  mot  dont 
0:1  n'a  pas  pesé  la  valeur.  Alors  seulement 
le  voile  tombe  et  la  lumière  se  fait. 

A  l'exemple  de  saint  Grégoire,  Charle- 
magne  ne  dédaigna  pas  d'enseigner  le  chant 
aux  enfants.  Il  composa  plusieurs  hymnes, 
entre  autres  le  Veni,  creator  spiritus.  L'his- 
torien de  sa  vie,  liginhard,  raconte  qu'il  as- 


sistait régulièrement  aux  offices  de  jour  et 
de  nuit  qui  avaient  lieu  dans  la  chapelle  de 
son  palais.  Jamais  il  ne  se  permettait  de 
faire  entendre  sa  voix,  comme  il  appartient 
aux  prêtres;  il  se  contentait  de  chantera  voix 
basse,  et  seulement  dans  les  moments  où  les 
laïques  pouvaient  se  joindre  au  chœur;  mais 
il|se  réservait  ie  soin  de  désigner  les  leçons 
que  ses  clercs  devaient  lire,  et  il  n'en  souf- 
frait aucun  dans  sa  chapelle  qui  ne  sût  lire 
et  chanter  convenablement. 

Ce  grand  homme  mourut  en  814.  Alors  la 
liturgie  romaine  était  répandue  dans  tout 
l'Occident,  à  l'exception  de  l'Espagne,  qui 
devait  pourtant  la  subir  dans  un  temps  peu 
éloigné.  Les  églises  de  Lyon  et  de  Paris 
purent  à  peine  sauver  quelques  débris  des 
antiques  formes  gallicanes  :  l'église  seule 
de  Milan  conserva  son  rite  ambrosien. 

Ne  terminons  pas  ce  qui  a  rapport  à  Char- 
lemagne  sans  raconter  un  fait  extrême- 
ment curieux,  qui  est  relatif  à  ce  même  rite 
ambrosien  maintenu  avec  vénération  dans 
l'Eglise  de  Milan.  Dans  son  zèle  pour  éten- 
dre dans  tout  l'Occident  le  chant  grégorien, 
r.harlemagne  voulut  contraindre  l'Eglise  de 
Milan  à  l'adopter.  Trouvant  une  grande  op- 
position dans  le  clergé  et  dans  le  peuple 
milanais,  qui  voulaient  rester  fidèles  à  leurs 
usages,  Charlemagne  en  appela  au  jugement 
de  Dieu. 

«  On  indique,  dit  le  R.  P.  abbé  de  Solê- 
mes,  qui  reproduit  le  récit  de  Landulphe, 
historien  de  l'Eglise  de  Milan,  un  jeûne,  des 
prières,  pour  obtenir  de  Dieu  qu'il  veuille 
décider  sur  la  préférence  qu'on  doit  donner 
à  l'un  des  deux  Sacramentaires  grégorien 
ou  ambrosien.  Les  deux  livres,  liés  et  scel- 
lés, sont  déposés  sur  l'autel  de  saint  Pierre: 
celui  des  deux  qui  s'ouvrira  sans  qu'on  y 
touche  sera  préféré.  Les  portes  de  l'église 
demeurent  fermées  durant  trois  jours.  Après 
cet  intervalle  on  revient  consulter  le  Sei- 
gneur; tout  a  coup  les  portes  de  la  basilique 
s'ouvrent  d'elles-mêmes.  On  avance  vers 
l'autel  ;  les  livres  y  sont  encore  immobiles  et 
fermés.  On  gémit ,  on  prie  de  nouveau. 
Soudain  les  deux  Sacramentaires  s'ouvrent 
à  la  fois  avec  un  grand  bruit.  Alors  un  cri 
se  fait  entendre  dans  l'assemblée  :  «  Que 
«  l'Eglise  universelle  loue,  conserve,  garde 
«  dans  leur  intégrité  le  mystère  grégorien 
«  et  le  mystère  ambrosien  (180).  » 

Tel  est  le  récit  de  Landulphe,  historien 
des  évoques  de  Milan ,  copié  par  Beroldus 
et  dom  Mabillon,  lesquels  ont  été  copiés  à 
leur  tour  par  l'auteur  que  je  viens  de  copier 
moi-même.  Voici  maintenant  une.  autre  ver- 
sion du  même  prodige  :  elle  est  de  Durand 
de  Mende.  Cet  écrivain  commence  son  ré- 
cit par  une  assertion  qui  paraît  au  moins 
exagérée.  Il  avance  que  l'empereur  Charle- 
magne avait  ordonne  que  dans  toutes  les 
provinces  on  livrât  aux  flammes  les  livres 
ambrosiens,  et  qu'il  contraignait  par  des 
menacesetdes  suppliées  même,  les  ecclésias- 
tiques de  tout   l'Occident  à  adopter   l'olfico 


(180)  Anliquitale»  Italien,  t.  IV,  p.  83!,  apml  Dora  Giiérakgeb,  Intlit.  tilurg.,  t.  I",  p.  198. 


517 


C!l\ 


DICTIONNAIRE 


CI1A 


ifS 


grégorien.  Cello    accusation  est  démentie 

formellement  par  d'autres  écrivains  Qui  affir- 
ment que,  dans  tout  le  cours  de  sa  vie 
on  ne  peut  reprocher  à  ce  grand  primo  un 
seul  trait  d'injuste  sévérité.  Durand  pour- 
suit en  disant  que  le  bienheureux  Eugène  , 
confesseur  de  Charlemagne,  se  rendant  au 
concile  convoqué  pour  décider  celte  (grande 
question  du  rite  et  du  citant  ecclésiastiques  , 
trouva  les  membres  du  concile  dispersés 
pour  trois  jours,  el  qu'il  s'adressa  au  Pape 
pour  les  rassembler  sur-le-champ.  Le  con- 
cile étant  ouvert  de  nouveau,  l'avis  unanime 
des  Pères  l'ut  que  les  livres  ambrosiens  et 
grégoriens  seraient  placés  sur  l'autel  de 
saint  Pierre ,  que  les  portes  de  l'église 
seraient  fermées,  et  que  l'on  supplierait 
Dieu  par  d'ardentes  prières  d'indiquer,  au 
moyen  d'un  signe  évident,  celui  des  doux 
dont  il  fallait  se  servir.  Le  lendemain , 
ayant  pénétré  dans  l'église  ,  on  trouva  l'un 
et  l'autre  Missels  ouverts  sur  l'autel,  ou, 
comme  d'autres  le  rapportent,  les  feuilles 
du  Missel  grégorien  détachés  du  livre  el  dis- 
séminées de  toutes  parts,  taudis  que  le  Mis- 
sel amlirosieu  demeurait  intact  à  la  place  où 
il  avait  été  mis.  D'où  l'on  conclut  que  l'ol- 
iice  grégorien  devait  être  répandu  par  tout 
le  inonde  connu,  et  que  l'office  ambrosien 
devait  être  observé  seulement  dans  l'Eglise 
où  il  avait  pris  naissance. 

Bien  que  ce  ne  soit  pas  ici  le  lieu  de  par- 
ler du  rite  mozarabe  ou  gothique,  le  fait  ou 
plutôt  le  prodige  (car  c'en  est  un  encore  qui 
se  lie  à  l'abolition  de  ce  rite  en  Espagne) 
offre  tant  d'analogie  avec  celui  que  je  viens 
de  raconter,  il  est  de  plus  si  frappant,  si 
dramatique  même ,  que  je  ne  dois  pas 
le  passer  sous  silence.  D'ailleurs,  ce  qui 
me  reste  à  dire  continue  ma  narration  des 
progrès  du  chant  liturgique  en  Occident. 
Notons  d'abord  que  plusieurs  villes  d'Espa- 
gne ayant  été  conquises  par  Charlemagne, 
dès  les  premières  années  du  ix'  siècle,  elles 
étaient  devenues  colonies  françaises  ,  et 
que  la  liturgie  et  le  chant  romain  s'y  étant 
établis,  les  Espagnols  les  désignèrent  natu- 
rellement sous  le  nom  de  liturgie  et  de 
chant  gallicans.  Du  reste,  rappelons-nous 
que,  dès  que  le  chaut  romain  fut  adopté  en 
France,  la  désignation  de  note  française  fut 
substituée  à  celle  de  noie  romaine.  Déjà,  en 
1008,  le  rite  et  le  chant  romains  avaient 
remplacé  le  rite  et  le  chant  mozarabes , 
dans  toute  la  province  de  Catalogue.  Ce 
succès  fut  dû  à  une  femme  ;  la  princesse 
Adelmodis,  Française  de  naissance,  épouse 
de  Raymond  Béranger,  comte  de  Barcelone, 
s'entendit  à  cet  effet  avec  le  cardinal  Hugues 
le  Blanc,  légat  du  Pape  Alexandre  11,  qui 
fit  décider  cette  mesure  dans  un  concile 
tenu  à  Barcelone. 

Cependant  dans  toutes  les  autres  contrées 
de  l'Espagne  une  forte  opposition  se  mani- 
festait contre  l'application  de  cette  mesure. 
Ce  fut  encore  une  princesse  française  qui 
opéra  le  dernier  et  définitif  triomphe  du 
chant  romain,  qu'il  me  reste  à  faire  connaî- 
tre. Constance  de  Bourgogne  avait  épousé, 


en  1080,  Alphonse  VI,  et  eue  se  servit  de 
l'influence  qu'elle  exerçait  sur  son  mari 
pour  le  portera  seconder  les  vues  du  Saint- 
Siège.  Richard,  cardinal,  abbé  de  Saint- 
Viclor-les-Marseille,  est  député,  en  qualité 
de  légat  de  Grégoire  VII,  vers  les  Eglises 
d'Espagne,  pour  cette  importante  mission. 
Il  l'ait  deux  fois  le  voyage,  et,  en  1085,  ap- 
puyé par  Alphonse,  il  fait  décréter,  dans  un 
concile  tenu  à  Burgos,  l'abolition  de  la  litur- 
gie gothique  dans  tous  les  royaumes  soumis 
à  ce  prince.  L'Eglise  de  Tolède  résistait 
seule  encore.  Le  25  mai  de  cette  année  1083, 
jour  de  la  mort  de  l'illustre  Pontife  Gré- 
goire VU  ,  Alphonse  entrait  victorieux  à 
Tolède.  11  nomme  Bernard,  abbé  de  Saha- 
guii,  Fiançais  de  nation,  au  gouvernement 
de  l'Eglise  de  cette  cité.  Mais  dès  que,  de 
concert  avec  le  légal  Richard,  il  veut  parler 
de  l'adoption  du  rite  gallican,  c'est-à-dire 
romain,  le  clergé  et  le  peuple  de  Tolède 
commencent  à  murmurer  tout  haut.  On  fixe 
un  jour.  Le  roi,  le  primat,  le  légal  et  une 
grande  multitude  du  clergé  et  du  peuple  se 
rassemblent;  une  longue  altercation  s'élève 
par  suite  de  la  résistance  du  clergé,  de  la 
milice  et  du  peuple,  qui  s'opposaient  à  |ce 
que  l'office  fût  changé.  De  son  côté ,  le  roi 
conseillé  par  la  reine,  éclate  en  menaces 
terribles.  Enfin,  la  résistance  de  la  milice  fut 
telle  qu'on  en  vint  à  proposer  un  combat 
singulier  pour  terminer  la  discussion.  Deux 
chevaliers,  étant  choisis,  l'un  par  le  roi  pour 
l'office  gallican,  l'autre  par  la  milice  et  Je 
peuple!  pour  l'office  de  Tolède,  s'arment, 
baisent  le  crucifix,  font  le  signe  de  la  croix, 
et  se  précipitent  l'un  sur  l'autre.  La  lutte  fut 
acharnée.  Il  y  eut  un  moment  où  l'on  put 
croire  que  le  chevalier  du  roi  serait  vain- 
queur, car  on  le  vit  porter  un  terrible  coup 
de  lance  contre  son  adversaire;  heureu- 
sement pour  lui,  celui-ci  para  le  coup,  et  la 
lance  se  brisa  coutre  sa  cuirasse.  Le  cheva- 
lier du  peuple  sut  profiter  de  son  avantage, 
et,  à  l'instant  où  il  vit  le  champion  du  roi 
déconcerté  par  la  rupture  de  sa  lance,  il  lui 
enfonça  la  sienne  dans  la  poitrine.  Ce  résul- 
tat fut  accompagné  des  acclamations  de  la 
foule.  Mais  le  roi,  toujours  stimulé  par  la 
reine, ne  renonça  pas  pour  cela  à  son  dessein, 
et  dit  que  le  duel  n'était  pas  régulier.  Le 
chevalier  qui  avait  combattu  pour  le  rite-  et 
léchant  mozarabes,  s'appelait  Jean  Ruizius, 
de  la  famille  de  Matance,  qui  a  existé  long- 
temps et  qui  habitait  pi  es  de  Pisorica. 

«  Le  roi  n'ayant  pas  voulu  reconnaître  la 
manifestation  Je  la  volonté  divine  dans 
l'issue  dn  duel,  et  une  grande  sédition  s'é- 
tant  élevée  dans  le  peuple  ,  on  convint  d'al- 
lumer deux  bûchers  sur  la  place  publique, 
et  de  placer  sur  l'un  l'Antiphonaire  de  To- 
lède, et  sur  l'antre  l'Antiphonaire  gallican. 
Après  un  jeûne  indiqué  par  le  primat,  le  lé- 
gat et  le  clergé,  après  les  prières  récitées 
dévotement  par  tous,  le  livre  de  l'office  gal- 
lican s'élance  hors  du  bûcher,  tandis  que  le 
livre  de  l'office  de  Tolède  demeure  intact, 
aux  yeux  de  toute  l'assemblée  chantant  les 
louanges  du  Seigneur,  ce  qui  semblait  signi- 
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fier  que  le  rite  gallican  devait  se  répandre 
en  tous  lieux,  à  l'exception  de  l'Eglise  de 
Tolède,  où  le  rite  mozarabe  devait  continuer 
h  régner.  Mais  le  roi,  plus  quejamais  obstiné 
dans  sa  résolution,  et  loin  de  se  laisser 
effrayer  par  le  miracle  ou  toucher  par  les 
supplications,  menaçant  des  supplices  et  de 
la  mort  quiconque  oserait  lui  résister,  or- 
donna que  le  rite  gallican  serait  suivi  dans 
toute  l'étendue  de  son  royaume.  Ce  que 
voyant,  tous  se  mirent  à  pleurer  et  à  gémir, 
et  c'est  de  là  que  vint  le  proverbe  :  Quand 
veulent  les  rois,  s'en  vont  les  lois  :  quo  volunt 
reges,  vadunl  leges  (181).  » 

Ce  récit  diffère  en  deux  ou  trois  points  de 
celui  qui  est  fait  par  les  historiens.  J'ai  cru 
pouvoir  me  permettre  ces  petites  diver- 
gences, ayant  eu  entre  les  mains  un  Missel 
intitulé  :  Missa  golhica  seu  mozarabica  et 
officium  iticlrm  gothicum,  etc.;  Angelopoli,  ly- 
pis  seminarii  Palafoxiani,  1770,  pet.  in-fol., 
contenant  deux  gravures  qui  précèdent, 
l'une  la  première  partie,  l'autre  la  deuxième 
partie  du  livre.  C'est  d'après  ce  document 
que  nous  avons  pu  désigner  le  vrai  nom  du 
combattant  (Ruizius)  pour  le  peuple  dans  le 
fameux  duel. 

Ainsi  le  prodige  de  Milan  et  celui  de  To- 
lède ne  forment  au  fond  qu'une  même  tradi- 
tion. Le  chant  grégorien  doit  se  répandre 
par  toute  la  chrétienté  ,  tandis  que  le  chant 
ambrosien  et  le  mozarabe  doivent  être  con- 
servés aux  lieux  où  ils  ont  pris  naissance. 
Ce  qui  n'empêcha  pas  le  rite  romain  d'en- 
vahir les  Eglises  qui  revendiquaient  un 
rite  particulier.  Le  moyen  âge  a  ses  Tyrtée, 
ses  Orphée,  ses  Linus. 

Ces  fastes,  ces  légendes,  ces  traditions 
populaires  ont  toutefois  leur  sens.  Dans 
l'antiquité,  c'est  le  triomphe  de  la  civilisation 
sur  la  barbarie;  dans  le  moyen  âge,  c'est  le 
triomphe  de  l'unité  sur  les  existences  sépa- 
rées des  nations.  N'était-ce  rien  que  de  don- 
ner aux  nations,  opposées  entre  elles  d'inté- 
rêts, ayant  chacune  son  individualité  propre, 
ses  usages,  ses  mœurs  ;  n'était-ce  rien  que 

(181)  «  Yemm  anterevocntionem  (legati  Richardi) 
c'erus  et  popidus  loiius  Ilispania;  turbatur,  eo  quod 
Gallicauum  officium  suscipere  a  legaio  et  principe 
cogebantur;  et  statuto  die,  rege,  primate,  legato, 
cleri  et  pnpuli  niaxima  multitudine  congregalis,  fuit 
diutius  allercalum,  cleio,  militia  et  populo  firmiler 
resisleotibus,  ne  officium  mutaretur,  rege  a  régira 
sua>o,  contrarium  mii.is  et  lerroribus  inlonante,  ad 
boc  ulliino  res  perveuit,  militari  pertiuacia  décer- 
nante ut  bœc  dis«ensio  duelli  certamine  seciaretur. 
Cumque  duo  milites  fuissent  eiecti,  unus  a  rege, 
qui  pro  officio  Gallicano;  aller  a  militia  et  popul-s, 
qui  pro  Toletano  pariter  decerlarent,  mil  s  régis 
iilico  victus  est,  pnpulis  exuliantibus,  quod  victor 
erat  miles  oflicii  Tolclani.  Std  rex  adeo  fuit  a  re- 
gina  Constantia  stimulatus,  quod  a  proposito  non 
discessit,  duellum  indicans  jus  non  fsse.  Miles  au- 
teni  qui  pugnaverat  pio  offic'o  Tuletano,  fuit  de 
donio  Matantiai  prope  Pisoricam,  cuju3  hodie  geaus 
exstat. 

«  Cumquesuper  hoc  magna  sedi-io  in  populoorîre- 
tur,  demum  placnit,  ut  liber  ofûcii  Tolelani,  et  liber 
officii  Gallicani  iu  n.agna  ignis  congerie  ponerentur. 
Et  indicto  omnibus  jejunio  a  primate  et  legato,  et 
clero,  et  orationc  ab  omnibus  deroie  peracla,  igné 


de  leur  donner  une  langue  commune,  c'est- 
à-dire  un  moyen  de  communication,  non- 
seulement  pour  les  choses  spirituelles  et 
qui  regardent  le  culte  que  l'on  doit  à  Dien  , 
mais  encore  pour  les  besoins  de  la  vie  tem- 
porelle? L'Eglise  s'était  constituée  l'institu- 
trice des  peuples;  elle  allait  porter  elle- 
même  la  lumière  dans  les  contrées  encore 
enveloppées  des  ténèbres  de  la  barbarie,  et 
lorsqu'elle  les  avait  éclairées,  elle  les  absor- 
bait dans  l'unité  de  sa  doctrine  et  de  sa  dis- 
cipline. Suivant  les  magnifiques  paroles  de 
Grégoire  Vil,  l'Eglise  ne  pouvait  consentir 
à  allaiter  ses  enfants  à  diverses  mamelles  et 
d'un  lait  différent ,  afin  qu'il  n'y  eût  point  de 
schisme  parmi  eux,  car  autrement  elle  ne  se- 
rait point  appelée  mère,  mais  scission  (182). 
Quant  à  moi,  j'avoue  que  lorsque  je  par- 
viens à  me  soustraire  aux  mesquines  préoc- 
cupations de  notre  époque,  qui  a  perdu 
le  sens  des  véritables  grandes  choses  ;  lors- 
que, par  la  pensée,  je  me  transporte  à  ces 
temps  reculés  où  le  christianisme  répandait 
au  loin  sa  féconde  lumière,  et  où  les  nations, 
haletantes,  épuisées  après  de  longues  tour- 
mentes, se  tournaient  vers  cet  aslre  bien- 
faisant, pour  se  réchauffer  et  se  dilater  à  son 
foyer  universel,  je  ne  conçois  pas,  je  l'avoue, 
de  spectacle  plus  sublime,  plus  ravissant  sur 
la  terre  que  ce  concert  unanime  des  mêmes 
louanges,  des  mêmes  prières,  des  mêmes  ac- 
cents, proférés  dans  la  même  langue,  sur  les 
mêmes  modes  et  jusque  sur  les  mêmes  into- 
nations, qui,  aux  mêmes  jours,  aux  mêmes 
heures,  au  même  instant,  s'échappaient  sur 
tous  les  points  du  globe ,  de  toutes  les 
poitrines  chrétiennes,  pour  s'élever  au  trône 
du  même  Dieu. 

Alphonse  VI  ne  se  contenta  pas  de  porter 
le  dernier  coup  au  chant  mozarabe  en  le 
supprimant  dans  son  dernier  asile,  l'Eglise 
de  Tolède;  il  ordonna,  en  1091,  l'abolition 
des  caractères  gothiques  dans  l'Ecriture, 
ceux  que  l'évoque  Ulphilas  avait  donnés  aux 
Goths  au  v'  siècle,  et  les  remplaça  par  les 
caractères  romains,   tels  qu'ils  étaient  en 

consumitur  liber  Officii  Gallicani;  et  prosiliiî  fiiper 
omnts  flammas  incendii,  cunctis  videntibus  et  Domi- 
num  laudantibus,  liber  officii  Tolelani,  illaisus  omni- 
no  a  combustione  incendii  alienus.  Sed  cuni  rex  ma- 
gnanimus,  et  sua;  voluntatis  peninax  executor,  nec 
miraculo  territus,  nec  supplicatione  suasus  notait 
inclinari,  sed  mortis  supplicia  et  direptionem  mini- 
tans resistentibus,  prœct-pit  ut  Gallicanum  officium 
in  omnibus  regni  sui  finibus  servaretur.  Et  tune  cun- 
ctis ilenlibus  et  dolenlibus  inolevit  proverbium  :  Quo 
volunt  reges,  vadunt  leges.  Et  tum  Gallicanum  oifi- 
ciuui  tain  in  psalteiio  quam  in  aliis  nuiiquam  antea 
susceptum,  fuit  in  Hispantis  observatum,  licet  in  ali- 
quibus  monasteriis  fuetit  aliquanto  tempore  custo- 
diium,  et  cii. un  transhitio  psalterii  in  plurimis  ec- 
clesiis  calhedralibus  et  monasteriis  adbuc  bodie  ré- 
cite ur.  »  (Concil.,  tom.  X,  p.  481,  edit.  Labbe.; 
apwl  Gerbert,  De  cantu  et  musica  sacra,  t.  1", 
p.  259.) 

(18-2)  llis  itaqne  fulia  prsesidiis  Romana  te  cupit 
scire  Ecclesia ,  quod  filios  quos  Cbristo  nulrit,  non 
diversis  uberibus,  nec  diveroo  cupit  aleie  lacté,  ut 
secundura  apostoliim  sint  unum,  et  non  sinl  in  eis 
scbisuiata  :  alioquin  non  mater,  sed  scissio  vocarc- 
tur.  *  (Ladc,  tout.  X,  p.  U4.) 
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usage  de  son  temps.  Charlpinagne,  nous  l'a 
viuis  vu,  avait  opéré  une  réforma  semblable. 
Nous  voyons  i|ue  les  mêmes  traditions  re- 
paraissent à  certains  intervalles;  que  les 
mêmes  faits  se  reproduisent  à  mesure  que 
les  nations  s'éclairent,  et  qu'elles  entrent 
dans  telle  phase  de  la  civilisation,  parcourue 
déjà  par  d'autres.  C'est  que  tout  se  lie, 
tout  s'enchaîne  dans  la  civilisation  ;  ainsi, 
en  faisant  une  réforme  dans  la  liturgie,  on 
en  faisait  une  semblable  dans  le  chant,  dans 
la  langue,  dans  la  prosodie,  dans  la  gram- 
maire, dans  l'écriture,  et  dans  une  multitude 
d'usages  qu'il  est  impossible  d'éoumérer  : 
ainsi  tout  marche  ensemble,  non  pas  préci- 
sément du  même  pas,  car  il  faut  avoir  égard 
aux  conditions  des  choses  de  ce  monde,  à 
une  foule  de  causes  diverses,  qui  peuvent 
accélérer  le  mouvement  des  uns,  relarder  le 
mouvement  des  autres;  mais  enfin,  un  peu 
plus  tôt,  un  peu  plus  tard,  chacun  a  son  tour. 
En  un  mot  la  civilisation  est  une. 

Louis  le  Pieux  hérita  de  la  sollicitude  de 
Charlemagne  pour  le  chant   ecclésiastique. 
Il  envoya  à  Home  un  diacre  de  l'Eglise  de 
Metz,  Amalaire,    surnommé   Symphotius,  h 
cause  de  son  go\ït  pour  la  musique,  pour  en 
rapporter  un   nouvel  exemplaire  de   l'Anti- 
phonaire,  sur  lequel   on  devait  conférer  les 
livres  français.   Le  Pape  Grégoire  IV  venait 
de  disposer  du  dernier  qui  lui  restait  en  fa- 
veur  d'un  nommé  Vala,  moine   de  Co'Jiie  ; 
ce  qui  obligea  Amalaire  de   se  rendre  dans 
cette  abbaye,  où  il  confronta  les  livres  fran- 
çais avec  le  dernier  Antiphonaire  venu  de 
Home.  Après  celte  vérification   il  fut  en  état 
de  composer  son  livre  De  ordinc  Antiphona- 
rii.   Son  ouvrage   était  une  compilation  d'S 
deux  rites  latin  et  messin.  «  Là,  dit   naïve- 
ment l'auteur,  où  j'ai  cru  devoir  suivre  l'of- 
fice romain,  j'ai  mis  un  R  à  la  marge;  là  où 
j'ai  suivi  l'office  de  Metz,  j'ai  mis  un  M;  en- 
tin  là  où  j'ai  cru  me  permettre  de  m'en  rap- 
porter à  mon  propre  sens,  j'ai  mis  les  deux 
lettres    I  C  ;    comme    pour    demander    in- 
dulgence et   charité.  »   Accordons    l'un   et 
l'autre   au  vénérable  compilateur.  Il  avait 
oublié  qu'à  Home,  et  plus  récemment  à  Saint- 
Gel  I,  les   Antiphonaires  de  saint  Grégoire 
avaient  été  placés  sur  les  autels  des  Saints- 
Apôtres,  pour  servir  de  règle  invariable  d'a- 
près laquelle  les  erreurs  des  copistes,  les  er- 
reurs plus  grandes  des  chanteurs  et  les  cor- 
rections surtout  dessymphoniasles  devaient 
être  rigoureusement  rectifiées.  Quoi  qu'il  en 
soit,  ce  que  nous  avons  dit  des  progrès  du 
chant  romain  dans   l'église  de  Metz,  à   l'ab- 
baye de  Saint-Gall  et  autres  lieux,  annonce 
(pie  l'œuvre  île  saint  Grégoire,  au  temps  dont 
nous  parlons,  s'était  considérablement  pro- 
pagée en  Europe,  et  surtout  en  Allemagne. 
Nous  ne  pousserons  pas  plus  loin  cette 
esquisse  de  la  propagation  du  chant  liturgi- 
que dans  les  diverses  contrées  de  l'Europe. 
Ce    qui  nous   resterait  à  ajouter  ne   serait 
qu'une  répétition  de  ce  que   nous   avons  à 
dire  aui articles  Séquence, Prose, Trope,  etc. 
On  peut  lire  au  long  la  continuation  de  cette 
histoire  dans  le  premier  volume  des  Insti- 
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tutions  liturgiques  du  R.  P.  Guéranger,  à  qui 
nous  avons  fait  beaucoup  d'emprunts,  et 
que  nous  mettrons    encore  à    contribution 

quand  il  s'agira  de  montrer  les  altérations 
que  les  églises  particulières  ont  fait  subir 

aux  mélodies  grégoriennes,  et  la  confusion 
déplorable  que  les  novateurs  ont  substituée 
,i  ce  bel  ensemble. 

CHANT  MAJEUR.'  —  Le  siège  du  demi- 
ton,  par  rapport  à  la  corde  finale,  détermine 
si  le  chanl  est  majeur  ou  mineur.  La    tierce 
majeure  est   romposée  de  deux    tons  consé- 
cutifs. La  tierce  mineure  est  composée  d'un 
ton  et  d'un  demi-ton,  ou   bien  d'un   demi- 
ton  et  d'un  ton;  et,  pour  le  dire  en  passant, 
dans    le   premier    cas   elle  prend  le  nom  de 
mineure  limite  et  dans  le  second  cas  elle 
prend  le  nom  de  mineure  inverse.  Supposons 
pour  finale  la  corde  ré,  nous  appellerons  le 
chant,  chant  mineur,  parce  qu'au-dessus   du 
ré,  il  y  a  mi ,  qui  forme  un  ton  ,  et  qu'au- 
dessus  de  mi,  il  y  a  fa,  qui  forme  un  demi- 
ton.  Si  au  contraire  nous  supposons  que  /a 
est  corde  finale  ,  nous  dirons  que  le  chant 
est  majeur,   puisqu'au-dessus  du  fa  il  y  a 
sot  ou  l'intervalle  d'un  ton,  et  que  du  sol  h 
la  il  y  a  encore  un  ton  ,  ce    qui  forme  une 
tierce  majeure.   Les  chants  de   l'Eglise  qui 
appartiennent  aux   quatre  premiers   modes 
sont  mineurs,  parce  que  leurs  cordes  finales 
sont  ré  et  mi,  lesquelles  sont  suivies  à  l'aigu 
d'une  tierce  mineure  droite  ou  inverse.  Au 
contraire  les  chants  qui  sont  des  cinquième, 
sixième,  septième  et   huitième  modes   sont 
majeurs,  parce  que  leurs  finales,  savoir  fa  et 
sol,  sont  suivies  de  deux  tons  consécutifs  ou 
d'une  tierce  majeure.  Nous  nous  servons  ici 
de  l'explication  des  derniers  symphoniasles, 
parce  que,  pour  nous  accoutumer  à  nos  tons 
majeur  et    mineur  ,  elle  est  plus    claire  que 
les  mots  Oxypicne  el  liarypycne  dont  on  se 
servait  anciennement.  Mais  nous   n'en  fai- 
sons pas  moins  toutes   nos  réserves  contre 
une  théorie  qui  ne   tendrait  à  rien   moins 
qu'à  substituer  la  tonalité   moderne  à  celle 
du  plain-chanl.  Les  symphoniastes,  qui  les 
premiers  ont  employé  ces  formules,   ne  se 
sont  pas  aperçus  qu'ils  cédaient  à  l'influence 
de   la  musique  ,   et  qu'ils  favorisaient  sou 
empiétement  dans  le   système   des   modes 
ecclésiastiques. 

Dans  la  transposition  des  modes,  les  on- 
zième et  douzième  tons,  ou  troisième  et  qua- 
trième aflïnaux,  sont  rapportés  soit  aux  cin- 
quième et  sixième  tons,  ayant  pour  finale  fa, 
s*  il  taux  septième  et  huitième  tons,  ayant  pour 
finale  sol.  Ils  sont  aussi  chants  majeurs,  puis- 
que leur  finale  s'élève  de  deux  tons  comme  fa 
et  sut  ;  ut  ré  mi.  Les  pièces  écrites  dans  ces 
tons  étaient  appellées  oxypycnes  ,  parce 
qu'elles  ont  le  demi-ton  àjjngu  du  tétra- 
corde  :  ut  ré  mi  fa,  sol  la  si  ut.  Pour  que  le 
chant  de  fa  fût  oxypyrnc  ,  il  fallait  bémoli- 
scr  le  *('  :  fa  sol  la  si  bémol.  Oxypycne  vient 
de  deux  mots  grecs  qui  signifient  wuxvo,-,  son 
condensé  ,  pressé  ,  demi-ton  ,   et  o;0c ,  aigu. 

CHANT  MINEUR  DROIT  et  Chant  mineur 
inverse.  —  Pour  connaître  tout  de  suite  si 
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un  chant  appartient  au  mineur  droit  ou  au 
mineur  inverse,  il  faut  considérer  la  posi- 
tion du  demi-ton  à  l'égard  delà  corde  finale. 
Prenez  ad  libitum  pour  flriale  la  corde  ré  ou 
la  corde  mi.  Ces  deux  cordes  sont  suivies 
l'une  et  l'autre  à  l'aigu  d'une  tierce  mi- 
neure, c'est-à-dire  d'un  intervalle  composé 
d'un  ton  et  demi.  Si  la  corde  que  vous  choi- 
sissez est  ré,  vous  voyez  qu'au-dessus  de  la 
finale  il  y  a  un  ton  puis  un  demi-ton.  Dans 
ce  cas,  la  tierce  est  mineure  simplement, 
ou  mineure  droite,  parce  que,  disent  les  au- 
teurs ,  le  demi-ton ,  qui  est  la  vie  et  l'âme 
du  chant  ,  se  trouve  dans  la  région  supé- 
rieure. Prenez  au  contraire  mi  pour  corde 
finale,  vous  voyez  qu'il  est  suivi  immédia- 
tement d'un  demi-ton,  lequel  est  suivi  à 
son  tour  d'un  ton.  Dans  ce  cas  la  tierce  est 
mineure  renversée,  et  le  chant  en  prend  le 
nom  de  mineur  inverse.  Les  chants  de  l'Eglise 
qui  appartiennent  aux  premier,  deuxième, 
troisième  et  quatrième  modes  sont  chants 
mineurs  :  le  premier  et  le  deuxième  sont 
appelés  chants  mineurs  droits,  parce  que  leur 
corde  finale  étant  ré,  elle  est  suivie  immé- 
diatement à  l'aigu  d'un  ton,  puis  d'un  demi- 
Ion.  Le  troisième  et  le  quatrième  sont 
chants  mineurs  inverses,  parce  que  leur 
corde  finale  étant  mi,  elle  est  suivie  immé- 
diatement à  l'aigu  d'un  demi-ton,  puis  d'un 
ton.  Voilà  à  quoi  se  réduit  la  théorie  des 
chants  mineurs  droits  et  inverses. 

Les  quatre  autres  modes  de  l'Eglise,  sa- 
voir lescinquième,  sixième,  septième  et  hui- 
tième modes,  appartiennent  au  chant  majeur. 
Les  maîtres  du  moyen  âge  ,  qui  avaient 
conservé  la  terminologie  grecque  ,  avaient 
donné  aux  pièces  qui  se  terminaient  par  les 
cordes  finales  ré  le  nom  de  mésopyene,  parce 
que  le  demi-ton  se  trouve  placé  dansje  mi- 
lieu du  tétracor.le.  Exemple  :  ré  mi  fa  sol. 
Mésopyene  vient  de  jruxvôf,  son  pressé,  con- 
densé, c'est-à-dire  demi-ton,  et  de  p.ïoç, mé- 
dius, mitoyen.  Les  chants  mésopyenes étaient, 
d'après  ce  que  nous  avons  dit  plus  haut, 
chants  mineurs  droits  ou  directs. 

Les  mêmes  maîtres  avaient  appelé  bary- 
pyencs  les  pièces  se  terminant  sur  le  mi  ayant 
leùemi-ion  àleur  finale, au  ôasdutétracorde  : 
f.apv;  effectivement  veut  dire  bas,  qui  lient 
Je  bas.  Ces  pièces  appartenaient  au  chant 
mineur  inverse. 

Enfin  ils  avaient  nommé  oxypienes  les 
pièces  finissant  sur  le  fa  et  sur  le  sol  ayant 
le  demi-ton  au-dessus  de  la  tierce  finale,  ou 
à  l'aigu  du  tétracorde  :  fa  sol  la  si  bémol  ou 
sa,  —  sol  la  sfut.  "o?ùj  en  effet  ,  veut  dire 
aigu,  haut,  qui  tient  le  haut. 

Dans  la  transposition  des  modes ,  le 
dixième  et  le  onzième  ,  ou  le  premier  et 
deuxièmeeffinaux, ayant  Jn  pour  corde  finale, 
étaient  rapportés  aux  deux  premiers  avant 
ré  pour  corde  finale.  Leurs  chants  étaient 
chants  mineurs  droits  ou  mésopyenes,  puisque 
la  comme  ré  procède  en  moulant  par  un  ton 
et  un  demi-ton.  Les  onzième  et  douzième 
modes  ou  troisième  et  quatrième  aliinaux  , 
ayant  ut  pour  corde  finale,  étaient  rapportés 


aux  septième  et  huitième,  lesquels  ont,  les 
premiers  fa  pour  corde  finale,  et,  les  seconds 
sol.  Or  les  tétracordes  de  sol  et  d'ut  mon- 
tent par  deux  tons  suivis  d'un  demi-ton. 

Du  reste,  on  doit  appliquer  ici  l'observa- 
tion que  nous  avons  faite  au  mot  Chai^t 
majeur  et  que  nous  répétonsau  mot  Tierce. 
CHANT  SUR  LE  LIVRE.  —  Ce  que  l'on 
appelait  de  ce  nom  en  France  au  xvu*  siècle 
n'était  autre  chose  qu'un  reste  du  déchant, 
car  ce  dernier  subsista  longtemps  encore 
après  que  la  musique  écrite  se  fût  introduite 
dans  les  églises;  il  s'est  même  conservé 
longtemps,  à  ce  qu'il  paraît,  pour  les  jours 
non  solennels,  surtout  dans  les  églises  qui 
n'avaient  pas  de  chœur  musical.  Ainsi  que 
le  déchant,  le  chant  sur  le  livre  était  impro- 
visé. En  Italie,  il  était  appelé  contrapunlo 
di  mente.  «  Dans  les  premières  années  de  ce 
siècle  (le  xvii'),  dit  M.  Félis,  Scipion  Ceretto 
en  donnait  les  règles,  et  le  P.  Martini  dit 
môme  qu'il  entendit  dans  sa  jeunesse  un 
contrepoint  de  cette  espèce  à  quatre  parties, 
fort  bien  improvisé  à  Rome,  sur  le  chant 
d'un  graduel. »(Revucde  la  musique  religieuse, 
publiée  par  M.  Danjou,  mai  18V7,  p.  181.) 

A  ce  sujet,    nous  croyons  devoir  donner 
presque  en  son  entier  une  dissertation  aussi 
curieuse  qu'elle  est  peu  connue,  sur  le  chant 
sur  le  livre,  et   que    nous   avons  de  fortes 
raisons   d'attribuer  à  l'abbé  Lebeuf.   Quand 
imus  disons  qu'elle  est  peu  connue,  c'est 
que,  d'une  part,  nous  ne  l'avons  vue  citée 
par  aucun  auteur,  et  que  les  savants  con- 
temporains qui  ont  manié  tant  de  volumes, 
et   compulsé  tant   de  textes,  n'en  ont  fait 
nulle  mention;  quand  nous  disons  qu'elle 
est  curieuse,  ce  n'est  pas  qu'elle  témoigne 
de  profondes  recherches,   ni,  puisqu'il  faut 
le  dire,   d'un  jugement  bien  sain  ;  c'est  au 
contraire  parce  que  nous  ne  pouvons  la  con- 
sidérer   autrement    que    comme   une   des 
preuves  les  plus  frappantes  de  cet   esprit 
mesquin,    destructeur,  propre  à   notre  na- 
tion ;  de  cette  manie  de  tout  corrompre,  de 
tout  dénaturer,  de  tout  mutiler,  qui  ne  date 
pas  seulement  d'un  siècle,  mais  qui  remonte, 
suivant  des  historiens  dignes  de  foi,   à  l'é- 
poque où  l'intelligence  de  nos  pères  s'ou- 
vrait aux  premières  lueurs  de  la  civilisation. 
Sous  ce  rapport,  nous  osons  présenter  cette 
pièce  comme  un  monument  historique,  une 
découverte,  une  vraie  curiosité,  et  comme 
un  document  on  ne  peut  plus  instructif.  On 
y   verra    sans  contention  d'esprit,   et  sans 
effort  d'imagination,  avec  quelle  insouciance 
de  l'institution  du  plain-chant,  des  beautés 
que  renferment  les  textes  sacrés,  comme  des 
chants  qui  les  accompagnent,  du  sens  litur- 
gique, les  auteurs  du  chant  sur  le  livre  font 
bon    marché    des    traditions    grégoriennes. 
Quant  à  nous,  nous  ne  pouvons  qu'admirer 
la  naïveté  et  la  candeur  d'ignorance,  ainsi 
que   la  sérénité   de   vandalisme   avec   les- 
quelles des  gens  graves,  respectables  à  tant 
de  titres,  ont  prétendu  substituer  aux  mé- 
lodies séculaiies  de  l'Eglise,  aux  cantilèues 
sacrées,  je  ne  sais  quel  art  raffiné,   disent- 
ils,   qui    loin  de    tenir  du    plain  chant,   le 
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propre  aveu  encore,  ne  lient  guère  plus  de 
la  musique  ;  art  raffiné  ,  qui  n'est  en  réa- 
lité que  le  produit  hybride  d'un  accouple- 
îiieni  monstrueux.  Bien  aveugle  serait  celui 
qui  ne  verrait  pas  aujourd'hui  que  ce  chant 
sur  le  livre,  qui  se  perpétue  encore  dans 
quelques  paroisses,  est  une  des  principales 
causes  de  l'état  de  dégradation  dans  lequel 
le  chant  ecclésiastique  est  tombé,  et  que 
lien  n'a  plus  contribué  chez  les  populations 
à  pervertir  le  goût,  a  fausser  l'oreille,  et  à 
surexciter  chez  les  chantres  une  vanité 
qui  ne  peut  être  comparée  qu'à  leur  igno- 
rance. 

Les  |iages  qu'on  va  lire  renferment  donc, 
nous  l'espérons,  un  utile  enseignement; 
elles  montreront  que  les  premiers  démolis- 
seurs qui  ont  osé  porter  la  main  sur  l'ar- 
che sainte  sont  des  gens  élevés  et  nourris 
dans  le  sanctuaire,  et  qu'ils  sont  d'autant 
plus  dangereux ,  qu'ils  ne  savent  pour  la 
plupart  ce  qu'ils  l'ont.  Elles  montreront  que 
les  véritables  réformes  ne  sont  pas  celles 
qui  substituent  des  éléments  nouveaux  aux 
anciens,  niais  celles  qui  expulsent  les. nou- 
veautés ,  pour  réintégrer  h  leur  place  les 
choses  sanctionnées  par  le  temps,  et  dout 
l'origine  se  confond  avec  l'institution  fon- 
damentale. 

«  Chanter  sur  le  livre,  savoir  le  chant  sur 
le  livre,  apprendre  à  chanter  sur  le  livre.— 
Le  vulgaire  mal  informé  n'est  pas  à  la  portée 
d'entendre  ce  langage.  Il  n'est  point  ques- 
tion ici  de  chanter  dans  un  livre  ouvert,  ce 
que  ce  livre    ouvert   présente    aux    jeux; 

Illais  DE  CHANTER  DEVANT  UN  LIVRE  OUVERT 
TOUTE    AUTRE     CHOSE     QUE     CE   QUI     EST    NOTÉ. 

Chanter  sur  le  livre  est  donc  composer  sur 
les  notes  qui  sont  imprimées  dans  un  livre 
ouvert,  des  accords  qui  correspondent  à  ces 
notes;  chanter  sur  le  livre  est  travailler  sur 
un  canevas  que  le  livre  ouvert  présente; 
c'est  broder  sur  un  fond  d'étoffe  exhibé  et 
représenté  a  la  vue  par  un  livre  noté,  qui 
est  ouvert.  Cette  iiroderie  est  ce  qu'on  ap- 
pelle le  chant  sur  le  livre;  ce  n'est  point  le 
chaut  du  livre,  non  plus  que  la  toile  n'est 
pas  la  tapisserie;  le  chant  du  livre  n'en  est 
que  le  fondement,  le  soutien  et  le  support. 
Il  n'y  a  qui  que  ce  soit  qui  ne  convienne 
que  le  chant  du  livre  est  du  plain-chaut  tout 
pur.  Ce  sont  des  livres  de  plain-chant  qu'on 
ouvre  et  qu'on  expose  a  la  vue  des  musi- 
ciens :  et  au  moment  qu'on  commence  à 
faire  sonner  une  note  du  livre  de  plain- 
chant,  un  musicien  qui  sait  les  régies  du 
<7(a»(  sur  le  livre,  c'est-à-dire  qui  sait  faire  des 
accords,  tire  du  fond  de  sa  science  un,  deux, 
trois  ou  quatre  sons,  concordant  plus  ou 
moins  en  nombre,  suivant  la  lenteur  dont 
les  notes  du  plain-chaut  sont  battues  ;  et 
ainsi  en  continuant  jusqu'au  bout  de  la  pièce 
notée  en  plain-chant ,  il  accompagne  de 
fleurs  musicales  ce  que  chantent  ceux  qui 
suivent   les  notes  du  livre  de  plain-chant. 
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Comme   les  voix  de   taille  el   celles 
dessus  sont  les  plus  flexibles  et  les  plus  ma 
niables,  c'est  à  ces  voix  qu'on  a  réservé  la 
pratique  de  ces   accompagnements,  et  les 
voix  basses    chantent   seules   les    notes   du 
livre  de  plain-chant.    Il    est  bon  de  remar- 
quer que  dès  lors  (pu1  les  basses  commen- 
cent à  chanter  ce  que  le  livre  de  plain-chaut 
représente  aux  yeux,  il  est  nécessaire   que 
ces  basses  quittent   la  manière   commune, 
ordinaire  et  primitive  de  chanter  le  chant 
ecclésiastique  ou  grégorien,  et  qu'elles  ap- 
puient également  sur  toutes  las  notes,  parce 
qu'il   faut  une  uniformité  peimanente  dans 
le  fondement  pour  pouvoii  bâtir  dessus,  et 
que  pour  l'exécution  des  accompagnements 
il  ne  faut  point  un  sable  mouvant  et  sujet  à 
varier,  mais  du  solide  et  du  réglé,  sur  le- 
quel ceux   qui  bâtissent  puissent  compter. 
Dans  la  route  ordinaire  du  plain-chant,  on 
s'arrête  plus  en  certains  endroits  qu'en  d'au- 
tres, à  cause  de  l'expression  du  discours. 
Ou  fait  sentir  le  partage  du  sens  (183)  ;  on 
respire,  ou  bien  l'on  pèse  sur  les  notes  qui 
correspondent   l    l'endroit   des    incisum  du 
texte,  des  virgules  et  des  deux  points.  C'est 
ce  que  de  très-anciens  maîtres  du  chant  ec- 
clésiastique appellent  tenere  punctuin,  faire 
le  point  ou  la  pause.  Mais  dans  le  chant  du 
livre  exécuté  de   manière  qu'il  en  résulte 
le  chant  sur  le  livre,  il  n'y  a  aucun  point  à 
tenir,  c'esl-à-dirc   qu'on    ne   doit   pas  plus 
rester  sur  une   note  que  sur  une  autre  ;  il 
n'y  doit  avoir  de  tralnement  en  aucun  en- 
droit, toutes  lis  notes  doivent  être  égale- 
ment mesurées;  on   y  lait  abstraction  des 
pauses  que  les   points   parsemés  dans  les 
discours  sembleraient  exiger,  ou  des  demi- 
pauses  que  les  virgules,  les  demi-périodes 
et  les  incisum   paraissent  dicter   naturelle- 
ment. C'est  une  manière  de  débiter  le  chant 
qui  le  rend  si  uniformément  mesuré,  qu'on 
peut  dire  aisément,  combien  de  notes  il  faut 
pour  remplir  l'espace  d'un  quart  d'heure  ou 
d'une  demi-heure,  en  comptant  celles  d'une 
minute.   Cette   uniformité   de  temps    pour 
chaque  note  du  chant,  qui  sert  de  fondement 
aux  accompagnements,  donne  un   mouve- 
ment qui    ressemble  au  battement  réglé  et 
constant  que  font   certains  ouvriers  ;  c'est 
ce  qui  fait  qu'alors  on  dit  que  c'est  la  note 
qu'on  bat,  d'où  est  venu  le  proverbe  qu'un 
bon  basse-contre  doit  savoir  bien  battre  sa 
note.  Mais  en  voilà  suffisamment  pour  faiie 
comprendre  l'origine  de  trois  mots  destinas 
à  signilier  la  môme  chose.  Je  ne  m'astroins 
point  à  ce  qui  se  lit  dans  le  Dictionnnire  de 
Furetière,  parce  que  je  ne  trouve  point  que 
l'auteur,  ou  ceux  qui  le  servaient,  eussent 
fait  là-dessus  toutes  les   recherches  néces- 
saires Par  ce  qui  vient  d'être  dit  en  dernier 
lieu,  on  doit  comprendre  pourquoi  le  chant 
dont  je  parle  a  été  appelé  contrepoint,  con- 
trapunctum.    Il    est  incompatible   avec  les 
temps ,  allongements  ou  braînements  que  les 
points  demandent:  par  point,  on  entend  toute 
division,  section  el  séparation  de  texte,  de 


^185)  Sous  avons  cluingi1  loul  cela. 
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sens,  fie  phrase.  Les  basses  y  procèdent  tout 
de  suite,  sans  pause,  sans  inégalités  :  c'est 
un  chant  ennemi  des  points  du  plain-chant', 
et  par  conséquent  il  a  été  bien  nommé  con- 
trapunclum,  comme  l'appelle  l'Anliphomer 
de  Paris.  Ce  n'est  pas  avec  moins  de  raison 
que  d'autres  depuis  quelques  années  lui 
donnentlenom  de  Fleurctis.  A  l'envisager  du 
côté  de  l'accompagnement,  c'est  un  nom 
très-expressif,  puisque  tout  ce  que  les  voix 
claires  et  supérieures  font  entendre,  est  une 
espèce  de  flf.i  rs  musicales  dont  elles  or- 
nent  LE    PARTERRE   DU   PLAIN-CHANT.   Mais    le 

nom  le  plus  impliqué  et  le  plus  obscur,  est 
celui  de  chant  sur  le  livre.  Cependant  il  ne 
laisse  pas  d'avoir  sa  cause  et  son  principe, 
dans  la  chose  même.  Toute  équivoque  qu'est 
cette  expression,  toute  susceptible  qu'elle 
est  d'un  sens  puérile  et  ridicule,  on  peut 
dire,  avec  les  philosophes  qu'elle  n'est  point 
sim  fundamenlo  inre.  Dans  les  siècles  où  la 
science  des  concordances  des  sons  ne  faisait 
que  commencer  à  se  produire,  les  maîtres 
chantres  rédigeaient  ces  concordances  par 
écrit,  et  donnaient  à  chaque  chantre  subal- 
terne sa  partie  toute  dressée.  Chacun  avait, 
pour  ainsi  dire,  ses  morceaux  tout  taillés, 
et,  dans  l'exécution,  tel  et  tel  s'en  tenait  à 
son  rôle  (181).  Personne  n'était  obligé  de 
tirer  de  son  propre  fond  les  accompagne- 
ments; il  n'y  avait  qu'à  chanter  ce  qu'on 
trouvait  noté  devant  soi,  proportion  gardée 
pour  les  intervalles  îles  concordances.  11  y  a 
a  la  bibliothèque  de  Saint-Victor  de  Paris  des 
livres  du  xin'  et  du  xiv'  siècle  où  l'on  voit 
les  différentes  parties  qui  devaient  accom- 
pagner le  plain-chant.  On  se  contentait  alors 
de  rendre  note  pour  note  dans  toutes  les 
parties,  au  lieu  qu'on  a  bien  raffiné  depuis 
ce  temps-là,  et  que  souvent  pour  une  noie  de 
la  basse,  un  dessus  en  dit  quatre  ou  huit 
qui  l'accompagnent,  ou  qui  lui  servent  de 
consonnances.  On  n'est  pas  venu  tout  à  coup 
à  ce  point  de  perfection;  on  a  syncopé  peu 
à  peu  les  notes  de  l'accompagnement,  deux 
pour  une,  ensuite  i,8  ou  16  pour  une;  après 
quoi  on  s'est  fait  des  règles  par  l'usage,  et 
on  les  a  enseignées  aux  autres.  A  la  suite 
des  temps,  je  veux  dire  dans  le  dernier 
siècle,  cette  science  des  accords  et  des  con- 
sonnances  a  tellement  été  goûtée  que,  par 
la  fréquente  répétition  des  mômes  pièces  de 
chant  ecclésiastique  sur  lesquelles  on  l'ap- 
pliquait, on  l'a  aisément  retenue,  les  uns 
par  routine,  les  autres  par  principes.  Do  là 
est  venu  que  les  plus  habiles  dans  la  science 
des  consonnances  n'ont  plus  voulu  qu'on 
leur  donnât  leur  partie  par  écrit;  ils  se  sont 
crus  capables  de  la  faire  eux-mêmes  à  l'ou- 
verture du  livre  et  ils  l'ont  faite  (185).  C'est 
ce  qui  s'est  appelé  par  antonomase  chanter 
sur  te  livre  comme  les  savants  et  non  pas  sur 
sa  partie  écrite  comme  les  ignorants,  et  ce 
dernier  usage  a  enfin  prévalu. 

«Maintenant,  que  ce  chant  sur  le  livre  soit 

(18-1)  Pauvres  siècles!  où  chaque  chanteur  était 
oblige  d'exécuter  la  noie  écrite  qu'il  avait  devant 
les  jeux,  et  n'o<,ail  tirer  de  son  propre  fond  les  ac- 


une  espèce  de  musique  ou  une  espèce  de 
plain-chant,  c'est  ce  qu'il  n  est  pas  difficile 
de  déterminer  après  tout  ce  qui  vient  d'être 
dit.  En  deux  mots,  le  citant  sur  le  livre  est 
un  chant  qui  accompagne  la  note  du  livre 
da  plain-chant,  mais  qui  l'accompagne  avec 
ornement,  avec  Heurs  et  ligures  de  musique. 
Bien  plus,  il  faut  que  chaque  chantre  qui 
exécute  ce  chant  le  tire  de  son  propre  fonds, 
suivant  les  règles  des  accords  ou  conson- 
nances harmoniques.  C'est  autant  qu'il  en 
faut  pour  conclure  avec  certitude  que  le 
chant  sur  le  livre  est  une  véritable  espèce  de 
musique.  On  peut  même  dire  hardiment  que 
c'est  l'espèce  la  plus  difficile  à  apprendre 
et  l'une  des  plus  scientifiques.  Il  est  vrai 
qu'il  y  a  une  partie  qui,  a  la  rigueur,  peut 
porter  le  nom  de  plain-chant;  c'est  la  partie 
la  plus  basse,  la  partie  fondamentale;  mais 
c'est  encore  une  question  de  savoirsi  ce  n'est 
pas  du  plain-chant  dégénéré,  qui  devient 
cet  te  partie  fondamentale. Ces  basses  chantent 
véritablement  des  notes  d'un  livre  de  plain- 
chant.  Mais  ce  n'est  plus  le  mouvement  libie 
et  aisé  du  plain-chant  qu'elles  suivent,  ce 
n'est  plus  un  mouvement  réglé  rhylhmi- 
quement  par  la  suite  du  discours,  par  la 
liaison  des  phrases  et  des  parties  périodiques 
du  texte  qui  demandent  un  mélange  de  brè- 
ves ,  de  communes  et  de  longues ,  et  qui 
exigent  des  pauses  et  des  respirations  de 
temps  en  temps.  C'est  un  mouvement  aveu- 
gle ,  sans  cessation  ,  sans  interruption,  et 
d'une  égalité  contraire  à  l'établissement  du 
chant  ecclésiastique  appelé  grégorien  ;  un 
mouvement  qui  ne  convient  guère  qu'à  de 
grosses  voix,  et  non  à  des  voix  légères  et  ai- 
sées ;  un  mouvement  enfin,  pour  la  pratique 
duquel  il  faut  être  beaucoup  plus  impertur- 
bable dans  la  reddition  des  sons  sur  chaque 
corde,  que  dans  le  mouvement  varié  du 
chant  simple  appelé  plain-chant. 

«La  question  lapins  curieuse  de  celles  qui 
ont  été  proposées  dans  le  Mercure  n'est  pas 
véritablement  celle  qui  regarde  l'antiquité 
du  nom,  mais  celle  qui  concerne  l'antiquité 
de  la  chose,  je  veux  dire  du  chant  sur  le 
livre.  Si  ce  n'est  pas  depuis  un  grand  nom- 
bre de  siècles  qu'on  s'est  appliqué  dans  la 
pratique  à  cette  science  des  accords,  c'est  au 
moins  depuis  six  cents  ans  qu'on  a  com- 
mencé à  introduire  quelques  consonnances 
simples  dans  certaines  modulations  des  offi- 
ces divins  ;  de  là  on  est  venu  jusqu'à  ad- 
mettre une  troisième  partie  ,  puis  une  qua- 
trième,c'est  ce  qu'on  appelait  alors  dupium, 
triplum,  quadruplum.  Mais  c'est  un  sujet 
que  je  traite  ailleurs  d'une  manière  fort 
étendue  dans  un  commentaire  latin  que  j'ai 
préparé  sur  la  bulle  Docta  sanctorum,  que  le 
Pape  Jean  XXII  publia  pour  réprimer  les 
abus  et  les  excès  où  cetle  science  avait  été 
portée  dans  l'usage  ecclésiastique.  Ceux  qui 
pourraient  croire  que  je  nie  suis  mépris  ici 
en  appelant  contrepoint  le  chant  sur  le  livre, 

compagnements. 

(185)  Ce  que  c'est  que  d'être  entreprenaat!  Auda- 
ces fortuna  juval. 
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y  trouveront  un  jour  do  quoi  so  convaincre 
une  le  contrepoint  n'est  qu'une  suite  du 
atsctmtui  augmenté  et  embelli]  et  que  le  dis- 
canins,  dont  plusieurs  anciens  ont  parlé,  n'é- 
tait que  le  chant  sur  le  livre,  encore  tout 
naissent,  et  pour  ainsi  parler  dans  Je  ber- 
ceau. C'était  la  plus  simple  organisation  ou 
animation  d'accords  qui  pût  être  faite;  ce- 
pendant, dès  ses  commencements,  elle  trouva 
des  adversaires  ,  et  elle  continue  encore  à 
on  avoir,  puisque  certaines  églises  très-cé- 
lèbres ne  l'ont  point  voulu  admettre,  à  cause 
qu'insensiblement  elle  pourrait  conduire 
dusiraple  au  triple,  au  quadruple,  et  ensuite 
à  un  corps  parfait  de  musique  qui  a  ses  in- 
convénients comme  il  uses  agréments.  »  (Voy. 
Mercure  de  France,  mai  1729,   pp.  840-855.) 

Après  avoir  lu  ce  factum,  on  peut  dire  : 
Habemus  conhtentem  reum.  Ainsi,  dans  le 
chant  sur  le  livre,  il  n'est  pas  question  de 
chanter  ce  que  le  livre  présente  aux  yeux  : 
bagatelles  que  tout  cela  !  mais,  de  chanter, 
devant  un  livre  ouvert,  tout  autre  chose  que 
ce  qui  y  est  noté  ;  il  s'agit  de  broder  sur  un 
fonds  d'étoffe  exhibé  et  présenté  à  la  vue  par 
un  livre  qui  est  ouvert.  Voilà  ce  qui  s'ap- 
pelle les  fleurs  musicales,  dont  des  voix  clai- 
res ornent  le  parterre  du  plain-chant.  Il  y  a 
évidemment  ici  plus  qu'une  tendance  au 
genre  bucolique  :  il  y  a  quelque  tentative 
de  calembour.  Et  puis  avec, quelle  placidité, 
cet  aimable  réformateur  démolit  le  plain- 
chant  pièce  à  pièce!  comme  il  le  livre  de 
gaieté  de  cœur  à  ses  bourreaux  !  Ne  dites 
pas  que  le  chant  sur  le  livre  offre  un  reste  du 
plain-chant,  ce  n'est  plus  que  du  plain-chant 
dégénéré,  et  le  mouvement  du  chant  sur  l 
livre  est  un  mouvement  aveugle,  sans  cessu 
lion,  sans  interruption  et  d'une  égalité  con- 
traire â  l'établissement  du  chant  ecclésiasti- 
que, appelé  grégorien.  Trêve  à  tout  com- 
mentaire. Celui  qui  a  écrit  cela  ne  peut  être 
qu'un  ecclésiastique  très-vertueux  et  très- 
digne,  qui,  renfermé  dans  sa  cellule,  s'est 
donné  l'innocente  distraction  de  rêver  un 
art  raffiné,  pour  cette  église  où  il  allait  prier 
chaque  jour.  Ce  n'est  certes  pas  un  homme 
du  inonde,  ni  un  philosophe,  ni  un  incrédule  ; 
celui-ci  aurait  eu  la  conscience  de  ce  qu'il 
faisait,  et  son  respect  pour  ce  que  respect  ai  eut 
ses  semblables  l'eût  sauvé  d'une  profanation. 

Il  ne  sera  peut-être  pas  sans  intérêt  de 
mettre  en  regard  de  la  dissertation  due  à  la 
plume  du  rédacteur  ecclésiastique  du  Mer- 
cure de  France  l'opinion  d'un  laïque,  d'un 
homme  savant  et  religieux  sans  doute,  mais 
à  qui  aucun  de  ceux  qui  l'ont  connu  n'a 
été  tenté  de  donner  1  épithète  de  dévot. 
Voici  comment  s'exprime  Choron,  au  sujet 
du  chant  sur  le  livre,  dans  son  Sommaire  de 
I  histoire  de  la  musique,  eu  tête  du  Diction- 
u.iire  des  musiciens. 

a  C'est  relativement  au  contrepoint  sur  le 
plain-chant  que  l'école  française  mérite  de 
graves  reproches.  Elle  n'en  possède  point 
d'écrits  ,  et  cela  n'est  pas  étonnant;  les  maî- 
tres de  chapelle  français  connaissent  si  peu 
le  plain-chant,  que  j'ai  vu  des  plus  expéri- 
mentés, soi-disant,  se  tromper  sur  l'indica- 
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tion  des  tons.  En  outre,  on  n'enseigno  point 
en  France  à  écrire  en  ce  genre;  mais,  au  lieu 
do  cela,  on  pratique  dans  les  cathédrales  un 
contrepoint  qui  so  fait  à  la  première  vue,  et 
que  l'on  appelle  chant  sur  le  livre.  Pour  en 
avoir  une  idée,  figurez- vous  quinze  ou 
vingt  chanteurs  do  toutes  sortes  de 
voix,  depuis  la  basse  jusqu'au  soprano  le 
plus  élevé,  criant  à  tue-tête,  chacun  selon 
son  caprice,  sans  règle  ni  dessein,  et  faisant 
entendre  à  la  fois  sur  un  plain-chant  exé- 
cuté par  des  voix  rauques  tous  les  sons  du 
système ,  tant  naturels  qu'altérés  :  vous 
commencerez  à  concevoir  ce  que  peut  être 
le  contrepoint  sur  le  plain-chant,  appelé  en 
France  chant  sur  le  livre.  Mais  ce  que  vous 
aurez  sans  doute  plus  de  peine  à  compren- 
dre, c'est  qu'il  se  trouve  des  prévôts  de 
chœur,  des  maîtres  de  chapelle  assez  dépra- 
vés pour  admirer,  pour  maintenir  au  sein 
des  églises  un  aussi  horrible  et  aussi  scan- 
daleux charivari.  En  vérité,  ces  gens-là  font 
de  la  maison  de  Dieu  une  caverne  de  voleurs  ; 
c'est,  on  peut  le  dire,  l'abominatien  delà  dé- 
solation dans  le  lieu  saint.  » 

Il  est  juste  de  dire,  en  finissant,  que  le 
même  abbé  Lebeuf  a  modifié  beaucoup  son 
opinion  sur  le  chant  sur  le  livre  dans 
son  Traité  sur  le  chant  .ecclésiastique  (Pa- 
ris ,  1741),  sans  toutefois  l'abandonner 
entièrement.  Nous  nous  ferons  un  devoir 
de  le  citer.  Aux  pages  109-111,  il  examine 
«  s'il  est  toujours  expédient ,  en  essayant 
une  pièce  de  plain-chant,  de  se  régler,  pour, 
y  laisser  telles  ou  telles  notes,  sur  l'effet 
qu'elles  feront  lorsqu'on  composera  dessus 
ces  pièces  du  contrepoint,  fleuretis  ou  chant, 
qu'on  appelle  chant  sur  le  livre.  Sauf  meil- 
leur avis,  continue-t-il,  je  pense  qu'en  com- 
posant du  plain-chant,  il  faut  n'avoir  d'au- 
tre dessein  que  faire  du  beau  en  soi,  faire 
quelque  chose  qui  soit  agréable,  indépen- 
damment des  accords  dont  ce  fonds  de  plain- 
chant  sera  susceptible  ou  non.  Je  ne  dis 
point  ceci  sans  fondement;  j'ai  quelques 
exemples  à  apporter  pour  appuyer  ma  pro- 
position. 11  n'y  a  personne  parmi  ceux  qui 
croient  avoir  i'oreille  délicate  qui  ne  sente 
que,  dans  le  second  vers  de  l'hymne  de  com- 
plies,  le  chant  que  voici  : 
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le  peuple  il  y  a  longtemps,  parce  qu'elle  est 
plus  gracieuse  et  plus  ornée. 

«  Les  sçavans  dans  l'art  du  fleuretis  ou 
chant  sur  le  livre  préfèrent  la  seconde  ma- 
nière de  chanter  poscimus,  par  les  raisons 
de  leur  art,  dont  la  principale  est  que  les 
accords  sont  plus  aisés  à  taire  sur 


que  sur 


P^^ 


po-sci-mus  po-sci-mus 

«  Je  ne  doute  pas  que  la  chute  sur  le  sol, 
qui  finit  le  premier  vers  de  l'Are  maris  Stella 
dans  le  chant  parisien  ,  n'ait  eu  la  même 
origine,   et  que  c'est  parce  qu'on  a  voulu 
éviter  le  sol  dièze  entre  deux   la  dans  le 
chant   sur  le  livre  ou  fleuretis  qu'on  s'est 
déterminé,  dans  le  dernier  siècle,  à  ôter  le 
dernier  la  de  ce  vers  qui  était  dans  les  an- 
ciens Antiphoniers.  Mais  on  a  eu  beau  à  faire 
et  à  rendre  le  fond   sur  lequel   le  fleuretis 
s'exécute,  plus  propre  à  admettre  aisément 
ce  fleuretis,  l'oreille  demande  toujours  que  le 
vers  finisse  par  la,  et  le  peuple  chante  tou- 
jours le  sol  entre  deux  la  à  la  fin  du  premier 
vers  de  chaque  strophe  et  le  chantera  toujours. 
«  Il  est  inutile  que  je  fatigue  ici  le  lec- 
teur par  une  citation  de  plusieurs    autres 
exemples.    On  est  assez  convaincu  que   le 
chant   grégorien  se   verroit  dénué  de  plu- 
sieurs beautés,  si  un  compositeur  de    ce 
chant  se  faisoit  une  règle  d'en  arranger  et 
distribuer  les  sons,  de  manière  que  les  ac- 
cords fussent  toujours   très-faciles  à  faire 
dessus.  On  convient  aussi    assez    que   ce 
qui  paroît  bon  dans  l'instant  de  l'accompa- 
gnement, et  relativement  à  cet  accompagne- 
ment, ne  se  trouve  plus  si  bon  lorsqu'il  est 
chanté    séparément.  Ainsi  il  faut  en    con- 
clure que  comme  on  chante   plus   souvent 
certaines    pièces  en  pur  plain-chant  sans 
accords,    et   que  dans  un  diocèse   il  y  a 
beaucoup  plus  d'églises   où   l'on  se  pass.j 
de  ehant  sur  le  livre  ou  fleuretis  qu'il  n'y  en 
a  où  on  l'exécute,  il   est  plus  à  propos  que 
la  composition  d'un  plain-chant  admette  les 
agréments  de  certains   progrès  de  chant , 
quoique    moins  susceptibles    d'un   accord 
aisé  a  faire,  que   de  se  passer  de  ce  chant 
plus  naturel  et  plus  agréable,  à  dessein  de 
iaciliter  l'exécution  de  l'accord.  » 

CHANTS  KELICIEUX  (des  Arméniens).— 
*  Les  chants  qui  nous  ont  toujours  semblé  de- 
voir le  plus  appeler  l'attention  des  observa- 
teurs sont  les  chants  religieux.  Ces  sortes 
do  chants  ont  au-dessus  des  autres  le  mérite 
de  prendre  plus  fortement  et  de  conserver 
plus  longtemps  l'empreinte  du  caractère  na- 
tional, parce  qu'ils  sont  moins  exposés  aux 

(180)  <  Pour  Dieu  juger  de  la  naiure  et  du  earacièrc 
du  chaut  relgieux  des  Arméniens,  il  ne  faut  s'ar- 
rêter ni  à  l'art  ni  au  goût  avec  lesquels  la  mélo  lie 
en  est  composée,  parce  que  ces  choses-'.à  sont  pour 
Tord  naire acquises  o  i  empruntées.  Ce  n'est  unique- 
ment que  l'impression  que  produit  sur  les  sens  et 
dans  l'âme  l'effet  général  de  tout  lVusemble  de  cttie 
mélodie  qu'il  faut  consulier,  si  l'on  ne  veut  pas 
s'exposer  à  prononcer  plutôt  salon  ses  préjugés  que 
d'après  les  sentiments  que  l'on  a  éprouvés,  i 

(187)  iSjivanï  cette  tradition, la  musique  actuelle 
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changements  continuels  que  font  subir  aux 
autres  l'inconstance  du  goût  public,  la  ver- 
satilité de  la  mode,  et  quelquefois  môme  les 
caprices  des  artistes,   ils  n'empruntent  pas 
non  plus,  comme  le  font  très-souvent   les 
chants  de  la  société,  une  physionomie  et  des 
parures  étrangères.  Au  contraire  de  ceux-ci, 
qui  prêtent  leurs  attraits  aux  relations  d'a- 
mitié des  hommes  entre  eux  et  les  rappro- 
chent les  uns  des  autres  par  le  plaisir,  de 
quelque  Dation  qu'ils  soient,  les  chants  reli- 
gieux, plus  sévères,  ont  pour  but  de  détacher 
l'homme  de  l'homme  pour  l'unir  à  Dieu,  et 
conséquemment  de  lui  inspirer  de  l'éloigne- 
ment  pour  tout  ce  qui  pourrait  altérer  ou 
vicier  sa  nature  propre;  ils  sont  l'expression 
de  l'âme  dégagée  des  vanités  du  monde,  et 
pénétrée  de  son   néant  autant  que   de  la 
grandeur  et  de  la  puissance  de  son  créateur, 
dont  elle  implore  la  bonté  ;  ils  la  font  enfin 
connaître  dans  toute  sa  candeur  originelle. 
«  Que  l'on  compare  entre  eux  les  chants  re- 
ligieux des  divers  peuples,  et  qu'on  les  exa- 
mine ensuite  séparément,  on  apercevra  bien- 
tôt la  différence  frappante  qui  les  distinguo 
les  uns  des  autres,  et  l'on  reconnaîtra  sans 
peine  l'étroite  affinité  qui  existe  entre  le  ca- 
ractère de  la  mélodie  de  chacune  de  ces  espè- 
ces de  chants,  et  le  caractère  qui  est  propre 
à  la  nation  de  celui  qui  en  fut  l'inventeur. 
«Il  n'y  a  peut-être  pas  de  nation  dont  les 
chants  religieux  rendent  plus  sensible  celle 
affinité  que  ceux  dos  Arméniens;  la  mélo- 
die plutôt  gaio  que  triste  de  ces  chants  ne 
respire  cependant  point  celte  gaieté  qui  naît 
du  plaisir  ;  elle  exprime  celle  du  bonheur 
qu'éprouvent  des  gens  naturellement  actifs 
et  industrieux,  qui  se  plaisent  dans  le  travail 
et  n'ont  jamais  connu  l'ennui(186). 

«  Nous  ne  croyons  pas  qu'il  soit  possibio 
de  rendre  avec  plus  u'énergie  et  de  peindre 
avec  plus  de  vérité  les  heureuses  dispositions 
des  Arméniens,  que  ne  le  fait  la  mélodie  de 
leur  chant,  ni  de  donner  une  idée  plus  justo 
de  leur  caractère  et  de  leurs  mœurs,  que 
celle  qui  résulte  du  sentiment  que  cette  mé- 
lodie nous  fait  éprouver 

«  LesArméniensatlribuent  l'origine  de  leur 
musique  actuelle  à  une  découverte  miracu- 
leuse que  fit,  l'an  364  de  Jésus-Chnst(187), 
un  de  leurs  premiers  patriarches,  nommé 
Mesrop(l88).  Nous  ne  répéterons  point  en  dé- 
tail lout  ce  qui  nous  &  élé  rapporté  à  ce 
sujet,  puisque  cela  est  déjà  connu  et  qu'on 
le  trouve  eu  grande  partie  dans  le  Thésaurus 
linguœ  armenicœ  antiquœ  et  hodiernœ  de 
Schroder,  dissert.,  pag.  32  et  suiv.  (Amstelo- 
daini,  1711,  in-4").  Cette  découverte,  dont 
nous  allons  donner  en  peu  de  mots  l'histoire 

des  Arméniens  daterait  encore  d'une  époque  pi  s 
éloignée  que  celle  du  chant  syi  jaque  inventé  par 
saint  Ephrem  ,  laquelle  élait  déjà  antérieure  à  celle 
du  chant  ambi'o-ien  :  celte  musique  aurait  aujour- 
d'hui 14-48  ans  d'existence;  par  conséquent,  elle  se- 
rait la  plus  ancienne  de  tenues  les  diverses  espèces 
de  musiquts  qui  oat  sujeédé  à  l'ancienne  musique 
des  Grecs.  » 

(ifc8)  <  Le  patriarche  Mesrop  eut  son  siège  patriar- 
cal à  Waguarehapat,  une  des  principales  \illes  de 
l'Arménie.  > 
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abrégée,  ressemble  beaucoup  à  celle  de  saint 
Yared  chez  les  Ethiopiens,  rappelée  plus  haut. 
Mesrop,  désirant  que  les  prieres.el  les  chants 
de  l'église  se  lissent  en  langue  haïcane,  qui 
est  l'ancienne  langue  propre  des  Arméniens, 
s'était  appliqué  sans  succès,  pendant  plu- 
sieurs années,  a  découvrir  des  caractères  qui 
pussent  exprimer  parfaitement  la  prononcia- 
tion et  léchant  de  celle  langue,  et  remplacer 
les  premiers,  dont  l'usage  s'était  entièrement 
perdu  depuis  que  les  Grecs  et  les  Perses 
avaient  conquis  l'Arménie  et  y  avaient  ren- 
du leur  langue  dominante.  Il  entreprit  alors 
différents  voyages,  afin  de  consulter  sur  son 
projet  les  hommes  les  plus  savants  de  son 
siècle  ;  mais  ce  fut  avec  aussi  peu  de  fruits. 
Enlin  Dieu  mit  un  terme  à  ses  longues  et 
pénibles  tentatives,  en  lui  envoyant,  pen- 
dant qu'il  dormait,  un  ange  qui  lui  révéla 
les  caractères  qu'il  avait  tant  cherchés  (189). 
Aussitôt  Mesrop,  pénétré  de  l'esprit  de  Dieu, 
se  mit  à  composer  les  chants  religieux  qui 
depuis  n'ont  pas  cessé  d'être  en  usage  jus- 
qu  5  ce  jour  (190).  »  (De  l'état  actuel  de  l'art 
musical  en  Egypte,  par  Villoteau.  Voy.  la 
Description  de  l'Egypte,  édit.  Panckoucke, 
tom.  XIV,  Etat  moderne,  pp.  32V  à  329.) 

CHANTER  A  NOTES,  ou  ctw  cantu.  — 
On  se  servait  anciennement  de  ces  expres- 
sions, par  opposition  aux  suivantes  :  chan- 
ter voce  submissa,  sub  silenlio. 

Les  religieuses  de  Saint-Amand  de  Rouen 
«  chantaient,  tous  les  jours  à  deux  heures 
de  nuit,  les  .Matines  à  notes,  et  taisaient  mai- 
gre durant  toute  l'année,  etc..  v  (Voy.  li- 
turg.,  p.  389.) 

«  Durant  le  neuvième  répons  (à  la  nuit  de 
Noël,  à  Saint-Maurice  de  Vienne),  l'archi- 
diacre se  revêtait,  dans  la  sacristie,  des  plus 
beaux  ornements.  Deux  sous-diacres  en  aube 
portaient  devant  lui  les  deux  chandeliers  ; 
un  troisième  sous-diacre  en  tunique  portait 
l'encensoir,  et  un  quatrième  sous-diacre, 
aussi  en  tunique,  portait  le  livre  des  Evan- 
giles; et  ils  allaieut  ainsi  tous  cinq  au  jubé, 
où  la  Généalogie  était  chantée  cum  cantu  par 
l'archidiacre.  »  (Voyages  liturgiques,  p.    11.) 

CHANTER  DE  MEMOIRE,  ou   par  coeur. 

Un  ancien  usage  particulier  h  l'église  de 
Saint-Jean  de  Lyon,  comme  à  Saint-Maurice 
de  Vienne,  comme  a  Notre-Dame  de  Rouen, 
était  de  chanter  tout  l'office  sans  livre,  c'est- 
à-dire  que  les  officiants  et  les  chantres  de- 
vaient savoir  l'office  par  cœur.  On  nous  a 
assuré  qu'à  Lyon,  les  prêtres  appelés  à  la 
dignité  de  chanoines  ne  pouvaient  être  reçus 
qu'à  la  condition  de  subir  un  examen  où'ils 

(189)  i  On  pense  nu  si  qu'un  savant  appel ;  tier- 
ces contribua  Beaucoup  à  la  découverte  de  ces  n  è- 
iii. s  caractères.  Les  Arméniens  ne  t'ont  p^s  u>ie 
grai  de  d  tïérei.ce  enlre  les  signes  prosodiques  et 
ceui  du  chant.  On  sai  que,  ih  z  le,  anciens  Grecs  et 
i!  Ouïe  chez  les  Romains,  la  grain  naire  faisait  un  • 
pariie  de  li  musique:  il  te  pounail  qu'il  en  fui  de 
même  chez  les  Arméniens,  et  que  le  irs  caractères 
musicaux  fussent  du  me  ne  gen  t  q>  e  ceux  qu'l.-o- 
i t .lie  inventa  |  our  ré  ablir  aussi  la  prosodie,  <>u  l'ac- 
ceulnaiiuii  des  mu  siieli  langue  grecque,  qui  coui- 


devaient  prouver  qu'ils  pouvaient  se  passer 
de  livre  ptiur  le  chant  des  offices.  Aussi  ne 
voyait-on  dans  le  chœur  de  l'église  de  Saint- 
Jean  de  Lyon  ni  pupitre,  ni  forme,  ni  aiglo 
(lutrin);  tout  y  était  chanté  de  mémoire, 
même  les  capitules  ;  cependant,  comme  il  y 
a  toujours  quelque  adoucissement  aux  pres- 
criptions les  plus  rigoureuses,  si  l'officiant 
craignait  de  se  tromper,  il  était  autorisé  à 
cacher  dans  la  manche  de  son  surplis  un 
petit  bréviaire,  ou  un  bout  de  papier  sur  le- 
quel était  tracée,  en  totalité  ou  en  partie,  la 
leçon  qu'il  avait  à  réciter. 

A  l'égard  de  Rouen,  voici  ce  qu'on  lit  rela- 
livement  au  collège  de  chantres  appelé  Col- 
Injr  d'Albunc,  parce  qu'il  avait  été  fondé  par 
Pierre  de  Corrnieu,  cardinal  d'Albe,  précé- 
demment archevêque  de  Rouen  :  «  Il  leur 
(aux  chantres)  est  défendu  par  des  statuts 
de  hanter  les  tavernes,  les  jeux  de  paulme, 
de  boules,  et  autres  lieux  publics,  et  bre- 
lans ou  berlans;  d'amener  des  chiens  à  l'é- 
glise, sous  peine  d'amende  pécuniaire;  de 
louer  leurs  chambres  du  collège,  et  de  por- 
ter des  Bréviaires  ni  aucuns  livres  au  chœur, 
ni  de  lire  pendant  l'office,  et  de  ne  point 
commencer  un  verset  que  l'autre  côté  n'ait 
entièrement   achevé   de   chanter  le  sien.  » 

Ces  chantres  étaient  donc  obligés  de  sa- 
voir le  Psautier  et  le  chant  par  cœur  :  aussi 
n'y  avait-il  qu'un  livre  pour  les  leçons  et  un 
second  pour  les  capitules  et  les  "collectes. 
Les  grands  chanoines  eux-mêmes  qui  chan- 
taient quatre  ou  cinq  répons  aux  fêtes  semi- 
doubles  et  au-dessus,  et  qui  portaient  cha- 
pes aux  fêles  doubles  et  triples,  étaient  te- 
nus, aussi  bien  que  les  musiciens,  de  graver 
dans  leur  mémoire  tout  ce  qu'ils  avaient  à 
chanter,  à  moins  qu'ils  ne  chaulassent  la 
messe  sur  le  livre.  (Voyag.  liturq.,  pp.  43 
et  278-279.) 

On  voit  néanmoins  qu'à  Rouen  la  règle 
de  chanter  de  mémoire  admettait  quelque* 
exceptions.  C'est  sans  doute  pour  cela  qu'oi» 
voyait  au  fond  du  chœur  de  l'église  de  Notre- 
Dame  un  aigle  en  cuivre,  autour  duquel  les 
enfantschantaient  même  sans  livre.  A  Vienne, 
il  y  avait  neuf  lutrins  dans  le  chœur;  tuais 
ces  neuf  lutrins  n'étaient-ils  pas  postérieurs 
au  temps  où  l'on  chantait  de  mémoire  dans 
cette  église?  C'est  ce  qui  est  probable.  Ce 
qui  est  certain,  c'est  que  les  recordations 
se  faisaient  encore  tous  les  samedis  pour.le 
bas  chœur,  en  152i.  (Voyages  liturg.,  p.  9.) 

Les  anciens  moines  de  Saint-Ouen,  de 
Rouen,  chantaient  de  mémoire  tout  l'office 
comme  dans  la   cathédrale.  Mais,  après  la 

nie»ç:>it  déjà  à  se  corrompre  de  son  temps.  Ce  qu'il 
y  a  de  certain,  c'esi  que  les  Armenieis  compren- 
ne'.t  au  nombre  d:  leuis  signes  musicaux  presque 
(m. s  leurs  signes  prosodiques  et  ceux  dts  divers  ac- 
cents de  mots.  ■ 

(190)  «  Il  y  a  cependant  encore  quelques  autres 
chan  s  religie.  x,  do. il  es  Arméniens  font  honneur  à 
Sahak.  Peut-être  t  et ii  i-cî  est-il  le  même  que  Schro- 
der  nomme  le  patriarche  haac,  et  qui  s'occupa  à 
perfectionner  et  à  propager  la  découverte  de  Ales- 
ro, .  i 
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réforme  do  la  congrégation  de  Saint-Maur, 
cet  usage  disparut. 

CHANTER  PER  ROTULOS.  -  Chanter 
per  rotulos,  par  rôles  (rouleaux),  était  une 
manière  de  chanter  usitée  dans  les  églises 
qui  avaient  adopté  l'usage  de  chanter  de  mé- 
moire, comme  l'église  de  Lyon,  et  celle  de 
Vienne  en  Dauphiné. 

L'oraison  de  la  messe  étant  finie,  le  célé- 
brant, les  prêtres  assistants  et  les  diacres 
allaient  s'asseoir  des  deux  côtés  de  l'autel  ; 
le  célébrant  lisait  l'épître  sur  un  petit  pupi- 
tre de  1er  placé  à  côté  de  lui,  tandis  que  le 
sous-diacre  chanoine  chantait  l'épître,  tôle 
nue,  d'un  ton  médiocre,  à  la  première  stalle 
levée  du  premier  rang  du  haut  du  chœur,  et 
du  côté  droit,  étant  assis  sur  ce  qu'on  ap- 
pelait la  miséricorde  (191). 

Pendant  le  chant  ou  plutôt  la  récitation 
de  l'épître,  deux  enfants  de  chœur  ayant, 
dès  la  fin  de  l'oraison,  déposé  leurs  chande- 
liers au  pied  du  râtelier,  allaient  à  l'autel 
quérir  les  tablettes  d'argent  où  étaient  en- 
châssés le  Graduel  et  Y  Alléluia  sur  du  vélin, 
les  présentaient  à  un  chanoine  et  à  trois 
perpétuels.  Ceux-ci  venaient  se  placer  aux 
premières  hautes  chaises  du  côtl  droit  près 
du  crucifix,  au  côté  de  l'épître,  et,  appuyés 
sur  leurs  stalles,  chantaient  \e Graduel;  après 
quoi  ils  cédaient  leurs  places  à  quatre  autres, 
auxquels  ils  remettaient  ces  deux  tablettes 
pour  chanter  V Alléluia  et  le  verset;  cela  fait, 
ils  allaient  reprendre  leurs  places.  C'est  ce 
qui,  dans  l'église  de  Saint-Jean  de  Lyon, 
s'appelait  chanter  pcr  rotulos.  Le  précentenr 
occupait  la  première  place  du  côté  de  l'épî- 
tre, et  le  chantre  la  première  place  du  côté 
de  l'évangile,  près  du  crucifix,  ayant  l'un  et 
l'autre  leurs  bâtons  d'argent  à  côté  d'eux. 
(Voyag.  liturg.,  p.  54.) 

CHANTER  VOCE  SUBMISSA  ,  SUB  SI- 
LENTIO.  —  On  se  servait  de  celte  expres- 
sion, dans  les  anciens  chapitres,  pour  indi- 
quer que  la  leçon  ou  la  psalmodie  devait 
être  chantée  d'un  ton  médiocre,  de  manière 
pourtant  à  être  entendue  :  Voce  submissa, 
Haut  possit  a  circumstantibus  audiri. 

On  disait  aussi  canere  sub  silentio ,  et 
même  silenter  légère,  mais  néanmoins  sur 
un  ton  à  être  entendu  :  Lectio  mensœ  silen- 
ter legalur,  ita  tamen  ut  audiatur. 

«  Cette  façon  de  chanter  voce  submissa  se 
distinguait  de  la  manière  ordinaire,  en  ce 
qu'on  ne  faisait  sentir  aucune  intonation 
déterminée.  Ainsi  l'on  disait  :  Voce  sub- 
missa, scilicet  sine  nota,  par  opposition  aux 
expressions  chanter  à  notes ,  chanter  cum 
cantu.  Ces  deux  dernières  expressions  avaient, 
sans  doute,  la  même  signification  que  celle 
de  chanter  alta  voce.  Et  Dco  gratins  in  pres- 
senti capella  missam  alta  voce,  tum  pro  rege, 
paella  Ueo  digna,  et  regni  hujus  prosperitate 
et  pace,  celebrari,  die  Veneris  quinla  Mai  an- 
no  quo  supra  (1430).*  (Voy.  Procès  de  condam- 
nation et  de  réhabilitation  de  Jeanne  d'Arc, 
par  AI.  Jules  (Juicherat,  loin.  V,  d.  165. — 

(191)  I'iaque  de  bols  grande  comme  Its  deux 
mains  sur  laquelle  les  chanoines   ci  les    chantres 
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Voy.   aussi  Voyages  liturgiques,  pp 
208-389.) 

Cette  manière  de  chanter  d'un  ton  mé- 
diocre dispensait,  pour  la  psalmodie,  de 
dire  l'antienne  ;  dicere  psalmos  voce  sub- 
missa sine  antiphona.  On  disait  aussi  cantate 
submissius  quam  in  crustino. 

CHANTEUR  DE  AIINNE  (en  allemand 
Minne  Songer).  —  «  Les  chanteursde  minne  ou 
d'amour  furent  contemporains  et  imitateurs 
de  nos  troubadours.  Suivant  l'un  d'eux,  Es- 
chibach  ,  les  bonnes  traditions  sont  venues 
de  la  Provence  en  Allemagne  : 

Von  Profan*  in  Tûsclie  land 

Die  recluen  mère  uns  Sind  gesannt. 

«  La  rudesse  germanique  dénaturait,  à  la 
vérité,  la  copie  de  nos  institutions;  car  dans 
la  fameuse  guerre  de  "Wartburg,  lutte  des 
chanteurs  de  minne,  qui  eut  lieu  en  1206  à 
la  cour  d'Hermann,  landgrave  de  Thuringe, 
les  biens  des  vaincus  appartenaient  aux 
vainqueurs.  Les  idées  de  civilisation  qui 
avaient  inspiré  les  réunions  où  les  concur- 
rents briguaient  une  violette  d'or  étaient 
donc  bien  différentes  de  la  pensée  barbare 
qui  avait  institué  ces  luttes  acharnées,  où 
le  vainqueur  opprimait  son  rival  en  s'enri- 
chissant  de  ses  dépouilles.  Alalgré  les  amé- 
liorations que  l'on  apporta  dans  les  règle- 
ments de  ces  assemblées,  elles  s'éteignirent 
peu  à  peu  et  se  confondirent  dans  celle  des 
maîtres  chanteurs.  »  —  (Bottée  de  Toll- 
mon,  extr.  de  sa  brochure  intitulée  :  Des 
puys  de  Palinods  au  moyen  âge,  p.  7.) 

CHANTRE. —  «  Cantores  autem  sunt  qui 
Dei  laudatores  représentant  praedicatores, 
alios  ad  Dei  laudes  excitantes  :  eorum  nam- 
que  symphonia  plcbem  admouct  in  unitate 
tip.ius  Dei  perseverare.  »  (Durandus  ,  Ra- 
tion, divin,  offic.,)  cité  par  M.  Danjou,  Re- 
vue de  mus.  relig. ,  mars  1845,  p.  120.) 

Laissons  parler  d'abord  l'abbé  Lebeuf  : 

«  Je  ne  peux  mieux  finir  ce  que  j'avois  à 
dire  touchant  l'estime  que  les  anciens  fai- 
soient  du  chant,  qu'en  nommant  quelques- 
uns  des  maîtres  qui  l'enseignoient.  Ces 
maîtres  étoient  des  gens  savants  et  distin- 
gués :  c'étoient  les  chantres  ou  préchantres 
même  des  églises  cathédrales,  ou  au  moins 
les  sous-chantres,  et  h  leur  défautquelqu'au- 
tre  dignité.  Guy,  préchantre  de  l'Eglise  du 
Alans,  ne  dédaigna  pas  de  montrer  le  chant 
aux  enfants;  et  il  succéda  dans  l'évêilié  de 
cette  Eglise  au  fameux  Hildebert.  Saint  Gé- 
rald,  né  en  Quercy,  moine  de  Aloissac,  et 
depuis  archevêque  de  Bragues,  s'éloit  fait 
un  devoir  d'enseigner  le  chant  aux  religieux 
qui  ne  lo  savoient  pas.  Il  vivoit  sur  la  Un 
du  xtc  siècle.  (Voy.  Analecl.,  t.  111,  p.  335  ; 
Miscellan.  Baluz,  t.  111,  p.  179.) 

«Comme  dans  beaucoupd'églisesleschan- 
tres  ou  préchantres  furent  élevés  à  l'épisco- 
pat,  il  se  forma  de  là  une  coutume  par  la- 
quelle les  évoques  se  faisoient  un  honneur 

sont  appuyés  durant  le  chant  des  psaume}  et  des 
hymnes,  et  sont  censés  être  deboat. 
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de  cnanler  seuls  certaines  pièces  de  chant  à 
l'Oiïice.  \e  ne  parle  point  d'intonation  d'an- 
tienne, cv>  qui  est  une  minutie;  mais  de 
quelque  ohosë  de  plus  considérable. A  Sens, 
où  le  chant  a  toujours  beaucoup  fleuri,  l'ar- 
chevêque  de  voit  chanter  le  premier  répons 
de  l'année  qui  était  Aspiciens,  après  la  pre- 
mière loçon  do  matines  du  premier  diman- 
che de  l'A  veut.  En  Normandie,  le  célébrant, 
quel  qu'il  fut,  le  Jeudi  saint,  devait  chanter 
a  l'autel  la  première  antienne  de  Vêpres, 
Culicem.  Or,  primitivement  une  antienne 
ne  s'onlonnoit  pas  seulement,  elle  se  disoit 
tout  entière  pour  donner  le  ton  au  pseaume. 
A  Bcanvais  (ex,  Cod.  reg.  3573),  le  premier 
distique  du  Gloria,  laits,  des  Rameaux  étoit 
chanté  par  l'évoque.  A  Evreux,  le  sixième 
répons  de  matines  de  presque  toutes  les 
grandes  fêtes  aussi  par  l'évèque.  A  Saintes 
(Pontif.  Xanton,  manuscript.),  c'étoit  à  l'évè- 
que à  chanter  à  la  bénédiction  des  huiles 
celte  strophe  entière  :  Consecrare  lu  dignare, 
rex  cœlestis  palriœ,  hoc  otivum  signum  Vi- 
vian contra  jura  dœmonum.  Voyez  encore  ce 
que  dit  Durand,  évoque  de  Men  le,  à  l'ar- 
ticle de  la  fête  de  la  Toussaint. 

«  Il  ne  faut  pas  s'étonner  api  es  cela  de 
voir  que,  selon  la  règle  du  maître,  ce  fût  à 
l'abbé  à  chanter  l'invitatoire  de  matines.  A 
Auxerre  et  ailleurs,  encore  de  nos  jours,  ce 
sont  les  premières  dignités  qui  le  chantent 
aux  grandes  fêtes.  Dans  la  fameuse  abbaye 
de  Saint-Tron  (Chron.  S.  Trudon.,  spici- 
leg.,  T.  VII,  pag.  352),  aux  Pays-Bas,  c'étoit 
aussi  anciennement  la  coutume  que  l'abbé 
chantât  un  répons  à  matines  des  fêles  an- 
nuelles. 

«  De  là  vint  la  coutume  ancienne  par  la- 
quelle les  évèques  faisoient  l'otlice  de  chan- 
tres aux  obsèques  des  rois  (Martyrol.  unir. 
de  M.  Chastelai\,  p.  811).  On  lit  qu'à  la 
translation  de  saint  Magloire  l'an  1315,  l'é- 
voque de  Laon  célébrant  la  messe,  l'abbé  de 
Saint-Germain-des-Prés  et  l'abbé  de  Sainte- 
Geneviève  tinrent  chœur,  et  que  pour  chan- 
ter VAlleluia,  l'abbé  de  Saint-Denis  se  joignit 
à  eux  avec  l'évèque  de  Sagonne;  et,  comme 
dit  un  poète  de  ce  temps-là,  ils  chantèrent, 

L'Alleluia  moût  hintemcn', 
Et  bien,  et  mésarcemenl.  i 

(Traité  pratique  sur  le  chant  ecclésiasti- 
que, par  l'abbé  Lebecf, page  2"  à  2'J.) 
Chantre.  —  Le  chantre  ,  selon  saint  Isi- 
dore, est  celui  qui  est  chargé  de  chanter,  de 
dire  les  bénédictions,  les  louanges  ,  le  sa- 
crifice ,  les  répons  ,  et  de  tout  ce  qui  con- 
cerne l'art  du  chant  :  Ad  psulmistum  perli- 
net  officium  canendi,  diccre  benedictiones, 
laudes,  sacrificium,  responsoria,  et  quidquid 
pertinet  ad  peritiam  canendi.  Durand  de 
Alende,  expliquant  ce  passage  de  la  célèbre 
lettre  à  Luilfrid  ,  dit  que  les  bénédictions 
sont  ici  le  Benedicamus Domino;  les  louanges, 
\' Alléluia,  ou  le  Christus  vincit  ou  le  Chri- 
stus  régnât;  le  sacrifice,  c'est  l'Offertoire;  le 
répons  est  l'office  de  la  messe ,  et  générale- 
ment tout  ce  qui  se  chante.  (Gkbbbrt,  De 
cantu  et  musica  sacra,  t.  1",  p.  302,  303.)  Ho- 


norais d'Aulun  (lib.  i ,  cap.  6)  compare  les 
chantres  à  des  apôTres.  ('antores,  qui  choros 
rii/unt ,  sunt  apostoli ,  qui  Ecclesiai  taudis 
Dei  instruxerunt.  Et  on  lit  dans  les  lois  al- 
phonsines  (Leges  alfontinœ,  part,  i,  tit.  vi, 
I.  5)  :  «  Chantre,  tanlo  qui  ère  decir  como 
cantar  :  ypertenece  a  su  ofîcio  de  conienzar 
los  responsos.y  los  hymnos ,  y  los  olros 
cantos,  que  se  hubiere  de  cantar  :  tam  bien 
en  las  procesiones,  que  se  bicieren  en  eï 
coro,  como  en  las  procesiones  que  se  fie- 
ren  fuera  del  coro  :  y  el  debe  mandai'  a 
quien  lea,  o  cante,  las  cosas  que  fueren  de 
leer,  o  cantar,  y  a  el  deben  obedecer  los  aco- 
litos,  y  los  lectores,  y  los  psalmistas.  » 

Le  chantre  est  aussi  ancien  que  le  culte 
religieux  et  public.  L'Eglise  judaïque,  sous 
le  règne  doDavid.avaitquatremille  chantres, 
qui,  dirigés  par  des  chefs  et  des  présidents, 
chantaient  les  louanges  du  Seigneur  dans  le 
temple  de  Jérusalem.  Dès  que  le  dévelop- 
pement du  culte  public,  dans  l'Eglise  chré- 
tienne, eut  produit  une  gradation  hiérarchi- 
que dans  les  diverses  fonctions,  l'emploi  de 
chantre  devint  un  ministère  spécial ,  et  fut 
élevé  môme  à  la  dignité  d'un  des  ordres 
mineurs  dans  la  hiérarchie  ecclésiastique  , 
et  distinct  de  celui  de  lecteur  :  Si  quis  epi- 
scopus,  tel  presbyter,  vel  diaconus,  tel  subdiu- 
conus,  vel  lector,  vel  cantor,  vel  ostiarius,  etc. 
(Concil.  in  Trutlo  ,  can.  i.)  Le  Pape  Inno- 
cent 111  (lib.  i  ,  c.  1,  Myster.)  compte  les 
chantres  parmi  les  six  ordres  de  clercs  (192). 
Quand  la  fonction  de  chantre  cessa  d'être 
altachéeà  l'un  des  ordres  mineurs  pour  être 
confiée  à  des  laïques,  le  titre  resta,  dans  les 
chapitres  calhédraux  et  autres,  comme  une 
dignité  capitulaire,  conférant  des  devoirs, 
des  droits  et  une  préséance;  dans  celui  de 
Paris,  le  chantre  est  le  second  dignitaire.  Il 
avait  autrefois  la  juridiction  sur  tous  les 
maîtres  et  maîtresses  d'école  de  la  ville,  des 
faubourgs  et  de  la  banlieue  ,  ainsi  que  sur 
toutes  les  personnes  qui  dirigeaient  des 
pensions  ,  et  même  sur  les  répétiteurs  de 
l'Université.  Encore  aujourd'hui ,  dans  plu- 
sieurs chapitres  des  diocèses  de  France  ,  le 
chanoine-chantre  ,  aux  grandes  solennités  , 
préside  au  chant  des  offices  devant  le  lu- 
trin, et  porte  quelquefois  un  grand  bâton 
d'argent,  insigne  de  sa  dignité. 

Voici  quelques  détails  sur  la  dignité  do 
chantre  : 

Le  concile  de  Laodicée,  tenu  l'an  360,  or- 
donne (canon  15)  qu'il  n'y  aura  que  les  cha- 
noines-chantres qui  sont  aux  hautes  chairis 
et  qui  lisent  dans  les  livres,  qui  chanteront 
dans  l'église.  (Grandcolas,  1. 1",  p.  192.) 

—  «  Le  chantre  des  églises  cathédrales  de 
Rodez,  du  Puy-en-Velay  et  de  la  collégiale 
de  Brioude  ,  se  servaient  de  mitres  à  la 
grand'messe  du  chœur ,  ainsi  que  les  cha- 
noines. »  [Voyag.  lit.,  1V7.) 

—  «  Injonction  à  M.  le  chantre  d'assister 
et  de  résider  actuellement  au  chœur  sous 
peine,  etc.  »  (Ibid.,  p.  211.) 

—  «  Obligation  des  chantres  et  sous- 
chantres.»  (Ibid.,  pp.  211-212.)  Cette  dispe- 
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sition   existait  pour   les  rubriques  annuel, 
double,  etc. 

—  «  Le  jour  de  Pâques  et  le  jour  de  la 
Pentecôte,  entre  Noneet  Vêpres,  tout  le  cl  or- 
ge allait  (jusqu'à  la  fin  du  xvir  siècle)  qué- 
rir processionncllement  M.  le  chantre  thez 
lui,  et  par  reconnaissance  et  par  civilité  il 
leur  présentait  à  boire  ;  faute  de  quoi  cela 
s'est  aboli.  C'était  pourtant  un  honneur 
quasi-épiscopal,  et  un  des  plus  beaux  qu'une 
dignité  de  chapitre  pût  avoir.  »  (A  Saint-Ai- 
gnan  d'Orléans.)  [lbid.,  p.  '209.] 

—  «  A  l'installation  des  chanoines  de  cette 
église  (Sainl-Pierre-en-Ponet)  le  chantre  fait 
toucher  au  nouveau  chanoine  l'Antipho- 
naire  qui  est  sur  l'aigle  au  milieu  du  chœur, 
pourlui  marquer  qu'il  est  obligé  de  chanter.» 
(P.  215.)  Nous  verrons  tout  à  l'heure  l'opi- 
nion de  Bordenave  à  ce  sujet. 

—  «  Le  préchantre  ,  comme  le  doyen  des 
chanoines,  prenait  double  portion  au  cha- 
pitre de  la  cathédrale  de  Paris.  Qui  bene  prœ- 
sunl ,  duplici  honore  digni  sunt.  Aussi  ne 
pouvaient-ils  s'absenter  du  chœur.»  (lbid., 
p.  259.) 

—  «  Guillaume  de  Flavecourt,  archevêque 
de  Rouen,  fonda  le  collège  du  Saint-Esprit 
pour  six  chantres  ou  chapelains  ,  tint  plu- 
sieurs conciles  dont  nous  avons  les  canons, 
et  il  mourut  le  G  avril  l'an  1306.  »  [lbid.  , 
p.  270.) 

—  «  A  Rouen,  il  y  avait  quatre  collèges 
de  chapelains  des  chantres, dont  l'un,  nommé 
d'Albane ,  fut  fondé  par  Pierre  de  Cormieu, 
cardinal  d'Albe  ,  précédemment  archevêque 
de  Rouen  ,  pour  dix  chantres  dont  quatre 
seraient  prêtres,  trois  diacres  et  trois  sous- 
diacres,  qui  devaient  demeurer  ensemble 
dans  une  même  maison  ou  sous  un  même 
toit  et  vivre  en  communauté  :  il  n'y  a  pas 
cinquante  ans  qu'on  y  vivait  encore  de  la 
sorte,  avec  lecture  durant  les  repas.»  (lbid., 
p.  279.) 

—  «  A  Rouen,  quand  un  chanoine  voulait 
sortir  du  chœur,  il  en  demandait  la  permis- 
sion au  doyen,  et  les  ecclésiastiques  au 
chantre.  »  (lbid.,  p.  283.) 

—  «  L'Ordinaire  de  l'église  cathédrale  du 
Rouen  porte  (pour  les  processions  des  Roga- 
tions) :  Nota  quod  quolibet  die  trium  dierum 
processionisreligiosi  S.  Audoeni  tenentur  mit- 
tere  per  suos  servilores  ad  domum  canloris 
ecclesiœ  Bolomatjensis  vel  ejus  locum  tenentes, 
hora  prandii,  unu>npanemmagnum,unamgla- 
nam  boni  vini ,  honestum  ferculum  piscium , 
et  unummagnumflaconemde  pinguedinelaclis, 
sicque  in  duobus  primis  diebus  rcporlantur 
vasa,  et  in  tertia  die  dimittuntur  ,  ex  perti- 
nent canloris.  »  (lbid.,  p.  344.) 

— A  Rouen,  «M.  le  chantre  officie  en  chape, 
avec  son  bâton,  à  la  grand'messe  des  lêtes 
triples  et  doubles  et  aux  obils  solennels.  Il 
doit  faire  taire  ceux  qui  causent  dans  le 
chœur  et  il  a  droit  de  correction  légère  sur 

(102)  Aimlaire  met  les  chantres  au  liuiiieme  or- 
dre dans  l'église  :  Septem  gradus  sunl  ordinatorum, 
octavus  cantorum,  ïiomis  et  decimus  auditorum 
utiiusque  sexus.  (i,ib.  m  De  Fer/,  offic,  cap.  5.) 


ceux  du  clergé,  qui  est  spécifiée  jusqu'à  un 
soufflet.  Il  avait  le  droit  de  tenir  ou  de  faire 
tenir  écoles  de  chant.  »  (lbid.,  pp.  353-356.) 

—  «  Le  sixième  jour  après  l'Ascension, 
on  fait  à  Rouen  lecture  des  anciens  statuts 
du  chapitregénéral  de  la  cathédrale  qu.  com- 
mence tous  les  ans  le  jour  de  l'Assomption. 
Les  chanoines,  les  chantres,  les  chapelains, 
les  habitués  et  enfants  de  chœur  étaient 
obligés  d'y  assister.  »  (lbid.,  p.  371.) 

—  «Jamais  le  prieur  de  Saint-Lô  (S.  Lau- 
dus)  de  Rouen  n'encensait  les  autels  et  ne 
chantait  soit  l'évangile,  soit  l'homélie,  soit 
le  capitule,  soit  l'oraison  aux  grandes  fêtes, 
qu'il  n'eût  deux  porte-chandeliers  pour  lui 
éclairer.  C'était  le  chantre  qui  lui  présentait 
et  lui  tenait  le  Collectaire  :  Canlore  sibi  de 
libro  ministrante.  »  (lbid.,  pp.  393-394.) 

Les  chanoines  sont-ils  tenus  de  faire 
l'office?  —  «  Quelques-uns  croient  que  les 
chanoines  ne  sont  point  tenus  de  chanter 
indifféremment  avec  les  autres  prébendiers 
du  chœur,  attendu  leur  qualité,  et  qu'ils  sa- 
tisfont à  leur  office  et  auprécepte  de  l'Eglise, 
en  disant  bas  leurs  versets,  et  même  en  écou- 
tant les  autres  qui  chantent. 

«  Mais,  d'autre  part,  on  dit  que  les  cha- 
noines de  leur  institution  doivent  psalmo  • 
(lier  au  chœur,  sur  peine  de  péché  et  qu'ils 
offensent  mortellement  toutes  les  fois  qu'ils 
sont  en  cela  négligents,  etl'onconfirme  cette 
assertion  par  la  disposition  du  droict  com- 
mun, l'authorité  des  conciles,  décisions  des 
docteurs  et  par  la  raison. 

«  Car  nous  lisons  es  saints  canons  (193)  ut 
quilibet  clericus  Ecclesiœ  depulatus  ,  qui  ud 
quotidianum  psallendi  officium  Matntinis  vel 
Vesperlinis  horis  ad  ecclesiam  non  convcne- 
rit ,  deponatur  a  clero.  Le  Pape  Grégoire, 
dans  ses  décrétoires,  et  le  Pape  Roniface 
s'accordent  à  dire  que  la  seule  présence  ne 
donne  pas  les  distributions ,  mais  l'assis- 
tance à  l'office,  duquel  le  chant  fait  au  chœur 
la  meilleure  partie.  Le  Pape  Clément  dé- 
clare pareillement  (194)  ut  horis  debitis,  in 
calhedralibus,  regularibus  etcotlegiatis  Eccle- 
siis,  horœ  canonicœ  per  clericos  dévote  psat- 
lantur  :  sans  distinguer  les  chanoines  des 
autres  clercs  ou  minisires  de  l'Eglise. 

«  De  même  les  saints  conciles  obligent  œs 
chanoines  à  chanter  au  chœur.  Le  concile  de 
Basle  déclare  mesme  que  les  contrevenais 
doivent  être  punis  par  le  chapitre.  Le  con- 
cile de  Trente  ,  pour  retrancher  toute  ré- 
plique ,  déclare  qu'ils  soient  contraints  de 
chanter  au  chœur  de  l'église  eux-mêmes,  et 
non  par  des  substituts  en  leur  place.  Voici 
ses  propres  termes  :  Omnes  canonici  divinu 
per  se ,  et  non  per  substitulos,  compellautur 
obire  officia  ,  atque  in  choro  ad  psallendum 
instiluto,  hgmnis  et  canticis  Dei  nomcn  reve- 
.  enter,  dislincteque  laudare  (195). 

«  La  décision  de  nos  docteurs  canonisles 
n'est  pas  moins  expresse.  Guimier,  en  sis 

(193)  Can.  Si  r/uis  presbijler,  92. 
(l'-ti)  Missar.  efaliis  divntis  ofpem,  in  Vtemenli'nis. 
(195)  Concil.   Trident.,  se  *.    Il,  iv,  Cap,  12,  De 
reform.,  circa  I. 
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noies  sur  (a  sanction  pragmatique,  enseigne 

i|uo  ne  chanter  point  au  cliœur  avec  les 
autres  raansionaircs  est  un  péché  et  même 
n-i  larrecin,  Zecchius  (196)  discourant  en  sa 

République,  sur  les  offices  divins,  escrit  <]iio 
les  chanoines  qui  no  psalmodient  point  au 

chœur  ,  pèchent  s'ils  prennent  la  distribu- 
tion ordinaire.  Soto  (197)  plaint  la  condition 
des  chanoines  qui  demeurent  au  chœur 
muets.  Enfin  il  exhorte  un  chacun  à  prendre 
garde  de  ne  point  dire  son  office  ailleurs 
qu'au  chœur,  enchantant  sa  partie  avec  les 
autres.  Comme  A/or  est  encore  d'opinion 
que  les  chanoines  ne  satisfont  pas  h  l'obli- 
gation qu'ils  ont  de  réciter  leur  office,  s'ils  no 
chantentauchœur(198).  Et  ensuite  il  propose: 
An  sibi  acquirant  eus  fructus  quos  distribu- 
tiones  quotidianas  appellant,  si  in  cburo  non 
cantentl  et  répond  que  non  !  D'autant  que 
tels  fruits  sont  donnés  aux  chanoines  ,  Ûa- 
tione  canins  in  choro  ,  et  non  ratione  solius 
prœstnliœ;  ut  uuod  datur  ob  causant,  en  non 
seeuta,  minime  elebetur.  Bref  tous  les  doc- 
teurs sont  de  tels  avis. 

«  Et  la  raison  nous  dicte  cela  mesme.  Car 
sans  doute  une  vertu  unie  a  bien  plus  de 
force  qu'une  divisée  :  un  aide  mutuel  n'est 
pas  peu,  et  le  frère  soulagé  du  frère  chante 
avec  beaucoup  plus  de  facilité.  D'ailleurs  il 
est  fort  séant  et  utile  que  la  parole,  passant 
du  cœur  aux  lèvres  ,  soit  énoncée  par  la 
voix  ,  et  que  les  chanoines  par  icelle  louent 
et  recognoissent  leur  créateur.  Car  la  psal- 
modie étant  un  des  principaux  instruments, 
au  moyen  duquel  ils  peuvent  communiquer 
l'ardeur  du  leurs  affections,  il  est  raison- 
nable qu'ils  tirent  du  dedans  de  leur  âme 
au  dehors  ce  qu'ils  vont,  et  qu'ils  en  fassent 
voir  le  fond  et  passer  en  autruy  ce  qui  est 
en  eux.  De  plus,  la  psalmodie ,  augmentant 
les  mouvements  de  l'àuie,  l'échauffé  et  l'en- 
flamme en  telle  façon, que  sesdésirs,  prenant 
comme  des  ailes  ',  l'enlèvent  toujours  plus 
haut  ,  dressent  leur  vol  au  ciel ,  maintien- 
nent un  doux  accord  de  l'âme  avec  Dieu,  sé- 
parent l'esprit  delà  terre,  le  dépouillent  des 
sens,  font  oublier  à  l'homme  l'amour  des 
créatures  et  celuy  de  soy-mesme,  pour  l'atta- 
cher à  celuy  de  son  créateur,  et  le  font  éloi- 
gner des  tempestueux  exercices  du  monde, 
pour  aller  fondre  dans  le  sein  de  cette  tran- 
quillité céleste,  dans  le  port  de  celle  béati- 
tude éternelle  ,  qui  est  de  ne  penser  qu'à 
Dieu  et  de  ne  désirer  que  luy.  Que  si  la  voix 
d'un  seul  chantre  opère  en  luy  et  es  ecous- 
lans  cet  effet  admirable,  combien  [dus  grand 
deviendra-l-il  ,  quand  les  voix  de  plusieurs 
chanoines  animés  d'un  mesme  chant,  d'un 
mesme  vœu  ,  d'un  mesme  désir,  élèveront, 
par  un  commun  effort ,  leurs  affections  au 
ciel  et  les  attacheront  par  un  commun  désir 
de  charité  au  principe  de  leur  félicité.  Et 
quoy  !  les  chanoines  seront-ils  au  chœur, 
pour  n'y  servir  que  dénombre.  Voudroient- 
ils  estre   enveloppez  '.dans    ce   proverbe  : 


xuf.â>t  i.T:<i5,,pK,id  est,pt(vsens  abesl  vel  peregri- 
rw/ur?Quél  honneur  pour  eux  d'estre  accom- 
parez  aux  jetions  qui  ne  valent  quo  pour 
remplir  une  place?  Certes  l'on  n'a  point 
accoutumé  de  soudoyer  les  soldats  pour  te- 
nir leurs  bras  croisés,  ni  de  salarier  les  ou- 
vriers d'une  vigne  pour  s'asseoir  et  ne  rien 
faire  ;  mais  pour  travailler  et  mettre  les 
mains  à  la  besogne. 

«  Pour  moy  j'estime  l'opinion  de  Garcia, 
deSuares,  deMoneta  et  deBonacina,  la  plus 
probable,  et  je  dis  avec  eux  que  les  chanoines 
sont  tenus  absolument,  justocessanteimpedi- 
mento,  de  chanter  au  chœur  les  pseaumes, 
hymnes  et  autres  choses  qui  s'y  disent  alter- 
nativement, ou  sont  respondues  à  l'hebdo- 
madier,  sur  peine  de  restitution  de  fruits.  »(De 
Vcstut  des  églises  cath.  et  colleg.,  par  Jean  de 
Borden  ave;  Paris,  16V3,  p.  196-201,  passim.) 

CHANT1UÏ     DàHS     LES    ÉGLISES    PKOTESTAN- 

ti  s.  —  «Chez  les  réformés  on  appelle  chan- 
tre celui  qui  entonne  et  soutient  le  chant 
des  psaumes  dans  le  temple  ;  il  est  assis  au- 
dessous  de  la  chaire  du  ministre  sur  le  de- 
vant. Sa  fonction  exige  une  voix  très-forle, 
capable  de  dominer  sur  celles  de  tout  le  peu- 
ple, et  de  se  faire  entendre  jusqu'aux  ex- 
trémités du  temple.  Quoiqu'il  n'y  ait  ni  pro- 
sodie ni  mesure  dans  notre  manière  de 
chauler  les  psaumes,  et  que  le  chant  eu  soit 
si  lent  qu'il  est  facile  à  chacun  de  le  suivre, 
il  me  semble  qu'il  serait  nécessaire  que  le 
chantre  marquât  une  sorte  de  mesure.  La 
raison  en  est  que  le  chantre  se  trouvant 
fort  éloigné  de  certaines  parties  de  l'église , 
et  le  son  parcourant  assez  lentement  ces 
grands  intervalles,  sa  voix  se  fait  à  peine 
entendre  aux  extrémités,  qu'il  a  déjà  pris 
un  autre  ton  et  commencé  d'autres  notes  ; 
ce  qui  devient  d'autant  plus  sensible  en 
certains  lieux,  que  le  son  arrivant  encore 
beaucoup  plus  lentement  d'une  extrémité  à 
l'autre  que  du  milieu  où  est  le  chantre,  la 
masse  d'air  qui  remplit  le  temple  se  trouve 
partagée  à  la  fois  en  divers  sons  fort  discordants 
qui  enjambent  sans  cesse  les  uns  sur  les  au- 
tres et  choquent  fortement  une  oreille  exer- 
cée ;  défaut  que  l'orgue  môme  ne  fait  qu'aug- 
menter, parce  qu'au  lieu  d'être  au  milieu  de 
l'édifice,  comme  le  chantre,  il  ne  donne  le 
ton  que  d'une  extrémité. 

«  Or,  le  remède  à  cet  inconvénient  me  pa- 
raît très-simple  ;  car  comme  les  rayons  vi- 
suels se  communiquent  à  l'instant  de  l'objet 
à  l'œil,  ou  du  moins  avec  une  vitesse  in- 
comparablement plus  grande  que  celle  avec 
laquelle  le  son  se  transmet  du  corps  sonore 
à  l'oreille,  il  suffit  de  substituer  l'un  à  l'au- 
tre, pour  avoir,  dans  toute  l'étendue  du 
temple,  un  chant  bien  simultané  et  parfai- 
tement d'accord.  11  ne  faut  pour  cela  quo 
placer  le  chantre,  ou  quelqu'un  chargé  de 
cette  partie  de  sa  fonction,  de  manière  qu'il 
soit  à  la  vue  de  tout  le  monde,  et  qu'il  se 
serve  d'un  bâton  de  mesure  dont  le  mouve- 


(I96)L«lils  Zecciirs,  De  Republ.  Ecctes.,  c.2,4. 
(197;  Soto,  Dclmt.  et  jure,  I.  i,  q.  5,  art.  4 


(193)  Azorios,  i  pane  Inslit.  moral.,  I,  j,  c.  H, 
q.  5 
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tuent  s  aperçoive  aisément  de  loin,  comme, 
par  exemple,  un  rouleau  de  papier  :  car 
alors,  avec  la  précaution  de  prolonger  assez 
Ja  première  note  pour  que  l'intonation  en 
soit  partoutentendue  avant  qu'on  poursuive, 
tout  le  reste  du  chant  marchera  bien  ensem- 
ble, et  la  discordance  dont  je  parle  disparaî- 
tra infailliblement.  On  pourrait  même,  au 
lieu  d'un  homme,  employer  un  chronomè- 
tre dont  le  mouvement  serait  encore  plus 
égal  dans  une  mesure  si  lente. 

«  Il  résulterait  de  là  deux  autres  avanta- 
ges: l'un  que,  sans  presque  altérer  le  chant 
des  psaumes,  il  serait  aisé  d'y  introduire  un 
peu  de  prosodie,  et  d'y  observer  du  moins 
jes  longues  et  les  brèves  les  plus  sensibles  ; 
l'autre,  que  ce  qu'ii  y  a  de  monotonie  et  de 
langueur  dans  ce  chant  pourrait,  selon  la 
première  intention  de  l'auteur,  être  elfucé 
par  la  basse  et  les  autres  parties,  dont  l'har- 
monie est  certainement  la  plus  majestueuse 
et  la  plus  sonore  qu'il  soit  possible  d'enten- 
dre. »  fJ.-J.  Rousseau.) 

CHANTRERIE.  —  Mot  qui  veut  dire  école 
deschantres,  ou  maîtrise;  ilest  employé  dans 
ce  sens  par  Poisson,  Traité  du  chant  grégo- 
rien, p.  80. 

Chantrerie,  en  latin  cantate,  cantate,  can- 
toriolium,  cantagium.  — Office  solennel  pour 
les  morts,  seivicoanni  versaire  pourles  morts. 

Apud  Du  Cange  :  in  ch.  Ludov.  XI.  pro 
cul.  deClery  ann.lV71  (exreg.  185.  Chartoph. 
reg. ,ch.  622)  :  A  la  charge....  de-faire par  cha- 
cun an  après  nostre  décès,  à  tel  jour  qu'il  aura 
esté,  unecHANTREME  de  trois  grands  messes . 

Capitula  gênerai,  mss.  S.  Victoris  Massil., 
Item  slatuimus  et  ordinamus,  quod  illi  qui 
facere  faciunl  cantaria  sive  anniversaria  le- 
neantur  die  cantarts  facere  fieri  cantare,  et  quod 
ile  summa  legala  pro  cantari,  illud  teneantur 
expenderc  in  pitanciis  convenlus.  Pluries  ibi- 
dem legitur. 

Voilà  pour  Marseille,  voici  pour  Digne  : 

Nova  Gall.  Christ.,  tom.  111,  col.  112G,  ex 
Necrologio  Ecclesiœ  Diniensis  :  Eodem  die 
obiit  Dominus  Nicolaus  episcopus....  ideo 
dicta  die  fiendum   est  cantare  pro  anima  sua. 

Et  pour  Aix  : 

Slaluta   ecclesiœ  Aquensis,   mss.  :  Quando 

mandat um  est  cantare si  pro  illo  cantari 

debeat  de  sero  officium  morluorum  celebrari, 
quod  illi  qui  non  interfuerint  in  illo  officio, 
medietatem  perdant  eleemosynœ  eis  fiendœ, 
nec  tantum(f.,  totum)  habere spcrent,nedetur 
laicis  materia  cantaria  non  faciendi  :  in  cras- 
tinum  vero  si  in  cantari  fuerint,  medietatem 
eleemosynœ  habcant  et  non  ultra.  Judicium 
anni  144-1  iuter  canonicos  et  clericos  beneti- 
ciutos  eccl.  aquensis  ex  archivis  ejusdein  : 
Item  ordinamus  ut  supra,  quoddistributioncs 
pecuniarum  pro  canturibus  in  tabula  anniver- 
sariorum  descriptis  non  dentur  canonicis  seu 
clericis  qui  non  interfuerint  eisdcm,  sed  so- 
lum  illis  qui  die  slatuta  in  dicta  tabula  mis- 
sas  pro  animubus  illorum  qui  dicta  canta- 
ria reliquerint,  eclebraverint,  ministrentur. 

Il  est  évident  que,  dans  les  trois  précé- 
dentes citations,  le  mot  cantare  est  la  tra- 
duction du   mot  provençal   cantal    (cantar, 


canlâ,sii\\'anl\cDiclionnaircprorençali\'tlo\- 
iNorat,  absoute,  service  pour  les  morts.)  Et  Du 
Cange  le  dit  :  Etiamnum  provinciales  Contât 
vocant  missam  quœ  canlatur  die  obitus  quot- 
annis  récurrente.  Nous  avons  entendu  nous- 
Diêine  de  vieux  prêtres  provençaux  qui 
avaient  l'habitude  de  franciser  certains  mots 
patois,  et  qui  disaient  :  Il  y  a  aujourd'hui 
un  chanté  (un  chanter). 

Chantrerie.  —  Signifie  aussi  la  dignité  et 
les  fonctions  de  chantre. 

Ap.  Du  Cange  :  Charla  math,  de  Monte- 
mor.  ann.  1230,  in  Char  lui.  Campan.  ex 
Caon.  Comput.  Paris,  fol.  355.  r°   col.  2.  : 

Ponimus  etiam  in  ista  parte patronatum 

prœpositurœ,  thesaururiœ  et  cantariœ  S.  Jo- 
hunnis  de  Noqento. 

CHAPELLE  DE  MUSIQUE.— On  peut  faire 
remonter  au  temps  de  Clovis  les  premiers 
commencements  d'une  chapelle  de  musique. 
Après  sa  conversion,  ce  prince  eut  des  pré- 
Ires  domestiques  pour  célébrer  tous  les  jours 
devant  lui  les  saints  mystères,  auxquels  il 
assislait  dès  le  matin.  Sidoine  Apollinaire 
raconte  que  les  rois  goths  avaient  aussi  celte 
coutume.  Si  des  rois  ariens  et  voisins  de 
Clovis  avaient  toujours  avec  eux,  et  dans 
leur  .palais,  des  prêtres  domestiques,  De 
doit-ou  pas  présumer  que  ce  prince  ne  se 
montrât  plus  assidu  aux  exercices  de  piété? 
Aussi  voyons-nous,  par  une  lettre  de  saint 
Remy,  que  ce  saint  exhorte  Clovis  à  porter 
un  grand  respect  à  ses  prêtres.  Quant  a.  ce 
joueur  d'instruments  envoyé  en  Fiance  par 
Théodoric,  roi  des  Ostrogoths  en  Italie, 
comme  nous  l'apprenons  par  les  lettres  de 
Cassiodore,  il  n'est  pas  sûr  qu'il  ait  été  de- 
mandé par  Clovis  pour  les  besoins  de  sa 
chapelle.  Comme  il  ne  paraît  rien  dans  cette 
lettre  qui  donne  lieu  de  le  présumer,  et  que 
d'ailleurs  les  historiens  rapportent  que  les 
rois  avaient  de  ces  sortes  de  joueurs  d'ins- 
truments pour  les  divertir  pendant  les  repas, 
nous  n'osons  pas  nous  servir  de  ce  témoi- 
gnage. «  Nous  vous  envoyons,  dit  Thédoric 
dans  sa  lettre  à  Clovis,  un  joueur  d'instru- 
ments habile  dans  son  art,  il  pourra  vo;  s 
donner  du  plaisir  par  la  douceur  de  sa  voix 
et  l'adresse  de  ses  mains;  et  nous  croyons 
qu'il  vous  sera  d'autant  plus  agréable,  que 
vous  l'avez  demandé  avec  beaucoup  d'em- 
pressement. Citharedum  arte  sua  doctum 
pariter  destinavimus  expetilum,  qui  oie  mani- 
busque,  consona  voce  cantando,  gloriam  ves- 
trœ  potestatis  oblectet,  quem  ideo  fore  credi 
mus  gratum,  quia  ad  vos  magnopere  judicaslis 
expetendum.  » 

Théodoric,  un  des  (ils  de  Clovis,  et  roi 
d'Austrasie,  eut  aussi  une  chapelle  et  des 
prêtres  domestiques  comme  son  père.  Ce 
prince  étant  allé  dans  l'Auvergne,  qui  était 
unie  au  royaume  d'Austrasie,  avait'  été  tou- 
ché de  la  modestie  et  de  la  beauté  de  la  voix 
de  saint  Cal  que  Quintien,  évoque  d'Auver- 
gne, avait  fait  sortir  du  monastère  de  Cour- 
mon  pour  le  mettre  dans  son  église.  Quant 
à  saint  Cal,  il  était  lils  de  George,  sénateur 
romain,  qui  tirait  sa  naissance  d'Eveclius 
Epagatus,  martyr.    L'évèque  Quinlieu  ac- 
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corda  saint  Gai  à  Théodoric,  qui  le  mena  eu 
Austrasie  et  le  garda  avec  lui  dans  son  pa- 
lais, où  ce  jeune  chantre,  par  la  douceur  de 
sa  voix  et  la  pureté  de  ses  mœurs,  devint  si 
agréable  au  roi  et  a  la  reine,  qu'ils  le  chéris- 
saient comme  un  lils. 

Les  prêtres  de  la  chapelle  ne  se  conten- 
taient pas  de  chanter  dans  l'intérieur.  Nous 
voyons  qu'à  la  translation  des  restes  mortels 
delà  reine  Clotilde,  femme  de  Théodoric, 
les  prêtres  accompagnant  le  convoi  chan- 
luiint  par  les  chemins. 

Sous  Childebcrt,  autre  fils  de  Clovis,  la 
musique  royale  fut  vraisemblablement  éta- 
blie dans  l'église  cathédrale  do  Paris,  ainsi 
que  le  témoigne  Christophorus  Broverus, 
interprète  de  Forlunat,  évêque  de  Poitiers. 
Ce  dernier  parle  de  cette  musique  comme 
d'une  nouveauté  :  Institutum  quoddam  re- 
cens psalmodiarum. 

On  ne  peut  guère  douter  que  saint  Ger- 
main n'ait  été  le  chef  de  la  chapelle  de  Chil- 
debert, comme  le  même  Venanee  Forlunat  a 
été  au  service  de  la  reine  Radegonde  eu 
qualité  de  prêtre  domestique. 

Chilpéric,  ayant  eu  un  fils,  fit  délivrer  les 
prisonniers  dans  toute  l'étendue  de  ses  Etats. 
«  Il  n'y  a  pas  lieu  de  douter  que  ce  ne  soit 
Chilpéric,  dit  un  auteur,  qui  a  donné  com- 
mencement à  cette  louable  coutume  que 
nous  lisons  dans  les  formules  de  Marculphe, 
que  les  rois  ordonnaient,  à  la  naissance  de 
leurs  enfants,  de  mettre  en  liberté  trois 
hommes  et  trois  femmes  esclaves,  dans  cha- 
que lieu  qui  appartenait  au  fisc,  »  et  cette 
coutume  s'est  perpétuée  jusque  vers  les 
derniers  temps  île  la  monarchie;  mais  ce  qui 
doit  exciter  principalement  notre  intérêt, 
c'est  que  «  tout  contribue  à  persuader  que 
Chilpéric  se  servit  de  ses  prêtres  domesti- 
ques pour  cette  action  de  piété.  Ce  fut  éga- 
lement par  leur  ministère  qu'il  fit  porter 
devant  lui  quantité  de  reliques,  voulant  en- 
trer dans  la  ville  de  Paris.  » 

Contran  assistait  très-souvent  à  l'office 
divin  qui  se  célébrait  dans  son  oratoire.  Il 
avait  accoutumé  d'y  entendre  Matines,  et  le 
plaisir  qu'il  prenait  à  faire  chanter  pendant 
ses  repas  des  répons  et  des  hymnes  par  des 
diacres  et  des  clercs,  doit  faire  supposer 
qu'il  mêlait  volontiers  sa  voix  à  celle  de  ses 
piètres,  a  l'exemple  de  l'empereur  Théo- 
dose le  Jeune,  qui  se  rendait  dès  le  matin 
dans  son  oratoire  pour  y  chanter  alternati- 
vement les  hymnes  et  les  répons  avec  ses 
sœurs  et  ses  ecclésiastiques.  Nam  primo 
ipso  diluculo,d\l  Socrate,  una  cwn  sororibus 
suit,  hymnos  et  responsoria  altcmatim  di- 
cebut. 

Quant  à  Contran,  il  ne  faut  pas  oublier  que 
ce  fut  dans  ce  même  oratoire,  où  il  se  ren- 
dait un, jour  avec  une  escorte  moins  noin- 

(190)  i  Plusieurs  prehslres  s'appellent  cnapelains 
pour  ce  que  les  roys  de  France  voulu. eut  porlcr  la 
etiappe  de  saint  Mutin  en  1 1  haia  Ile,  p  .r  devo  ion, 
et  lenx  qui  gardojenl  la  dicte  chappe  ëtoient  nom- 
mes ch  pinl.iiiis.  L'office  d'iceux  atiecla  gardé  e 
c<  sle  cliappe  estoil  d'appaisrr  l'ire  de  Dieu  par 
prières  qu'ils  lu)  lai  oicu  ,  et  à  saint  Mai  lin,  dedans 


breuse  qu'à  l'ordinaire,  qu'on  aperçut  un 
homme  caché  et  feignant  do  dormir  dans  le 
dessein  de  l'assassiner;  ce  n'était  pas  la 
première  lois  que  son  goût  pour  les  offices 
religieux  avait  expose'  la  vie  do  ce  prince. 
Une  autre  fois,  étant  à  ChAlons  où  l'on  cé- 
lébrait la  fête  do  saint  Marcel,  tandis  qu'il 
se  disposait  à  s'approcher  de  la  sainte  table, 
on  surprit  un  homme  armé  de  deux  cou- 
teaux qui  le  guettait  pour  mettre  lin  à  ses 
jours.  Contran  ne  voulut  pas  qu'on  fit 
mourir  cet  assassin,  parce  uu'on  l'avait 
arrêté  dans  l'église. 

11  est  à  croire  que,  parmi  les  prêtres  do- 
mestiques de  Contran,  il  y  en  avait  de  très- 
considérables  en  dignité. 

Theutarius  était  prêtre  domestique  de  Chil- 
debert, et  peut-être  le  chef  de  son  oratoire. 

Leupéricus  était  prêtre  domestique  de 
Brunehaut.  Nous  lisons  dans  la  Vie  de  saint 
Berthaire  qu'il  «  était  arcliichapelain  de  Fré- 
dégondc  et  de  Clotaire  II,  qu'il  avait  soin 
dans  leur  palais  de  quantité  de  reliques,  et 
qu'après  s'être  acquitté  très-longtemps  de 
cette  fonction,  il  avait  été  fait  évêquo  do 
Chartres.  Je  suis  persuadé  que  le  nom  d'ar- 
chichapelain  n'était  pas  encore  usilé,  pour 
signifier  le  chef  des  prêtres  domestiques  de 
nos  rois;  mais  l'auteur  qui  a  écrit  cette  Vie 
exprime  l'emploi  de  saint  Berthaire  par  le 
nom  qu'il  voyait  que  portaient  ceux  qui  en 
avaient  un  semblable  de  son  temps  (199).  » 

Saint  Rustique  fut  chef  de  la  chapelle  de 
Clotaire  II,  et  l'historien  de  la  Vie  de  saint 
Didier,  évêque  de  Cahors,  lui  donne  le  nom 
d'abbé  de  1  oratoire  du  palais  royal. 

Maurinus,  chantre  de  Clotaire  cantor  in 
pnlalio  régis  laudatiis;  saint  Sulpice,  égale- 
ment chef  de  la  chapelle  de  ce  roi  Clotaire; 
Warimbertus,  abbé  de  Saint-Médard,  et  plus 
lard  évêque  de  Soissons,  très-probablement 
aussi  avaient  été  prêtres  domestiques  de 
Clotaire. 

Pour  ce  qui  est  du  mot  de  chapelle,  il  est 
très-croyable  que  ce  fut  sous  le  règne  de 
Dagobert  qu'on  commença  de  désigner 
ainsi,  non-seulement  ce  qui  renfermait  les 
reliques  des  saints,  mais  aussi  les  lieux  où 
elles  étaient  honorées;  et  du  nom  de  cha- 
pellains,  les  prêtres  qui  avaient  soin  de  les 
porter  à  la  suite  du  prince,  puisque  nous 
voyons  dans  des  titres  de  ce  temps-là  que 
le  mot  de  capella  y  est  pris  dans  ce  sens,  et 
que  Marculphe  s'en  sert  dans  ses  formules. 

Ainsi  Aiglibert,  évoque  du  Mans,  était  ar- 
chichapilain  du  roi  Thierry.  11  est  désigné 
de  la  même  façon  dans  le  privilège  accordé 
par  Thierry  à  lui  et  aux  évêques  du  Mans. 
Il  y  est  appelé  le  premier  des  évêques,  archi- 
capellanus  et  princeps  episcoporum. 

Quoi  qu'il  en  soit,  léchant,  en  France, 
retomba  dans  la  barbarie  depuis  les  fils  de 

u>e  petite  case,  ou  tente  touuerle  de  peaux  ou  l'on 
chantoii  la  messe  :  d  pais  ce  temps-là,  les  lieux  or- 
donnez pour  célébrer  la  me*se  furent  appeliez  cha- 
pelles, à  cuppu.  >  [Li  Thresorde  l'Eglise  callioliqve, 
par  h.  Noël  TalLE-PiED;  Paris,  Nie.  BoufODS,  1580, 

in-24,  p;  95-96.) 
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Clovis,  et  ce  ne  fut  plus  que  lorsque  le  Pape 
Etienne  11  vint  trouver  Pépin,  que  la  cira- 
pelle  royale  fut  instruite  au  chant  et  aux 
cérémonies  romaines  par  les  chantres  et  les 
chapelains  du  Pape. 

Tout  le  monde  sait  que  ûeux  chantres  fu- 
rent envoyés  à  Rome  par  les  ordres  de  Char- 
lemagne  pour  s'instruire  des  véritables  rè- 
gles du  chant.  Nous-mêrne,  nous  rappor- 
tons cette  histoire  en  son  liau.  Mais  on  ne 
sera  pas  fâché  de  trouver  ici  une  version 
particulière  de  ce  fait  que  nous  trouvons 
dans  les  Antiquités  de  la  chapelle  royale  de 
Dupeyrat,  et  qu'il  rapporte  d'après  le  moine 
de  Saint-Gall. 

«  Le  moine  de  Saint-Gall  raconte  que  Char- 
lemagne, voulant  rétablir  au  chant  de  l'E- 
glise une  même  et  semblable  harmonie  par 
tout  l'empire,  envoya  en  France  douze 
chantres  excellents.  Ces  chantres  du  Pape 
complotèrent  ensemble  de  diversifier  telle- 
ment le  chant,  que  jamais  les  Français  ne 
pourroient  apprendre  d'eux  une  môme  har- 
monie. Si  bien  qu'après  avoir  été  honora- 
blement reçus  en  la  cour  de  Charlemagne, 
dès  qu'ils  furent  envoyés  en  divers  lieux,  ils 
enseignèrent  les  François  si  diversement  et 
avec  tant  de  corruption  en  la  façon  de  chan- 
ter, que  l'empereur  ayant  passé"  les  fêtes  de 
N'iiél  et  des  Rois  une  certaine  année  en  la 
ville  de  Trêves  et  en  celle  de  Metz,  où  il 
prit  un  extrême  plaisir  à  cette  façon  de 
chanter  à  la  romaine;  et  l'année  suivante 
passant  les  mêmes  fêtes  à  Paris  et  à  Tours, 
et  n'ovant  rien  de  semblable  à  l'harmonie 
de  l'année  précédente  à  Metz,  voire  même 
ayant  voulu  curieusement  ouïr  les  autres 
qu'il  avait  envovés  en  divers  lieux  et  les 
trouvant  tous  dilférents  et  discordants  les 
uns  des  autres,  il  en  fit  sa  plainte  au  Pape 
Léon,  successeur  du  Pape  Adrien.  Le  Pape 
condamna  les  uns  au  bannissement,  les  au- 
tres à  la  prison  perpétuelle;  et  il  manda  à 
Charlemagne  qu'il  craignoil,  en  lui  envoyant 
d'autres  chantres  de  Rome,  qu'aveuglés  de 
même  envie,  ils  ne  lui  jouassent  de  mêmes 
tours  (sic).  Mais  que  si  l'empereur  vouloit 
envoyer  à  Rome  deux  clercs  de  sa  cha- 
pelle, hommes  d'esprit  et  d'entendement,  et 
qui  (lussent  se  comporter  de  manière  à  ne 
point  laisser  juger  qu'ils  fussent  de  la  cha- 
pelle de  Charlemagne  ,  il  l'assuroit  que, 
moyennant  la  grâce  de  Dieu  ,  ils  appren- 
draient en  bref  à  chanter  parfaitement  à  la 
romaine;  ce  qui  fut  fait  par  Charlemagne  : 
Mistt  de  latere  suo  duos  ingeniosissimos  cle- 
ricos,  dit  l'abbé  de  Saint-Gall;  et  quelque 
temps  après  le  Pape  lui  renvoya  ces  deux 
ecclésiastiques  fort  bien  instruits  au  chant 
de  Rome,  dont  il  retint  un  auprès  de  sa 
personne  et  envoya  l'autre  à  Metz. 

«  C'est  d'après  cet  exemple  que  Leidrad, 
ancien  chapelain  de  Charlemagne,  arche- 
vêque de  Lyon,  régla  dans  cette  ville  Yordre 
de  psalmodier  conformément  à  ce  qui  se 
pratiquoit  à  la  cour  de  Charlemagne,  et  y 
institua  une  compagnie  de  chantres  et  un 
corps  de  lecteurs.  » 
Le   même    moine  de  Saint-Gall  rapporte 


que  les  veilles  de  chaque  fête,  époques  où 
Charlemagne  avait  l'habitude  d'assister  à 
Matines,  le  maître  chantre,  magister  scuol^e, 
indiquait  a  chacun  de  la  chapelle  les  respons 
qu'il  devait  chanter  la  nuit  à  Matines. 
«  Fuit  consuetudo,  dit-il,  ut  magister  scholœ 
designarct  pridie  singulis  quod  responsorium 
cantare  debeant  in  nocte. 

Il  semble  que  les  officiers  de  Charle- 
magne sussent  tout  l'office  divin  par  cœur, 
et  qu'ils  fussent  tous  très-experts,  du  moins 
à  chanter  et  à  lire  promptement;  car  on  lit 
encore  dans  le  moine  de  Saint-Gall  :  Nullus 
in  basilica  doctissimi  Caroli  lectiones  cui- 
quam  recitandas  injunxit,  nullus  ad  terrni- 
num,  vel  ceram  imposuit,vel  saltem  unguibus 
quanlulumcuvque  signumimpressil; sed  cuncli 
omnia  quœ  legenda  erant,  ita  sibi  nota  facere 
curarunl  .  ut  quando  inopinato  légère  jubc- 
rentur  irreprehensibilcs  apud  cuin  inveniren- 
tur. 

Selon  le  même  chroniqueur,  Charlema- 
gne faisait  signe  avec  le  doigt  ou  avec  une 
baguette  à  celui  qu'il  désirait  entendre  chan- 
ter ou  lire  ;  et  il  lui  faisait  ensuite  entendre 
avec  un  bruit  du  gosier  quand  il  voulait 
qu'il  cessât. 

La  chapelle  de  Charlemagne  avait  un  of- 
ficier qui  remplissait,  sous  l'archichapelain, 
les  mêmes  fonctions  que  plus  tard  les  doux 
sous-maîtres  de  la  chapelle  de  musique,  et 
qui  était  appelé  paraphonista,  qui  in  niedio 
cantanlium,  dit  le  moine  de  Saint-Gall,  levato 
peniculo,  ictum  ei  qui  non  canerct  minabatur. 
Le  même  est  appelé  phonascus  par  d'autres 
auteurs,  id  est,  vocis  pronuntiationisque  ma- 
gister et  moderator,  qui  vocem  intorquerc, 
remittere,  lenire  et  exasperare  docet. 

La  chapelle  de  plain- chant,  qui  avait 
déjà  existé  sous  Jes  première  et  deuxième 
races,  comme  on  vient  de  le  voir,  fut  ins- 
tituée sous  François  1",  en  même  temps  que 
celle  de  musique,  en  1543. 

Mais  de  1543  à  1557  il  n'y  eut  point  de 
maître  de  chapelle  de  plain-chant  en  titre 
d'otlice.  Seulement  un  chantre  de  la  chapelle 
de  musique  était  commis  par  le  roi  pour 
avoir  la  surintendance  sur  les  officiers  de  la 
chapelle  de  plain-chant. 

Le  premier  chantre  de  musique  qui  eut 
cette  surintendance  fut  (1543  à  1548)  Guil- 
laume Gallicet,  chantre  et  chanoine  ordi- 
naire de  la  chapelle  de  musique.  Il  est  ainsi 
qualifié  de  chanoine  par  les  comptes  des  me- 
nus plaisirs  du  roi,  pour  lesdites  années. 

De  1550  à  1500,  cette  surintendance  fut 
occupée  par  Anne  Trialier,  chantre,  chanoine 
de  la  chapelle  de  musique. 

A  partir  de  15G2  la  chapelle  de  plain- 
chant  eut  des  maîtres  en  titre  d'office.  Ce 
furent  :  Félix  de  Varmond,  pour  cette  même 
année  1502;  J.-B.  Bencyveny,  pour  1570;  Ni- 
colas Fumée,  pour  1574-  à  1577,  et  Nicolas 
Brûlait,  abbé  de  Saint-Martin  d'Autun,  pour 
1577  à  1585. 

La  chapelle  de  plain-chant  élait  composée 
d'un  maître,  douze  chantres,  un  clerc  de 
chapelle,  et  un  muletier  pour  porter  les 
eu  lires. 


3i9  CI1.V  DE  PLAIN-CHANT. 

Ces  chantres  chantaient  tous  lus  jours,  à 
la  suite   de    la  cour,  les  sept  heures  cano 
uiales  ou  réglées. 

Disons  un  mot  des  enfants. 

Dans  les  comptes  des  menus  plaisirs  de 
François  1"  et  de  Henry  II,  les  entants 
attachés  à  la  chapelle  de  musi  pie  sont  appe- 
lés page». —  Dans  un  compte  pour  l'aînée 
15j8,  ils  sont  appelés  les  petits  chantres  de  la 
chapelle  du  roi.  Plus  tara,  sur  l'état  de  la 
musique,  ils  sont  appelés  enfants. 

Fortunat  décrivant  la  psalmodie  nou- 
vellement introduite  de  son  temps  en  la 
cathédrale  de  Paris  par  saint  Germain,  les 
appelle  infantes;  Victor  Utiee  isis,  infanluli  ; 
saint  Jérôme,  adolescentuli;  le  môme  Fortu- 
nat, en  un  endroit,  chorales. 

L'état  de  la  chapelle  de  musique  portait 
deux  précepteurs  de  grammaire  pour  les  en- 
fants, a  l'imitation  de  l'ordonnance  deChar- 
lemagne,  laquelle  enjoignait  ut  scholœ  te- 
gentium  puerorum  fiant,  psalmos,  horas  can- 
tus,  computum,  grammaticam  per  singula 
monasteria,  vel  episcopia  discant. 

La  chapelle  impériale  de  Sainte-Sophie 
à  Constantinople  étoit  organisée  sur  le 
môme  modèle.  Un  officier  appelé  prolopsalle 
étoit  chargé  de  la  direction  des  chantres. 

Il  y  avait  également  à  l'église  Sainte- 
Sophie,  un  protopsalte  ayant  sous  ses  ordres 
deux  officiers,  l'un  le  domestique  du  premier 
chœur,  l'autre  le  domestique  du  second  chœur, 
(]ui  peuvent  ôtre  comparés  aux  deux  sous- 
maîtres  de  la  chapelle  de  musique  française. 

Mais  toutes  ces  chapelles  avaient  pris 
pour  type  l'ancienne  école  de  Home  ,  appe- 
lée schola  cuntorum  ,  qui  avait  un  chantre 
de  musique  nommé  primicerius,  ou  prior 
scholœ  cantorum,  et  sous  lui  quatre  autres, 
nommés  primus  ,  secundus  ,  terlius  ,  quartus 
scholœ;  les  trois  premiers  étaient  nommés 
paraphonislœ,  et  le  quatrième  archiparapho- 
nista,  dont  l'oifice  était  de  soumettre  au 
Pape  ce  qui  était  nécessaire  touchant  les 
chantres. 

Emoluments  des  chantres  de  la  chapelle  de 
plain-chant.  —  Guillaume  Gallicet,  chantre 
et  chanoine  ordinaire  de  la  chapelle  de  mu- 
sique ,  chargé  sous  Henri  11  de  la  surinten- 
dance des  ollîciers  de  la  chapelle  de  plain- 
chant  ,  avait  pour  cette  charge,  d'après  les 
comptes  des  menus  plaisirs  du  roi, sept  vingt 
livres  de  gages  par  an. 

Les  chantres  de  la  chapelle  de  plain-chant 
avaient  également  sept-vingt  livres  chacun;  le 
clerc  de  chapelle  soixante  livres,  le  muletier 
pour  porter  les  cotl'res,  huit  vingt  livres. 

Emoluments  des  sous-maîtres  de  la  chapelle 
de  musique.  —  Sous  François  1",  toujours 
d'après  les  comptes  des  menus  plaisirs  du 
roi ,  Claude  de  Servisi ,  sous-maître  de  la 
chapelle  de  musique  ,  avait  000  livres  de 
gages;  son  collègue  Louis  Aurant  ,  n'en 
avait  que  300.  Sous  Henri  11  ,  le  môme 
Claude  de  Servisi  avoilTOO  livres;  mais  ses 
deux  col  ègues,  Rousseau  et  Belin  .  seule- 
ment 300  livres  chacun. 

Sous  Henri  IV  et  Louis  XIII,  la  cha- 
pelle-musique   était    composée  ,    outre   le 
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maître,  de  cinquante  officiers  servant  par  se- 
mestre; savoir  :  huit  chapelains  et  quatre 
clercs  de  chapelle,  pour  le  ministère  de  l'au- 
tel; deux  maîtres  de  musique,  appelés  sous- 
maîtres,  pour  composer  des  motets  et  battre 
la  mesure;  deux  joueurs  de  cornets,  huit  bas- 
ses-contre, huit  tailles,  huit  hautes-contre; 
deux  dessus  mués,  six  enfants  de  chœur,  et 
deux  précepteurs  de  grammaire  pour  les  en- 
fants. 

Sous  Louis  XIV  le  nombre  des  sous- 
maitresful  porté  à  quatre,  au  nombre  des- 
quels était  le  fameux  Michel  de  La  Lande, 
et  le  corps  de  la  musique  augmenté  de  plus 
de  quatre-vingts  musiciens.  Mais  en  1701, 
la  musique  de  la  Chapelle  fut  réunie  à  celle 
de  la  Chambre,  et  placée  sous  les  ordres  du 
grand  aumônier,  pour  ce  qui  concernait  le 
service  île  !a  Chapelle. 

Des  réductions  importantes  furent  opé- 
rées sous  Louis  XV. 

Voici,  suivant  l'abbé  Oroux,  les  noms  des 
maîtres  de  la  chapelle-musique  depuis  1513 
jusqu'en  1760.  Nous  mettons  a  la  suite  les 
noms  dessous-maîtres  donnés  par  Du  Pevrat 
depuis  François  1"  jusqu'à  Louis  XIII. 


MAITRES  DE  LA    CUArELLE- 
MUS1QUE. 

D;  1513  à  1547.  -  Fran- 
çois de  Tournon,  car- 
dinal archevêque  de 
Lyon. 

1347  a  1553.  —  Paul  de 
Carrelle,  évoque  de  Ca- 
ho>s. 

1553  à  1584.  —  Jean  de 
la  RochffoucauU.  — 
1584  à  1589.— François 

delà  Rochefaucaull,  eve- 
que  de  Clernmnt. 

1591  à  1601.  —  Philippe 
du  Bec,  archevêque  de 
Reims. 

1  OU  1  à  1621.  —  Chris'o- 
phe  del'Esiang.évêque 
de  Carcassonne. 

1621  à  1632.  —  Jean- 
François  i'e  Gorcli , 
premier  archevêque  de 
Paris. 

1652  à  1665.  —  Cyrus  de 
V  11-  rs  la-Faye,  évè- 
vèque  de  Périgueux. 


1065  à  1710.  —  Charles 
Mauri'  e  le  !•  Ili  r,  ar- 
chevèqu"  de  Rfims. 

1710  à  1710.  —  Melchior 
de  Polignac ,  archevê- 
que d'Aueh  ,  cardinal. 

1716  à  1752.  —  Louis  de 
lireteuil,  évoque  de 
Rennes. 

1732  à  1760.  —  1  ouis 
Gui  Guer,  pin  de  Yau- 
réal,  évêque  le  Hennés. 

SOUS-MAITRES    DE    LA   CIU- 
PKLLE-HUSIQUE. 

1543  à  1545.  —  Claude  de 
S  'ivisi'lLoui-  Autant. 

1547  à  1553.  —  Le  n  êm<; 
C'au  e  de  Servisi;  II- 
laire  Rousseau;  Guil- 
laume Belin. 

Repu  s  1577.  —  Didier 
Leschenet;  Nicolas  Mi- 
lo:  ;  Due.aurroy  ;  Gar- 
nier.  El  sous  Louis 
Xlll ,  à  l'époque  où  Du 
Pi  y  rai  écrivait:  Formé 
ei  P  col. 


Nous  avons  suivi  pour  l'ancienne  histoire 
de  la  chapelle-musique  divers  auteurs,  entre 
autres  Du  Peyrat  et  l'abbé  Oroux.  Les  lec- 
teurs qui  désireraient  avoir  de  plus  am- 
ples détails  sur  les  règnes  de  Louis  XIV, 
Louis  XV,  Louis  XVI  ,  de  l'empereur  Napo- 
léon, de  Louis  XV111  et  de  Charles  X,  pourront 
consulter  la  Chapelle-musique  de  M.  Castil- 
Rlaze,  publiée  en  1832,  ouvrage  fort  spiri- 
tuel, mais  malheureusement  fort  léger. 

Nous  aimons  mieuxciter  la  page  suivante  de 
l'éloquent  auteurdes  Institutions  liturgiques. 

«  Une  des  causes,  dit  le  R.  P.  abbé  de  So- 
lêmes  (Inst.  liturg.,  t.  1",  p.  209  et  suiv.), 
qui  maintinrent  la  liturgie  romaine-pari- 
sienne dans  un  état  si  florissant,  fut  l'in- 
fluence de  la  cour  de  nos  rois  d'alors,  dont 
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la  chapelle  était  desservie  avec  une  pompe 
et  une  dévotion  merveilleuses.  Charlema- 
gne,  Louis  le  Pieux ,  Charles  le  Chauve, 
trouvèrent  de  dignes  successeurs  de  leur 
zèle  pour  les  divins  offices  dans  les  rois  de 
la  troisième  race.  A  leur  tète  nous  placerons 
Robert  le  Pieux  et  saint  Louis.  Le  premier, 
monté  sur  le  trône  en  99G,  régla  tellement 
son  temps,  qu'il  en  donnait  une  partie  aux 
œuvres  de  piété,  une  autre  aux  affaires  de 
l'Etat,  et  l'autre  à  l'étude  des  lettres.  Chaque 
jour,  il  récitait  le  Psautier  et  enseignait  aux 
clercs  à  chanter  les  leçons  et  les  hymnes  de 
l'office.  Assidu  aux  offices  divins,  et  plus 
zélé  encore  que  Charlemagne,  il  se  mêlait 
aux  chantres,  revêtu  de  la  chape  et  tenant 
son  sceptre  en  main.  Le  xr  siècle,  si 
illustre  par  la  réédifieation  de  tant  d'églises 
cathédrales  et  abbatiales,  s'ouvrit  alors  sous 
les  auspices  de  ce  pieux  roi,  qui  fonda  lui- 
même  quatorze  monastères  et  sept  églises. 
Comme  il  était  grand  amateur  du  chant  ec- 
clésiastique ,  il  s'appliqua  à  en  composer 
plusieurs  pièces,  d'une  mélodie  suave  et 
mystique,  que  l'on  chercherait  vainement 
aujourd'hui  dans  les  livres  parisiens,  d'où 
elles  furent  brutalement  exclues  au  xvni* 
siècle,  mais  qui  régnèrent,  dans  toutes  les 
églises  de  France,  depuis  le  temps  de  Ro- 
bert jusqu'à  la  régénération  gallicane  de  la 
liturgie.  Ce  pieux  prince,  qui  se  plaisait  à  en- 
richir les  offices  de  Paris  des  plus  belles 
pièces  de  chant  qui  étaient  en  usage  dans 
les  autres  églises,  envoyait  aux  évêques  et 
aux  abbés  de  son  royaume  les  morceaux  de 
sa  composition  ,  que  leur  noble  harmonie, 
plus  encore  que  son  autorité,  faisait  aisé- 
ment adopter  partout.  Etant  allé  par  vœu  h 
Home,  vers  l'an  1020,  et  assistant  à  la  messe 
célébrée  par  le  Pape ,  lorsqu'il  alla  à  l'of- 
frande, il  présenta  ,  enveloppé  d'une  étoffe 
précieuse,  son  beau  répons  en  l'honneur  de 
saint  Pierre,  Cornélius  centurio.  Ceux  qui 
suivaient  le  Pontife  à  l'autel  accoururent  in- 
continent, croyant  que  ce  prince  avait  offert 
quelque  objefd'un  grand  prix,  et  trouvèrent 
ce  répons  écrit  et  noté  de  la  main  de  son 
royal  auteur.  Ils  admirèrent  grandement  la 
dévotion  de  Robert,  et,  à  leur  prière,  le  Pape 
ordonna  que  ce  répons  serait  désormais 
chanté  en  l'honneur  de  saint  Pierre.  (Trith., 
Chronic.  ilirsaug.,  t.  1",  p.  141.) 

«  Robert  lia  une  étroite  amitié  avec  le 
grand  Fulbert,  évêque  de  Chartres,  si  célè- 
bre à  tant  de  titres,  mais  aussi  par  les  admi- 
rables répons  qu'il  composa  en  l'honneur  do 
la  nativité  de  la  sainte  Vierge.  La  fête  de  ce  mys- 
tère futen  effet  établieenFrancesous  le  règne 
de  Robert,  qui  rendit  un  édit  portant  obliga- 
tion de  la  solenniser.  Ces  trois  répons  sont 
tout  à  fait,  pour  le  chant,  dans  le  style  du 
roi  Robert.  Il  est  probable  que  Fulbert  les 
lui  avait  communiqués,  pour  les  répandre 
par  ce  moyen  dans  tout  le  royaume.  On  les 
trouve  dans  tous  les  livres  liturgiques  de 
France  antérieurs  au  xvm'  siècle,  même 
dans  ceux  de  la  Provence  et  du  Languedoc. 
Tel  est  le  mode  de  propagation  qu'employait 
Robert  pour  les  chants  qu'il  affectionnait;  il 


les  faisait  exécuter  dans  la  chapelle  de  son 
palais  ou  dans  l'abbaye  de  Saint-Denis,  puis 
dans  l'Eglise  même  de  Paris,  et  de  là  ils 
passaient  aux  autres  cathédrales.  » 

Voici  maintenant  quelques  détails  sur  la 
chapelle  de  Saint-Pétersbourg.  Nous  les  em- 
pruntons aux  Soire'es  de  l'orchestre  de  M.  Ber- 
lioz, pp.  268-271. 

«  Je  ne  puis  comparer  à  l'effet  de  Y  unis- 
son gigantesque  des  enfants  de  Saint-Paul 
que  celui  des  belles  harmonies  religieuses 
écrites  par  Bortniansky  pour  la  chapelle  im- 
périale russe,  et  qu'exécutent  à  Saint-Péters- 
bourg les  chantres  de  la  cour,  avec  une  per- 
fection d'ensemble,  une  finesse  de  nuances, 
et  une  beauté  de  sons  dont  vous  ne  pouvez 
vous  former  aueuue  idée.  Mais  ceci,  au  lieu 
d'être  le  résultat  de  la  puissance  d'une  masse 
de  voix  incultes,  est  le  produit  exceptionnel 
de  l'art;  on  le  doit  à  l'excefience  des  études, 
constamment  suivies  par  une  collection  de 
choristes  choisis. 

«  Le  chœur  de  la  chapelle  de  l'empereur 
de  Russie,  composé  de  quatre-vingts  chan- 
teurs, hommes  et  enfants,  exécutant  des 
morceaux  à  quatre,  six  et  huit  parties  réel- 
les, tantôt  d'une  allure  assez  vive,  et  com- 
pliqués de  tous  les  artifices  du  style  fugué, 
tantôt  d'une  expression  calme  et  séraphi- 
que,  d'un  mouvement  extrêmement  lent,  et 
exigeant  en  conséquence  une  pose  de  voix 
et  un  art  de  la  soutenir  fort  rares,  me  parait 
au-dessus  de  tout  ce  qui  existe  en  ce  genre 
en  Europe. 

On  y  trouve  des  voix  graves,  inconnues 
chez  nous,  qui  descendent  jusqu'au  contre- 
la,  au-dessous  des  portées,  clef  de  fa.  Com- 
parer l'exécution  chorale  de  la  chapelle 
Sixtine  de  Rome  avec  celle  de  ces  chantres 
merveilleux,  c'est  opposer  la  pauvre  petite 
troupe  de  racleurs  d'un  théâtre,  italien  du 
troisième  ordre  a  l'orchestre  du  Conserva- 
toire de  Paris. 

«  L'action  qu'exerce  ce  chœur  et  la  mu- 
sique qu'il  exécute,  sur  les  personnes  ner- 
veuses, est  irrésistible.  A  ces  accents  inouïs, 
on  se  sent  pris  de  mouvements spasmodiques 
presque  douloureux  qu'on  ne  sait  comment 
maîtriser.  J'ai  essayé plusieursfois  de  rester, 
par  un  violent  effort  de  volonté,  impassible 
en  pareil  cas,  sans  pouvoir  y  parvenir. 

«Le  rituel  de  lareligion  chrétienne  grecque 
interdisant  l'emploi  desinstrumentsde  musi- 
que et  mêmecelui  de  l'orgue  dansles  églises, 
les  choristes  russes  chantent  en  conséquence 
toujours  sans  accompagnement.  Ceux  do 
l'empereuront  même  voulu  éviter  qu'un  chef 
leur  fût  nécessaire  pour  marquer  la  mesure,  et 
ils  sont  parvenus  à  s'en  passer.S.  A.  1.  M""  la 
grande-duchesse  de  Leuchtenberg  m'ayant 
fait  un  jour,  a  Saint-Pétersbourg,  l'honneur 
de  m'inviter  à  entendre  une  messe  chantée 
à  mon  intention  dans  la  chapelle  du  palais, 
j'ai  pu  juger  de  l'étonnante  assurance  avec 
laquelle  ces  choristes,  ainsi  livrés  à  eux- 
mêmes,  passent  brusquement  d'une  tonalité 
à  une  autre,  d'un  mouvement  lent  à  un 
mouvement  vif,  et  exécutent  jusqu'à  des 
récitatifs   et  des  psalmodies   non   mesurées 
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nvec  un  ensemble  imperturbable.  Li's  quatre- 
vingts  chantres,  revêtus  de  leur  ricliH!  eos- 
tume,  étaient  disposés  en  deux  groupes 
égaux  debout  de  chaque  côté  de  l'autel,  en 
l'ace  l'un  de  l'autre.  Les  basses  occupaient 
les  rangs  les  plus  éloignés  du  centre,  devant 
eux  étaient  les  ténors^  cl  devant  ceux-ci  les 
(■niants  soprani  et  conlralti.  Tous,  immo- 
biles, les  yeux  baissés,  attendaient  dans  le 
plus  profond  silence  le  moment  de  commen- 
cer leur  chant,  et  à  un  signe,  l'ait  sansdoutc 
par  l'un  des  chefs  d'attaque,  signe  im,  ercep- 
tible  pour  le  spectateur,  et  sans  que  personne 
eût  donné  le  ton  ni  déterminé  le  mouve- 
ment, ils  entonnèrent  un  des  plus  vastes 
concerts  à  huit  voix  de  Bortniansky.  Il  y 
avait  dans  ce  (issu  d'harmonie  des  enchevè- 
trementsdeparties  qui  semblent  impossibles, 
des  soupirs,  de  vagues  murmures  comme  on 
en  entend  parfois  en  rêve,  et  de  temps  en 
temps  de  ces  accents  qui,  par  leur  intensité, 
ressemblent  à  des  cris,  saisissent  le  cœur  à 
l'improviste,  oppressent  la  poitrine  et  sus- 
pendent la  respiration,  Puis  tout  s'éteignait 
dans  un  decrescendo  incommensurable,  va- 
poreux, céleste;  on  eùtditun  chœur  d'anges 
partant  de  la  terre  et  se  perdant  peu  à  peu 
dans  les  hauteurs  dé  l'emparée. Par  bonheur, 
la  grande-duchesse  ne  m'adressa  pas  la 
parole  ce  jour-là,  car,  dans  l'état  où  je  me 
trouvaisà  la  tin  de  la  cérémonie,  il  est  pro- 
bable que  j'eusse  paru  à  S.  A.  prodigieuse- 
ment ridicule. 

«  Bortniansky  (Dirai tri  Stepanovich),  né 
en  1751  à  Gloukotf,  avait  45  ans,  lorsque, 
après  un  assez  long  séjour  en  Italie,  il  revi'it 
a  Saint-Pétersbourg  et  fut  nommé  directeur 
de  la  chapelle  impériale.  Le  chœur  des 
chantres,  qui  existait  depuis  le  règne  du 
czar  Alexis  Micbaïlowicb,  laissait  encore 
beaucoup  à  désirer  quand  Bortniansky  en 
prit  la  direction.  Cet  huuiuie  habile,  se  con- 
sacrant exclusivement  à  sa  nouvelle  tâche, 
mit  tous  ses  soins  à  perfectionner  cette 
belle  institution,  et  c'est  dans  ce  but  qu'il 
s'occupa  principalement  de  compositions 
religieuses.  Il  mit  en  musique  quarante-cinq 
psaumes  à  quatre  et  à  huit  parties.  On  lui 
doit,  en  outre,  une  messe  à  trois  parties  et 
un  grand  nombre  de  pièces  détachées.  Dans 
toutes  ces  œuvres  on  trouve  un  véritable 
sentiment  religieux,  souvent  une  sorte  de 
mysticisme  qui  plonge  l'auditeur  en  de  pro- 
fondes extases,  une  rare  expérience  du  grou- 
pement des  masses  vocales,  une  prodigieuse 
entente  des  nuances,  une  harmonie  sonore, 
et,  chose  surprenante,  une  incroyable  liberté 
dans  la  disposition  des  parties,  un  mépris 
souverain  des  règles  respectées  par  ses  pré- 
décesseurs comme  par  ses  contemporains, 
et  .surtout  parles  Italiens,  dont  il  est  censé 
le  disciple.  M  mourut  le  28  septembre  1825, 
âgé  de  soixante-quatorze  ans.  Après  lui,  la 
direction  de  la  chapelle  fut  confiée  au  con- 
seilh  r  privé Lvolf,  homme  d'un  goût  exquis 
et  possédant  une  grande  connaissance  pra- 
tique des  œuvres  magistrales  de  toutes  les 
écoles.  A  un  intime  et  l'un  des  plus  sincères 
admirateurs  de  Bortniansky,  il  se  lit  un  de- 


voir de  suivre  scrupuleusement  la  marche 
que  celui-ci  avait  traeéo.  La  chapelle  impé- 
riale était  déjà  parvenue  à  un  degré  de 
splendeur  remarquable,  lorsque  eu  183G, 
après  la  mort  du  conseiller  Lvoff,  son  fils, 
le  général  Alexis  Lvolf,  en  fut  nommé  di- 
recteur. 

«  La  plupart  des  amateurs  de  quatuors  et 
les  grands  violonistes  de  toute  l'Europe 
connaissent  ce  musicien  éminent,  à  la  fois 
virtuose  et  compositeur...  Depuis  qu'il  di- 
rige le  chœur  des  chantres  de  la  cour,  tout 
en  suivant  la  môme  voie  que,  ses  devanciers 
en  ce  qui  concerne  le  perfectionnement  de 
rexéeulinm,  il  s'est  appliqué  à  augmenter  le 
répertoire,  déjà  si  riche,  de  celle  chapelle, 
soit  en  composant  des  pièces  de  musique 
religieuse,  soit  en  se  livrant  à  d'utiles  et  sa- 
vanles  investigations  dans  les  archives  mu- 
sicales de  l'Eglise  russe,  recherches  grâce 
auxquelles  il  a  fait  plusieurs  découvertes 
précieuses  pour  l'histoire  de  l'art.  » 

CHAPELLE  PONTIFICALE.  —  (D'après 
Baini,  Memorie  slorico-critiche  délia  vila  e 
délie  opère  di  Giovanni  Pierluigi  da  l'ale- 
strina  ;  Borna,  1828.)  —  Il  est  indubitable 
que  jusqu'à  la  trans  alion  du  Saint-Siège  à 
Avignon,  faite  par  Clément  X  l'an  1305,  il 
exista  à  Borne  une  école  de  chantres  gou- 
vernée par  un  primicier.  Il  est  non  moins 
certain  que  celle  école  et  le  primicier  ne 
suivirent  pas  les  pontifes  avignonnais  et  se 
maintinrent  à  Rome  dans  l'exercice  des 
saintes  cérémonies  accoutumées.  C'est  ce 
qui  résulte  de  la  bulle  d'Innocent  VI,  Spe- 
ciosus  forma,  du  31  janvier  1355,  relative  au 
couronnement  de  Charles  IV  comme  roi  des 
Romains,  et  d'Anne,  son  épouse, sacrés  dans 
l'église  de  Saint-Pierre  au  Vatican  par  le  car- 
dinal Pierre,  évoque  d'Ostie,  cérémonie  où 
durent  intervenir  le  primicier  et  l'école  des 
chantres.  Par  conséquent,  les  Souverains 
Pontifes  durent  avoir  et  eurent  en  effet  de 
leur  côté,  à  Avignon,  un  corps  de  chantres 
pour  les  solennités  qui  s'y  célébraient, 
comme  on  le  voit  dans  les  Vies  des  Papes 
avignonnais  de  Baluze;  et  l'école  de  Borne 
avec  son  primicier  dut  perdre  beaucoup  de 
son  lustre  antique,  car  l'éloignement,  pen- 
dant 70  ans  et  plus,  de  la  cour  des  Souve- 
rains Pontifes,  en  condamnant  à  l'inaction  les 
personnes  préposées  à  Borne  au  service  des 
Papes,  fit  disparaître  par  cela  même  tous  les 
genres  de  distinction  qui  étaient  attachés 
à  l'exercice  de  leurs  fonctions. 

Grégoire  XI  ramena  le  Saint-Siège  à 
Borne,  où  il  lit  son  entrée  le  17  janvier  1377, 
et  où  le  suivit  la  cour  d'Avignon.  Deus  cha- 
pelles pontificales  se  trouvèrent  alors  en 
présence.  D'une  part,  l'école  de  Borne,  fidèle 
à  son  chant  grégorien  et  aux  très-simples 
harmonies  de  ce  chant,  connues  depuis  tant 
de  siècles  et  nommées  dans  les  derniers 
temps  chant  romain,  pour  les  distinguer  des 
deux  manières  des  compositeurs  et  Gguristes 
modernes;  nom  (celui  de  chant  romain)  que 
leur  donne  entre  autres  en  1301  Giacomo 
Gaelano  delti Stefaneschi  dans  l'ordinaire  de 
l'Eglise  romaine  lorsqu'il  dit:  Primicerius  cl 
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schola  cnnlabit  introilum  et  Kyrie  eleison 
cnntu  romnno;  d'autre  part,  les  chanteurs 
d'Avignon,  non-seulement  riches  de  leurs 
consonnances  de  quarte,  de  quinte  et  d'oc- 
tave, conformément  à  l'autorisation  qu'ils 
eu  avaient  reçue  de  Jean  XVII,  second  Pape 
avignonnais,  mais,  qui  plus  est,  infatués  de 
leur  fameux  faux-bourdons,  et  possédant  à 
fond  tous  les  artifices  (cabale)  des  motifs  vul- 
gaires, des  hoquets,  des  de'chants  lubriques, 
des  triples,  des  quadruples,  des  quintuples, 
et  des  diverses  mesures  du  rhythme.  Par 
suite,  deux  personnages  furent  en  opposi- 
tion, le  primicier  de  l'école  romaine,  et  le 
chef  des  chanteurs  avignonnais. 

Ce  qui  eu  advint ,  on  l'ignore  ;  mais, 
dès  ce  moment,  on  vit  disparaître  le  nom 
(ie  l'école  romaine  et  du  primicier,  auquel 
le  maître  de  la  chapelle  du  Pape  est  substi- 
tué. A  peine  vingt  ans  sont  écoulés  après  le 
retour  de  Grégoire  XI,  Angelo,  abbé  du 
monastère  de  Sainte-Marie  de  Rivaldis  et 
maître  de  la  chapelle  du  Pape.se  trouve 
inscrit  le  premier  parmi  les  témoins  du 
testament  quo  fit  à  Rome,  le  II  août  1397, 
le  cardinal  Philippe  d'Alençon  du  sang 
royal  des  Valois  de  France,  prœsentibus  ibi- 
dem vcnerabili  Paire  domino  Angelo  abbate 
monasterii  S.  Mariœ  de  Rivaldis,  magistro 
capellœ  D.  N.  Papœ  prœdicti,  c'est-à-dire 
Bonifacé  IX.  Que  ce  Père  abbé  Angelo  ait 
été  le  premier  maître  de  la  chapelle  succé- 
dant à  l'ancien  primicier,  on  ne  saurait  l'af- 
tirmer,  et,  bien  que  le  peu  de  temps  écoulé 
entre  sa  maîtrise  et  l'arrivée  de  Grégoire  XI 
rende  la  chose  probable,  il  convient  néan- 
moins, faute  de  documents,  de  la  laisser 
dans  le  doute  ;  mais  on  peut  tenir  comme 
incontestable  que  Grégoire  XI',  à  peine  ren- 
tiéàllome,  s'empressa  d'abolir  les  mots  de 
primicier  et  d'école  des  chantres,  dénomi- 
nations vieillies  à  la  cour  papale  ;  qu'il  réu- 
nit les  chanteurs  chapelains  de  cette  école 
avec  les  chanteurs  avignonnais;  qu'il  leur 
donna  pour  chef  un  haut  personnage  ecclé- 
siastique, peut-être  même  le  primicier  de 
l'école  romaine,  comme  il  est  raisonnable 
de  le  penser,  ou  peut-être,  à  défau:  de  pri- 
micier, cet  abbé  Angelo  qui  pouvait  être  le 
chef deachanteurs  avignonnais,  recommandé 
qu'il  était  d'ailleurs  par  l'amitié  du  cardi- 
nal d'Alençon  ;  peut-être  encore  quelque 
autre,  qu'il  est  indifférent  de  pouvoir  in- 
diquer. Il  est  enfin  constant  que  Grégoire  XI 
donna  au  supérieur  des  deux  chapelles 
apostoliques,  ainsi  réunies  en  une,  le  nom 
de  maître  de  chapelle  du  Pape,  suivant  l'u- 
sage alors  établi  dans  tous  les  ordres  de 
sciences,  d'art  et  de  fonctions. 

Le  savant  écrivain  examine  ensuite  ia 
différence  fondamentale  des  prérogatives  et 
des  fonetionsdupiimiciereldumaitrede  cha- 
pelle ;  puis  il  donne  les  noms  des  maîtres 
depuis  1397  jusqu'ei  1574.  (Voy.  t.  I",  pp. 
262-270.)  Sixte-Qiint ,  poursuit  l'auteur, 
pour  mettre  an  tenue  aux  rivalités  de  préé- 
minence qui  s'élevaient  de  temps  en  temps 
entre  l'évèque  maître  de  chapelle,  et  l'évé- 
que  sacristain,  destitua  en  1586,  île  titulaire 


alors  existant,  Antonio  Boccapauuie,  et,  par 
la  bulle  In  suprema,  donnée  le  1"  septem- 
bre de  la  même  année ,  conféra  au  col- 
lège des  chapelains-chanteurs  l'honneur  in- 
comparable de  choisir  dans  son  sein  le  maî- 
tre de  chapelle,  auquel  maître  restaient  at- 
tachés à  toujours  tous  les  droits  et  privilè- 
ges créés  jusque-là  et  qui  pouvaient  à  l'ave- 
nir être  créés  en  faveur  de  ce  titre,  pourvu 
qu'ils  n'eussent  rien  de  contraire  aux  décrets 
du  saint  concile  de  Trente  ou  qu'il  ne  leur 
eût  pas  été  dérogé  expressément.  Confor- 
mément à  la  bulle  de  Sixte-Quint,  Jean-An- 
toine Merlo,  Romain,  fut  élu  maître  pour 
l'année  1587,  dans  le  chapitre  général  des 
chantres- chapelains  ;  genre  d'élection  qui 
s'est  répété  le  28  décembre  de  chaque  année 
depuis  lors  jusqu'à  nos  jours. 

On  a  supposé  qu'entre  156ï  et  1566  Pa- 
lestrina  fut  nommé  maître  de  chapelle  par 
Pie  IV.  C'est  une  erreur.  Malgré  son  mé- 
rite incomparable  de  compositeur,  son  état 
civil,  plus  encore  que  sa  naissance,  s'oppo- 
sait à  cette  élévation.  S'il  eût  été  prêtre,  à 
l'exemple  de  Léon  X,  qui  avait  fait  évêque 
et  puis  maître  de  chapelle  Carpentras  [ainsi 
surnommé  à  cause  de  la  ville  où  il  était  né), 
autrement  dit  Elzéar  Genêt,  Pie  IV  aurait 
pu  honorer  Palestrina  de  la  même  manière; 
mais,  comme  il  était  marié,  il  ne  put  rece- 
voir que  le  titre  de  compositeur  de  la  cha- 
pelle pontificale. 

C'est,  du  reste,  grâce  à  cette  organisa- 
tion de  la  chapelle  pontificale  sous  un 
chef,  haut  dignitaire  ecclésiastique,  d'abord 
élu  par  le  Pape,  puis  annuellement  élu  par 
les  chanteurs-chapelains  au  sein  de  leur 
collège,  que  s'est  conservée  pure,  dans  la 
chapelle,  la  musique  religieuse,  en  général 
altérée  partout  ailleurs  par  les  invasions 
successives  de  la  musique  profane  ;  que  la 
musique  de  Palestiiua  vit  et  vivra  toujours 
dans  cette  chapelle,  tandis  que  dans  toutes 
les  autres  elle  est  comme  ensevelie. 

On  compte  encore  à  Rome  d'autres  cha- 
pelles musicales,  dont  on  peut  vo  r.  le  dé- 
tail dans  l'ouvrage  dont  nous  venons  de 
donner  un  extrait;  telles  sont  les  chapelles 
de  Saint-Jean  de  Latran,  la  chapelle  Julia, 
celle  deSainle-Marie-Majeure,  la  chapelle  du 
Vatican,  que  plusieurs  confondent  avec  la 
chapelle  Sixtine  ou  pontificale.  Le  travail 
que  nous  allons  reproduire,  et  que  nous 
avons  publié  nous-mème  en  1834  dans  l'U- 
nivers religieux,  d'après  un  musicien  qui 
avait  été  à  même  de  suivre  les  cérémonies 
de  la  chapelle  pontificale  et  de  s'entretenir 
avec  le  savant  abbé  Baini,  nous  fait  connaî- 
tre des  particularités  intéressantes  ,  tant 
sur  le  style  de  la  musique  de  cette  cha- 
pelle que  sur  Baini    lui-même. 

De  la  chapklle  Sixtine  a  Rome.  —  I.  — 
Un  des  collaborateurs  de  la  Gazette  musicale 
de  Paris,  M.  Joseph  Mainzer,  a  publié  il  y  a 
quelque  temps  une  notice  fort  étendue  sur 
la  chapelle  Sixtine.  Bien  que  les  opinions 
religieuses  et  musicales  de  cet  écrivain  ne 
soient  pas  en  tout  conformes  aux  nôtres, 
nous    croyons    intéresser   nos    lecteurs  e  i 


87 


C.IIA 


Dli  PLAIN-CHANT. 


Cil  A 


358 


leur  présentant  la  substance  de  son  travail. 
Bien  entendu  que  nous  nous  réservons  la 
faculté  de  modifier  les  observations  de  l'au- 
tour dans  le  sens  qui  nous  paraîtra  le  plus 
convenable  et  le  plus  juste  sous  le  douhlo 
rapport  que  nous  venons  d'indiquer. 

L'auteur  commence  par  établir  la  néces- 
sité de  pénétrer  l'esprit  et  le  sens  des  céré- 
monies religieuses  pour  pouvoir  comprendre 
les  anciens  (liants  exécutés  a  la  chapelle 
Siitine  :  sans  celle  condition,  il  est  impos- 
sible de  saisir  les  beautés  de  cette  musique. 
En  outre,  le  s t_> I e  dans  lequel  elle  est 
écrite  exige  qu'on  y  soit  préparé.  C'est  un 
Style  antique  comme  l'usage  des  églises 
elles-mêmes,  d'origine  orientale  comme  les 
habits  solennels  des  évéques  et  des  patriar- 
ches. Le  sentiment  de  la  musique  moderne 
est  donc  insuffisant  pour  mi  tiro  à  môme 
de  juger  un  art  semblable.  Et  ce  n'est  pas 
une  lâche  facile  de  rendre  l'esprit  île  ces 
chants  compréhensible,  pour  ceux  surtout 
qui  ne  sont  pas  profondément  initiés  aux 
mystères  de  la  musique,  et  qui  ne  sont  fias 
familiarisés  avec  les  principes  fondamen- 
taux de  cette  science.  On  remarque  trois 
différentes  sortes  dédiants  religieux  exécu- 
tés à  la  chapelle  pontificale.  La  première  ou 
plain- chant,  cantus  firmus,  tel  qu'on  le 
trouve  noté  dans  le  Rituel  grégorien.  Les 
chanteurs  du  Pape  exécutent  ce  chant  de 
deux  manières  :  d'abord  à  une  seule  voix, 
ensuite  à  deux  voix,  en  chœur,  de  telle  sorte 
que  le  soprano  et  le  ténor  chantent  la  mé- 
lodie, et  que  l'alto  avec  la  basse  exécutent  à 
l'octave  la  tierce  de  la  mélodie.  Mais,  comme 
ce  plain-chant  grégorien  n'est  pas  calculé 
comme  un  chœur  à  deux  parties,  on  peut 
aisément  se  figurer  à  quels  elïels  curieux 
d'harmonie  cela  doit  donner  lieu.  Cepen- 
dant, on  ne  peut  nier  que  de  tels  chants 
ne  portent  un  caractère  singulièrement  ori- 
ginal, antique,  et  en  même  temps  des  plus 
religieux,  caractère  qui  est  encore  augmenté 
par  la  suppression  fréquente  de  la  note  sen- 
sible. A  tout  cela  se  joint  cette  singularité 
que,  parvenus  à  la  dernière  note,  les  chan- 
teurs, au  lieu  de  donner  la  tierce  ou  l'u- 
nisson, terminent  tout  à  coup  par  un  accord 
pariait;  et  cet  accord  linalest  généralement 
majeur,  même  lorsque  le  morceau  entier  est 
écrit  en  mineur.  Les  chanteurs  attaquent 
cel  accord  !;nal  avec  beaucoup  de  force,  de 
manière  que  l'auditeur  est  singulièrement 
frappé  de  ce  dernier  ell'et.  C'est  dans  ce  style 
qu'on  exécute  les  graduels,  les  offertoires 
et  les  hymnes,  comme  en  général  tous  les 
chants  qui  varient  suivant  chaque  dimanche 
ou  chaque  jour  de  fête.  Il  en  est  de  même 
des  morceaux  intermédiaires  du  cinquan-' 
tième  psaume,  qu'on  chante  dans  les  tiois 
derniers  jours  de  la  semaine  sainte.  Ces  mor- 
ceaux consistent  en  ce  que,  suivant  le  Ri- 
tuel, on  chante  alternativement  un  verset 
du  psaume  en  plain-chant.  C'est  encore  a 
ce  style  qu'appartiennent  les  chants  qu'on 
exécute  le  jeudi  saint  dans  la  grande  salle 
attenante  à  la  chapelle  Sixtine,  pendant  que 
le  Pape  lave  les  pieds  à  douze  de  ces  nom 


Preux  pèlerins  qui,  partis  des  contrées  les 
plus  lointaines,  comme  l'Arabie,  l'Arménie 
ou  la  Judée,  se  rendent  à  Rome  vers  celte 
époque. 

Le  premier  mode,  celui  qui  consiste  à 
exécuter  le  plain-chant  «à  une  seule  partie, 
est  usilé  pour  célébrer  la  Passion  et  les  La- 
mentations,  et  même,  dans  ce  dernier  cas, 
avec  une  seule  voix  de  soprano  ou  d'alto. 

La  seconde  espèce  de  chant  est  celle  où 
une  mélodie  quelconque,  placée  sur  les  pa- 
roles, est  exécutée  en  harmonie  simple  par 
tous  les  chanteurs  h  la  fois.  C'est  le  style  le 
m  dus  compliqué,  et,  dans  cette  déclamation 
simultanée,  les  accords  exprimant  tour  à  tour 
le  sens  varié  des  paroles,  tantôt  faciles 
comme  les  sons  d'une  harpe,  tantôt  sem- 
blables a  un  orage  qui  s'avance  par  degrés, 
Unissent  par  arriver  à  l'accentuation  la  plus 
forte  et  la  plus  impétueuse.  On  nomme  ce 
style,  slilo  ail'  organo,  ou  à  la  manière  de 
l'orgue.  Dans  ce  style,  on  s'attache  à  repro- 
duire fidèlement  les  accents  du  langage.  Ce 
genre  n'est  ni  le  plus  élevé,  ni  le  plus  noble 
parmi  les  différentes  sortes  de  musiques  re- 
ligieuses. Cependant,  comme  c'est  celui  qui 
agit  avec  le  plus  de  force  sur  les  organes 
extérieurs  et  sur  la  sensibilité  de  l'homme, 
c'est  à  lui  principalement  que  la  chapelle  du 
Pape  est  redevable  de  son  immense  renom- 
mée. C'est  dans  ce  style,  le  plus  simple  de 
lous,  que  les  chanteurs  pontificaux  ont  cou- 
tume d'exécuter  leurs  chants  les  plus  reli- 
gieux, leurs  chants  de  déploration,  ceux  de 
la  semaine  sainte,  le  Stabat  mater,  le  Mise 
rere  et  les  Lamentations.  C'est  dans  ce  genre 
encore  qu'ont  été  composés  ces  morceaux 
aussi  sublimes  que  simples,  ces  Improperia 
(Reproches)  de  Palestnna,  qu'on  exécute 
dans  la  matinée  du  vendredi  saint.  Il  est 
difiieile  de  rien  entendre  de  plus  touchant 
et  de  plus  riche  d'effet  que  ces  Reproches. 
Cette  composition  consiste  en  deux  chœurs, 
autrement  dit  quatre  voix  en  chœur  et  quatre 
voix  récitantes. 

Toute  cette  cérémonie,  le  sujet  en  lui- 
même,  la  présence  du  Pape  au  milieu  du 
corps  des  cardinaux,  le  mérite  d'exécution 
des  chanteurs  qui  déclament  avec  une  intel- 
ligence et  une  précision  admirables,  tout 
cela  forme  un  des  spectacles  les  plus  im- 
posants et  des  plus  louchants  de  la  semaine 
sainte. 

La  troisième  espèce  de  style  usité  à  la  cha- 
pelle Sixtine  est  celle  où  l'une  des  quatre 
voix  composant  les  chœurs  chante  d'abord 
un  thème  quelconque,  qui  est  ensuite  répété 
tour  à  tour  en  imitation  par  chacune  des 
autres  voix,  et  continué  jusqu'à  la  fin  en 
Iraiis  figurés.  Le  thème  est  ordinairement  un 
plain-chant  qu'une  des  voix  exécute  souvent 
en  entier,  pendant  que  les  autres  brodent 
les  motifs  par  des  traits  d'imitation  et  de  fu- 
gue. C'est  ainsi  qu'est  composé  le  beau 
chant  de  carême  de  Palestrina,  0  crux,  ave, 
spes  unica,  dan-,  lequel  une  des  voix  exécute 
le  plain-chant  comme  il  est  écrit  dans  je 
livre  des  chants  grégoriens,  tandis  que  les 
autres  voix  raccompagnent  de  mélodies  tout 
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à  fait  particulières  à  chacune  d'elles.  Dans 
ce  chant,  chacune  des  parties  doit  naturelle- 
ment avoir  la  marche  mélodique  qui  lui  est 
propre.  Aussi  toutes  paraissent  être  isolées 
et  indépendantes  les  unes  des  autres.  Ainsi, 
par  exemple,  dans  les  morceaux  à  trois,  qua- 
tre, six,  ou  même  huit  voix,onentend  se  pré- 
senter de  front  autant  demélodies  différentes 
qui  paraissent  n'avoir  entre  elles  rien  de 
commun,  et  pourtant  cet  étrange  assem- 
blage de  mélodies,  que  chaque  partie  du 
chœur  semble  exécuter  par  l'effet  d'une  ins- 
piration momentanée,  ne  cesse  pas  un  seul 
instant  de  produire  à  l'oreille  un  elfet  agréa- 
ble et  conforme  aux  plus  strictes  lois  de 
l'harmonie.  Il  est  naturel  que,  dans  cette 
exécution  simultanée  de  plusieurs  mélodies 
entièrement  distinctes  ,  aucune  ne  captive 
l'auditeur  préférablement  à  l'autre.  A  peine 
l'oreille  a-t-elle  suivi  un  chant,  qu'aussitôt  il 
s'en  présente  un  autre,  dont  le  premier  ne 
semble  plus  être  que  l'accompagnement. 
L'oreille  de  l'auditeur  s'intéresse  alternati- 
vement à  chacune  des  voix,  sans  qu'au- 
cune d'elle  puisse  captiver  exclusivement 
son  attention.  On  concevra  de  même  qu'une 
réunion  aussi  multiple  de  mélodies  doit 
faire  presque  entièrement  disparaître  l'ac- 
centuation des  temps  forts  et  des  temps  fai- 
bles, et,  par  suite,  le  sentiment  d'uie  me- 
sure bien  exacte.  Là  où  il  n'y  a  point  de 
mesure  il  ne  peut,  par  conséquent,  exister 
aucun  de  ces  groupes  de  mesures  qui  ren- 
dent la  structure  rhylmique  si  compréhen- 
sible dans  la  musique  moderne.  Plus  ces 
différentes  mélodies  sont  indépendantes  les 
unes  des  autres,  plus  elles  sont  artistement 
enchaînées  entre  elles,  et  plus  aussi  elles 
font  à  l'oreille  l'effet  d'une  espèce  de  brouil- 
lamini qui  n'a  aucun  caractère  décidé,  et  qui 
pourtant  ne  cesse  jamais  d'être  satisfaisant 
sous  le  rapport  de  l'harmonie.  Ce  style  est 
le  plus  riche,  le  plus  favorable  au  déploie- 
ment de  la  science,  et  c'est  le  plus  usitj  à 
la  chapelle  pontificale.  C'est  ainsi  que  sont 
écrits  tous  les  motets,  les  messes  et  les  hym- 
nes de  Palestrina,  Orlando  Lasso,  Vittcria, 
Siciliani,  Nanini,  Morales,  et  d'un  nombre 
considérable  de  compositeurs,  leurs  contem- 
porains. Le  chanteur  du  Pape,  Pierluigi.né 
a  Palestrina,  près  de  Rome,  et  nommé  en- 
suite, pour  cette  raison,  Palestrina,  s'acquit 
dans  cette  manière  d'écrire  une  telle  répu- 
tation, qu'on  le  surnomma  le  père  de  la  mu- 
sique religieuse, princepsmusicœ.  Après  lui, 
on  nomma  ce  style,  le  plus  sévère  et  le  plus 
élevé  de  tous,  le  style  Alla  Palestrina,  ou 
bien  encore  a  capella,  parce  que  les  coin- 
positions  de  ce  genre  étaient  écrites  pour 
les  chapelles  des  princes,  mais  surtout  pour 
celle  du  Pape. 

Les  chants  de  h  chapelle  Sixline  consis- 
tent donc  dans  ces  trois  manières  différentes, 
dont  la  dernière  (a  capella)  est  la  plus  usi- 
tée. C'est  dans  ce  style  que  les  compositeurs 
et  les  chanteurs  se  montrent  avec  le  plus 
d'éclat.  Eu  effet,  outre  que  les  chanteurs 
n'ont,  pour  ces  compositions, de  point  d'ap- 
pui  ni  dans  les  paroles  du  texte  placées  .en 


lignes  parallèles,  ni  dans  les  accents  mélo- 
diques ou  rhythmiques,pourl'entréede  telle 
ou  telle  voix,  ils  ont  encore  cette  dithculté 
de  plus,  qu'ils  exécutent  ces  compositions 
sur  un  seul  grand  livre,  où  les  parties  sont 
séparées,  à  la  vérité,  mais  où  elles  sont  no- 
tées avec  les  signes  primitifs  et  sans  aucune 
division  de  mesure. 

Ce  sont  pourtant  de  semblables  composi- 
tions qu'un  artiste,  dont  nous  déplorons 
aujourd'hui  la  perte,  était  parvenu  à  faire 
exécutera  Paris  avec  une  perfection  et  un 
ensemble  inconcevables.  On  peut  dire  main- 
tenant que,  Palestrina,  Haendel,  Marcello  et 
tant  d'autres  sont  morts  pour  nous  en  même 
temps  que  Choron,  car  Choron  était  seul  ca- 
pable de  les  ressusciter. 

II.  —  Un  des  plus  savants  théoriciens  de 
notre  siècle,  l'abbé  Baini,à  la  fois  chanteur 
du  Pape  et  compositeur,  est  aujourd'hui  di- 
recteur do  la  chapelle  Sixtine.  L'abbé  Baini 
est  une  sorte  de  phénomène  musical  a  notre 
époque;  il  ne  connaît,  pour  ainsi  dire,  que 
les  œuvres  d'Annimuccia,  de  Palestrina,  de 
Morales  ;  il  est  complètement  étranger  aux 
productions  contemporaines  ;  il  est  si  peu 
familiarisé  avec  les  grands  musiciens  du 
siècle  dernier,  qu'il  lui  est  arrivé  un  jour 
d'appeler  Mozart  un  jeune  homme  de  belles 
espérances;  Haydn,  Graun,  Haendel,  Gluck, 
ne  lui  sont  connus  que  de  nom.  Eh  bien  ! 
cet  homme  qui,  pour  ce  qui  regarde  la  mu- 
sique, n'est  pas  sorti  du  xv  et  du  xvic  siè- 
cle ,  cet  homme  moyen  âge  a  néanmoins 
subi  dans  ses  compositions  l'influence  mo- 
derne. On  peut  en  juger  par  son  Miserere 
dont  nous  parlerons,  parce  qu'il  signale  le 
grand  changement,  qui  s'est  opéré  dans  le 
style  de  la  chapelle  Sixtine,  changement 
sur  lequel  nous  avons  ci- dessus  appelé 
l'attention  des  lecteurs.  Quoique  l'abbé 
Baini  soit  plus  que  tout  autre  versé  dans 
l'ancien  style  alla  capella,  le  style  de  son  siè- 
cle ou  du  moins  celui  du  siècle  précédent,  le 
slylede  son  professeur  J.innacconi,  a  trouvé 
accès  dans  son  Miserere.  En  elfet,  au  lieu  du 
slyle  pur  alla  capella,  on  de  celui  dans  le- 
quel ont  été  composés  les  Miserere  d'Alle- 
gri,  de  Bei  ou  de  Léo,  on  trouve  plutôt  dans 
l'œuvre  de  Baini  ce  plan  musical,  ce  style 
qui  consiste  à  varier  la  mélodie,  selon  le 
caractère  et  le  changement  des  paroles,  à 
chaque  verset.  Quelquefois,  et  ce  cas  est 
bien  rare,  il  est  simple  comme  Allegri;  mais 
il  arrive  plus  souvent  que,  lorsqu'il  veut 
peindre  le  sens  des  paroles  par  dt-s  traits 
fugues  et  des  imitations  strictes,  il  se  rap- 
proche de  l'école  de  Scarlatti,  le  Sébastien 
Bach  de  l'Italie. 

«  Je  n'ai  pas  seulement,  dit  M.  Joseph 
Mainzer,  entendu  exécuter  le  Miserere  de 
Baini,  je  l'ai  lu  frès-atlentivement,  et  je  l'ai 
étudié  en  détail  avec  Baini  lui-même,  qui  a 
bien  voulu  m'éclairer  de  ses  observations 
orales.  Je  pourrais  soutenir  hardiment  qu'il 
a  épuisé  dans  celte  composition  tout  ce  que 
l'art  connaît  de  plus  difficile,  et  que  son 
œuvre  doit  le  faire  regarder  comme  un  maî- 
tre et  un  artiste  de  premier  ordre.  Assuré- 
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ini'ii!  ce  travail,  qui,  comme  chef-d'œuvre 
lie  l'art,  renferme  peut-être  autant  de  science 
qu'aucune  autre  production  de  la  chapelle 
pontificale,  mérite  bien  l'honneur  d'être 
placé  entre  ceux  «le  Bei  et  d'AIIegri.  Et 
pourtant,  continue  M.  Mainzer,  malgré  ma  1 
profonde  estime  pour  Bai.ni,  malgré  l'atta- 
chement que  je  lui  porte,  comme  savant  et 
comme  artiste,  je  n'hésite  pas  à  affirmer  que 
le  jour  où  un  décret  pontifical  a  autorisé  la 
réception  de  son  Miserere,  la  chapelle  Six- 
tine  a  fait  le  premier  pas  vers  sa  décadence. 
Si,  en  effet,  nous  trouvons  dans  celle  œu- 
vre une  profusion  do  science  telle  que,  sous 
ce  rapport,  les  ouvrages  de  liei,  d'AIIegri 
et  de  Léo  ne  son!  plus  que  des  jeux  d'en- 
fants, on  regrette  de  ne  pas  y  rencontrer 
également  cette  simplicité,  ainsi  que  ce 
cachet  d'innocence  et  de  piété  qui  pendant 
tant  de  siècles  avaient  attiré  l'admiration  de 
l'Europe.  » 

Jusqu'à  Baini,  la   peinture  des  sons  avait 
été  inconnue  dans  la  chapelle  Sixtine.  Le 
caractère  des  fêtes  religieuses,  l'esprit  et  le 
sens    des  t'êtes,   voilà    quelles    étaient    les 
seules  ressources  des  compositeurs    pour 
produire  la  couleur   fondamentale  de  leur 
musique,  couleur  que,   depuis   la  première 
jusqu'à  la  dernière  note,  il  était  impossible 
de  méconnaître.  De  la  cette  différence  essen- 
tielle entre  une    messe  de   carême    et  une 
autre  destinée  a  célébrer    un  jour  de  ré- 
jouissance, telquePâques,  la  Pentecôte,  etc. 
Baini,  au  contraire,  ne  s'attache  pas,  comme 
le  faisait  Allegri,  à  peindre   le   deuil  ou   la 
contrition,  mais  il  reproduit  le  changement 
des  idées  suivant  le  sens  des    paroles.   On 
voit  par   là  que  Baini,    ainsi   que  nous   le 
disions  tout  a  l'heure,  a  subi  l'influence  du 
siècle  où  il  écrivait,  et  cet  homme  dont  la 
vie  tout  entière  a  été  divisée  en  deux  parts, 
l'une  consacrée   à  la   théologie  et  à  la  ca- 
suistique qui    lui   est    nécessaire    connue 
confesseur,  et  l'autre  à  celle  de  la  musique, 
science  qu'il  a  travaillée  comme  composi- 
teur et  comme  historien,  cet  homme  qui  n'a 
jamais  vu  ni  entendu  un  opéra,  quelconque, 
qui  se  croirait  perdu  si  jamais  il  éprouvait 
la  tentation  d'en  voir  un  seul,  cet  homme  a 
pourtant  écrit    ses  compositions    dans   un 
style  dramatique,  en  reproduisant  sans  cesse 
le    sens   des  paroles   et    des    sentiments , 
comme  aurait  pu  le  luire  un  compositeur 
d'opéras,  si  ce  n'est  que  ce  dernier  aurait 
employé  des  couleurs  plus  brillantes  et  plus 
profanes. 

L'abbé  Baini  a  publié  sur  la  vie  de  Pales- 
trina un  grand  ouviage  remarquable  par 
les  richesses  qu'il  contient  relativement  à 
l'histoire  de  la  musique,  indispensable  à 
tout  homme  qui  veut  s'occuper  de  l'état  de 
l'art  à  l'époque  où  vivait  ce  prime  de  la 
musique  catholique;  il  est  intitulé  :  Mémo- 
rie  critiche  délia  vitae  délie  opère  di  l'ier- 
Inigi  du  Palestrina ,  Roma,  1820.  Il  plaît  à 
Mi  Joseph  Mainzer  de  qualifier  de  puérilité 
religieuse  le  sentiment  qui  a  porté  Baini  à 
dédierson  livre  à  la  sainte  Vierge. Le  critique 
déviait  se  rappeler  que  des  hommes  moins 
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pieux  par  état  que  le  directeur  actuel  de  la 

chapelle  Sixtine,  se  sont  parfois  montrés 
aussi  faibles  d'es/nit.  Ainsi  Haydn,  ainsi 
Beethoven,  ont  dédié,  l'un  à  la  sainte  Vierge, 
l'autre  à  Dieu  même,  plusieurs  de  leurs 
jelles  œuvres.  Quel  malheur  que  d'aussi 
grands  génies  n'aient  pas  songé  à  se  faire 
passer  pour  des  esprits  torts  1 

Après  cela,  il  est  difficile  de  comprendre, 
il  est  vrai,  comment  Baini  a  pu,  sur  la  de- 
mande du  roi  de  Prusse,  consentir  à  écrire 
des  chants  pour  le  nouveau  Rituel  de  l'E- 
glise protestante.  Pour  l'en  récompenser,  le 
roi  de  Prusse  lui  envoya  la  médaille  d'or  et 
lui  fit  en  même  temps  présent  de  la  planche 
en  cuivre  du  portrait  de  Palestrina,  que  le 
monarque  avait  fait  faire  par  les  meilleurs 
artistes  sur  plusieurs  anciens  portraits  de  ce 
grand  maître.  Baini ajoula celle  belle  gravure 
à  son  ouvrage,  auquel  elle  sert  de  frontispice, 
et  aujourd'hui  il  ne  se  montre  pas  médiocre- 
ment reconnaissant  pour  toutes  ces  marques 
de  faveur.  Le  roi  de  Prusse  est  l'objet  cons- 
tant de  ses  prières,  et  il  forme  les  vœux 
les  plus  ardents  pour  que  Dieu  consente  à 
éclairer  un  jour  ce  souverain,  afin  qu'il 
abandonne  la  voie  de  l'erreur  pour  entrer 
dans  celle  de  la  grâce,  et  qu'avant  de  mou- 
rir son  retour  à  la  lumière,  ajoute  un  peu 
ironiquement  M.  Mainzer,  l'empêche  de  de- 
venir victime  d'une  damnation  éternelle. 

La  vie  de  Baini  ressemble  à  celle  de  la 
piupartdes  grands  compositeurs  de  l'Italie. 
fis  vécurent  presque  tous  dans  les  cloîtres  , 
ou  adoptèrent  le  genre  de  vie  qu'on  y 
mène.  Il  suffit  de  nommer  entre  autres,  le 
P.  Martini  et  le  P.  Mattei,  le  maître  de  Ros- 
sini.  L'abbé  Baini  vit  dans  une  retraite  ab- 
solue; l'innocence  et  la  simplicité  de  ses 
mœurs  le  rendent  difficilement  accessible. 
M.  Joseph  Mainzer  raconte  qu'il  l'a  sollicité 
à  plusieurs  reprises  de  lui  accorder  une  co- 
pie de  son  Miserere,  mais  le  monde  ne 
contient  pas  de  trésor  capable  de  le  faire 
céder  à  une  pareille  demande,  attendu  qu'il 
a  écrit  cet  ouvrage  pour  la  chapelle  pontifi- 
cale, el  que  dès  lors  il  a  cessé  d'en  être 
propriétaire. 

Mozart,  encore  enfant,  avait  trouvé  le  moyen 
d'éluder  cette  défense  à  l'occasion  du  Miserere 
d'AIIegri.  M.  de  Stendhal  donne  à  ce  sujet 
quelques  détails  qui  ne  sont  pas  dépourvus 
d'intérêt.  «  Mozart  et  son  fils,  dit-il,  se  ren- 
dirent à  Home  pour  la  semaine  sainte.  On 
peine  bien  qu'ils  ne  manquèrent  pas  d'aller, 
le  soir  du  mercredi  saint,  à  la  chapelle  Six- 
tine, entendre  le  célèbre  .Miserere.  Commeon 
disait  alors  qu'il  était  défendu  aux  musiciens 
du  Pape,  sous  peine  d'excommunication, 
d'en  donner  des  copies,  Wolfgang  se  pro- 
posa de  le  retenir  par  cœur.  Il  l'écrivit,  en 
effet,  en  rentrant  à  l'auberge.  CeMisertre  étant 
répété  le  vendredi  saint,  il  y  ass'sla  encore, 
en  tenant  le  manuscrit  dans  son  chapeau,  et 
y  put  faire  ainsi  quelques  corrections.  Celte 
anecdote  lit  sensation  dans  la  ville.  Les  Ro- 


mains, doutant  un  peu  de  la  chose,  engagè- 
rent l'enfant  à  chanter  ce  Miserere  dans  un 
concert.  H  s'en  acquitta  à  ravir.  Crislofori, 
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qui  l'ayait  chanté  à  la  chapelle  Sixline,  et 
qui  était  présent,  rendit,  par  son  étonneraient, 

le  triomphe  de  Mozart  complet, 
i  «  La  difficulté  de  ce  que  faisait  Mozart 
est  bien  plus  grande  qu'on  ne  se  l'imagine- 
rait d'abord.  Mais  je  supplie  qu'on  me  per- 
mette quelques  détails  sur  la  chapelieSixtine 
et  sur  le  Miserere. 

«  Il  y  a  ordinairement  dans  celte  chapelle 
au  moins  trente-deux  voix,  et  ni  orgue  ni 
instrument    pour    les    accompagner   ou   les 

soutenir Le  Miserere  qu'on  ychanledeux 

fois  pendant  la  semaine  sainte,  et  qui  fait 
un  tel  etl'et  sur  les  étrangers,  a  été  composé, 
il  y  a  deux  cents  ans  environ,  par  Gregorio 
Allcgri,  un  des  descendants  d'Antonio  Al- 
legri,  si  connu  sous  le  nom  du  Corrége.  Au 
moment  où  il  commence,  le  Pape  et  les  car- 
dinaux se  prosternent. La  lumière  des  cierges 
éclaire  le  jugement  dernier  que  Michel-Ange 
peignit  contre  le  mur  auquel  l'autel  est 
adossé.  A  mesure  que  le  Miserere  avance,  on 
éteint  successivement  les  cierges;  les  ligures 
de  tant  de  malheureux,  peints  avec  une 
énergie  si  terrible  par  Michel-Ange,  n'en 
deviennent  que  [dus  imposantes,  à  demi 
éclairées  par  la  pâle  lueur  des  derniers 
cierges  qui  restent  allumés.  Lorsque  le  Mi- 
serere est  sur  le  point  de  finir,  le  maître  de 
chapelle,  qui  bat  la  mesure,  la  ralentit  in- 
sensiblement, les  chanteurs  diminuent  le 
volume  de  leurs  voix,  l'harmonie  s'éteint 
peu  à  peu,  et  le  pécheur,  confondu  devant 
la  majesté  de  son  Dieu,  et  prosterné  devant 
son  trône,  semble  attendre  en  silence  la  voix 
qui  va  le  juger. 

«  L'effet  sublme  de  ce  morceau  lient,  ce 
me  semble,  à  la  manière  dont  il  est  chanté 
et  au  lieu  où  on  l'exécute.  La  tradition  a 
appris  aux  chanteurs  du  Pape  certaines  ma- 
nières de  porter  la  voix  qui  sont  du  plus 
grand  effet,  et  qu'il  est  impossible  d'expri- 
mer par  des  notes.  Leur  chant  remplit  au 
plus  haut  point  la  condition  qui  rend  la  mu- 
sique touchante.  On  répète  la  môme  mélodie 
sur  tous  les  versets  du  poème;  mais  celte 
musique,  semblable  par  les  masses,  n'est 
point  exactement  la  même  dans  les  détails. 
Ainsi  elle  est  facilement  comprise,  et  cepen- 
dant elle  évite  ce  qui  pourrait  ennuyer. 
L'usage  de  la  chapelle  Sixtine  est  d'accélérer 
ou  de  ralentir  la  mesure  sur  certains  mots, 
de  renfler  ou  de  diminuer  les  sons  suivant 
le  sens  des  paroles,  et  de  chanter  quelques 
versets  entiers  plus  vivement  que  d'autres. 

«  Voici  maintenant  ce  qui  montre  la  diffi- 
culté du  tour  de  force  exécuté  par  Mozart, 
en  chantant  le  Miserere.  On  raconœ  que 
l'empereur  Léopold  I",  qui  non-seulement 
aimait  la  musique,  mais  encore  t lai t  bon 
compositeur  lui-môme,  fit  demander  au  Pape, 
1  ar  son  ambassadeur,  une  copie  du  Miserere 
d'Allegri,  pour  l'usage  de  la  chapelle  impé- 
riale de  Vienne, ce  qui  fut  accordé. Le  maître 
de  la  chapelle  Sixtine  fit  faire  celte  copie,  et 
on  se  hâta  de  l'envoyer  à  l'empereur,  qui 
avait  alors  à  son  service  les  premiers  chan- 
teurs de  ce  temps-là.  Malgré  leurs  talents, 
le  Miserere  d'Allegri  n'ayant  fait  à  la  cour  de 


Vienne  d'autre  effet  que  celui  d'un  laux- 
bourdon  assez  plat,  l'empereur  et  toute  sa 
cour  pensèrent  que  le  maître  de  chapelle  du 
Pape,  jaloux  de  garder  le  Miserere,  avait 
éludé  l'ordre  de  son  maître  et  avait  envoyé 
une  composition  vulgaire. 

«  L'empereur  expédia  sur-le-champ  un 
courrier  au  Pape,  pour  se  plaindre  de  ce 
manque  de  respect;  et  le  maître  de  chapelle 
fut  renvoyé,  sans  que  le  Pape,  indigné, 
voulût  même  écouter  sa  justification.  Ce 
pauvre  homme  obtint  pourtant  d'un  des  car- 
dinaux qu'il  plaiderait  sa  cause  et  ferait 
entendre  au  Pape  que  la  manière  d'exécuter 
ce  Miserere  ne  pouvait  s'exprimer  par  des 
notes,  ni  s'apprendre  qu'avec  beaucoup  de 
temps  et  par  des  leçons  répétées  des  chantres 
de  la  chapelle  qui  possédaient  la  tradition. 
Sa  Sainteté,  qui  ne  se  connaissait  pas  eu 
musique,  put  à  peine  comprendre  comment 
les  mêmes  notes  n'avaient  pas,  à  Vienne, 
la  .même  valeur  qu'à  Home.  Cependant  elle 
ordonna  au  pauvre  maître  de  chapelle  d'é- 
crire sa  défense  pour  être  envoyée  à  l'eni- 
per.'ur,  et  avec  le  temps  il  rentra  en  grâce.  » 

III.  —  Ce  n'est  guère  qu'à  la  chapelle 
pontificale  que  le  voyageur  qui  visite  Rome 
peut  espérer  d'entendre  de  la  musique  reli- 
gieuse. On  n'exécute  dans  les  autres'  églises 
de  la  capitale  du  monde  chrétien  autre  chose 
que  de  la  musique  d'opéra  sur  des  paroles 
sacrées.  II  est  juste  de  dire  aussi  que  \>  s 
cymbales  et  les  grosses  caisses  y  jouent  un 
rôle  important.  On  doit  pourtant  citer  encore 
la  chapelle  du  Vatican,  ou  plutôt  l'église 
Saint-Pierre  :  il  faut  bien  la  distinguer  de 
celle  du  Pape.  Les  artistes  qui  y  sont  atta- 
chés ne  chantent  que  dans  l'église  Saint- 
Pierre,  et  principalement  dans  la  chapelle 
Clémentine,  qui  forme  le  chœur  des  chanoi- 
nes du  Vatican,  lis  sont  sous  la  direction  de 
Fioravanli.  ltien  n'est  moins  déterminé  que 
le  style  de  leur  exécution.  Tantôt  ils  font 
entendre  des  chants  ai, tiques  comme  ceux 
de  la  chapelle  Sixtine.  tantôt  les  douces  mé- 
lodie des  opéras  de  Fioravanli,  empreintes 
d'un  certain  vernis  religieux.  Ils  chantent 
cependant  dans  le  carême  des  Miserere  assez 
bien  faits,  qui  expriment  un  sentiment  reli- 
gieux sévère, quoique  traités  dans  les  formes 
modernes.  Des  voyageurs,  à  qui  il  a  été  im- 
possible de  pénétrer  jusqu'à  la  chapelle  pon- 
tificale, ayant  confondu  ce  chœur  avec  celui 
des  chanteurs  du  Pape,  ont  accrédité  sur  la 
chapelle  Sixtine  un  grand  nombre  île  cri- 
tiques plus  mal  fondées  les  unes  que  les  au- 
tres. Ce  même  chœur  n'assiste  qu'aux  solen- 
nités de  l'église  Saint-Pierre;  mais  loisque  le 
Pape  officie  en  personne,  ou  môme  lorsqu'il 
est  présent  à  la  cérémonie,  ce  chœur  doit 
faire  place  aux  chanteurs  pontificaux.  Ceux- 
ci  vont  partout  où  se  trouve  le  Saint-Père  et 
ne  marchent  jamais  sans  lui.  Us  sont  les 
accompagnateurs  inséparables  du  Pape,  et 
dans  toutes  les  cérémonies  ils  se  tiennent  à 
ses  côtés.  Ils  vont  avec  lui  au  Vatican  ou  au 
palais  Quirinal,  suivant  que  le  Pape  réside 
dans  l'une  ou  l'autre  île  ces  deux  habitations. 
lisse  rendent  avec  luiàSaintc-Marie-Majouro 
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ou  à  Saint-Jean  do  Latran,  et  mémo  à  l'é- 
tranger, à  Vienne,  à  Prague  ou  à  Reims. 

Quelque  vive  que  soit,  abstraction  faite  do 
la  pompe  extérieure,  la  jouissance  que  peut 
éprouver  un  connaisseur  pour  ces  chants 
antiques,  il  faut  convenir  que  les  cérémonies 
en  elles-mêmes  et  la  magnificence  pontifi- 
cale ne  contribuent  pas  médiocrement  à 
compression  magique  produit*  par  res  chan- 
teurs. Toutes  les  solennités  de  relise  ca- 
tholique sont  très-heureusement  calculées 
pour  l'effet.  Prenons  pour  exemple  le  cou- 
ronnement du  Pape,  et  choisissons  le  ino- 
menl  où,  entouré  des  cardinaux,  des  évoques 
et  de  ses  chanteurs,  il  est  porté  dans  sa 
loge  au-dessus  du  portique  de  l'église  Saint- 
Pierre.  Des  Ilots  de  peuple  et  de  soldats  sont 
répandus  sur  les  degrés  qui,  au  milieu  d'une 
quadruple  rangée  de  colonnes,  conduisent  à 
la  plus  vaste  et  la  plus  magnifique  église  du 
monde.  Les  chanteurs  du  Pape  commencent 
une  hymne;  tout  le  monde  se  prosterne,  et  il 
se  fait  un  silence  solennel.  Ces  chants,  qui 
dominent  une  innombrable  multitude,  res- 
semblent, même  pour  celui  qui  n'est  pas 
doué  d'une  imagination  d'artiste,  à  un  chœur 
d'esprits  célestes.  Alors  la  triple  couronne 
est  posée  sur  le  front  du  Pape,  qui  entonne 
l'oraison  :  Saneti  apostoli  lui.  Aux  mots  : 
benediclio  Dei  Pains,  il  se  lève  de  son  trône, 
bénit  le  peuple  à  trois  reprises,  et  soudain 
tout  le  monde  se  relève;  la  musique  se  fait 
entendre,  les  tambours  battent  aux  champs; 
le  peuple  pousse  des  acclamations  et  des 
cris  de  joie,  les  cloches  résonnent,  et  le  ca- 
non gronde  du  haut  du  fort  Saint-Ange. 

Une  cérémonie  non  moins  belle  et  tout 
aussi  rare,  qui  fournit  encore  l'occasion 
d'entendre  les  chanteurs  du  Pape,  est  celle 
où  Sa  Saint,  té,  quelques  semaines  après  son 
couronnement,  va  prendre  possession  de 
l'église  de  Saint-Jean  de  Latran,  en  sa  qua- 
lité d'évêque  de  Rome.  C'est  dans  cette 
journée  qu'a  lieu  la  fameuse  cavalcade  célè- 
bre dans  le  monde  entier.  Mais  notre  objet 
n'est  pas  de  décrire  cette  cérémonie.  On 
conçoit  que  cet  éclat,  celte  magnilicence,  ne 
peuvent  manquer  d'ajouter  prodigieusement 
à  l'effet  des  chants. 

Ainsi  que  cela  résulte  de  tout  ce  que  nous 
avons  dit  jusqu'ici,  on  n'entend,  au  service 
divin  célébré  en  présence  du  Pape,  résonner 
aucun  instrument  de  musique,  sans  excepter 
l'orgue  môme.  Certains  jours  de  fête  seule- 
ment ,  quand  le  Pape  officie  en  personne 
dans  l'église  Saint-Pierre,  et  au  moment  où, 
vers  le  milieu  de  la  messe,  il  élève  la  sainte 
hostie  en  présence  du  peuple  h  genoux,  le 
silence  pieux  de  la  foule  est  interrompu  par 
de  simples  accords  de  trompettes  et  de  tam- 
bours qui  retentissent  de  l'extrémité  oppo- 
sée à  l'autel  dans  l'immense  vaisseau  de 
l'église  avec  un  effet  surprenant. 

Il  ne  nous  reste  plus  qu'a  ajouter  quel- 
ques mots  sur  le  personnel  Je  la  chapelle 
sixtine.  On  y  compte  en  tout  de  trente  à 
trente-cinq  chanteurs,  composés  en  partie 
de  prêtres  séculiers,  de  moines  ou  de  laï- 
ques, en   partie   d'hommes,   en  partie    do 


castrats.  Ces  derniers  ont  pendant  longtemps 
été  l'objet  de  reproches  amers  contre  la 
cour  de  Rome,  Pour  nous,  nous  avouons 
que  cette  question  est  encore  enveloppée 
d'obscurités.  Le  Pape  a  plusieurs  fois  haute- 
ment publié  des  ordonnances  contre  un 
usage  qui  semble  avoir  pour  principe  un 
attentat  à  la  nature,  liaison  peut  demander 
si  ces  ordonna  n  ces  ont  toujours  été  fidèlement 
exécutées?  «  Il  faut  voir  ces  malheureux 
êtres,  dit  M.  Joseph  Mainzer,  objets  de  mé- 
pris pour  l'humanité  ,  après  que,  grâce  à 
leur  vieillesse,  ils  ont  été  congédiés  de  la 
chapelle  Sixtine.  se  traîner  de  fête  en  fêle, 
où  pour  un  modique  salaire  ils  lancent  leur 
air  de  bravoure  qu'ils  appliquent  a  toutes 
les  cérémonies.  Il  faut  les  entendre,  avec 
leurs  interminables  cadences,  faire  des  tril- 
les à  effrayer  les  assistants.  11  faut  les  voir, 
ces  infortunées  créatures,  mutiléesau  moral 
comme  au  physique,  errer  de  lieu  en  lieu, 
trop  heureux  lorsqu'il  leur  reste  le  dernier 
coin  d'un  couvent,  où,  ignorées  du  monde, 
elles  puissent  enfin  manger  en  paix  le  pain 
de  la  charité.  » 

La  chapelle  pontificale  ne  pourrait  rien 
perdre  de  sa  réputation  si,  au  lieu  de  cas- 
trats on  y  introduisait  des  voix  de  femmes 
ou  de  garçons.  C'est  M.  J.  Mainzer  qui  fait 
cette  observation,  et  l'on  comprend  qu'il  n'y 
a  qu'un  écrivain  appartenant  à  la  religion 
qu'il  professe  qui  puisse  s'exprimer  ainsi. 
Pour  ce  qui  est  des  femmes,  elles  rempla- 
ceraient très-facilement  les  voix  de  castrats, 
mais  la  fameuse  maxime  :  Millier  taceat  in 
ecclesia,  s'oppose  à  leur  admission  dans  la 
chapelle.  Du  reste,  on  ne  sait  pas,  continue 
M.  Mainzer,  jusq  ùïquel  point  elles  s'accom- 
moderaient de  lahdiscipline  qui  règne  actuel- 
lement parmi  les  chanteurs  du  Pape,  dont 
chaque  faute,  chaque  retard,  chaque  into- 
nation fausse,  entin  la  plus  légère  erreur, 
sont  relevés  par  un  punctulor  et  punis  d'une 
amende  pécuniaire. 

Les  chanoines  allemands  ont  aussi  banni 
les  voix  de  femmes  de  leurs  cathédrales  ; 
mais  au  moins  ils  y  ont  introduit  des  voix 
de  garçons.  11  faut  avouer  que  la  mue  des 
voix  est  une  source  constante  d'embarras 
pour  ceux  qui  dirigent- les  chœurs;  mais  il 
n'est  rien  qui  [misse  remplacer  le  charme 
et  la  beauté  d'une  voix  de  garçon.  Ces  voix 
ne  sont,  il  est  vrai,  remarquablement  belles' 
que  lorsqu'elles  commencent  à  se  modifier 
h  l'approche  de  la  mue.  Dans  tous  les  cloî- 
tres, sur  les  bords  du  Danube,  on  entend  des 
chœurs  île  garçons  d'un  mérite  supérieur. 
M.  Mainzer  n'hésite  pas  à  mettre  à  côté  de 
la  chapelle  Sixtine  le  chœur  des  garçons  de 
la  synagogue  juive,  à  Vienne,  telle  qu'elle 
était  composée  en  1827.  A  cette  époque  où, 
après  quelques  années  pendant  lesquelles 
Vienne,  par  ses  productions,  ses  théâtres, 
son  opéra  italien  et  ses  musiciens  de  tous 
génies,  avait  paru  devenir  une  Athènes  mu- 
sicale, les  jouissances  de  l'art  étaient  telle- 
ment épuisées,  que  cette  synagogue  était 
le  seul  lieu  où  il  fût  possible  à  un  étranger 
de  trouver,   sous  le  rapport  de  l'art ,   uno 
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source  de  jouissances  musicaies.  Elle  possé- 
dai un  chanteur  polonais  qui,  entouré  de 
seize  enfants  ,  accompagné  par  une  seule 
basse-Iaille,  faisait  entendre  des  chants  reli- 
gieux au  plus  haut  point ,  quoique  dans  le 
j-tyle  italien  ;  il  entraînait  son  auditoire  par 
un  accent  admirable  de  piété  et  d'édifica- 
tion. Celui  qui  aura  entendu  ce  chœur  uni- 
que de  garçons  ne  pensera  pas  assurément 
à  regretter  les  castrats 

En  publiant  ce  dernier  article,  nous  nous 
sommes  abstenus  de  reproduire  de  vieili'S 
déclamations  dont  la  cour  de  Rome  est  trop 
souvent  l'objet.  Nous  avons  seulement  osé 
réclamer  une  réforme  que  la  conscience 
universelle  demande  hautement.  Toutefois, 
c'est  avec  la  plus  grande  circouspection  que 
nous  avons  abordé  ce  sujet. 

CUAPIER.  —  Les  chapiers  sont  des  chan- 
tres revêtus  d'une  chape,  qui  se  promènent 
dans  le  chœur  pendant  certaines  parties  de 
l'office. 

«  Les  chapes,  dit  M.  l'abbé  Pascal  dans  sa 
Liturgie  catholique,  sont  principalement  af- 
fectées aux  chantres.  Aussi  les  Irouve-t-on 
nommées  dans  quelques  auteurs  anciens  : 
cappœ  ou  plutôt  cappœ  chorales.  Honoré 
d'Aulun  écrivait,  dans  le  xn' siècle,  que  les 
chapes  sont  I  s  habits  propres  aux  chantres, 
cappa  propria  est  vestis  cantorum.  Mais  c'é- 
tait seulement  aux  solennités  qu'on  s'en 
servait.  De  là  les  expressions  usitées  dans 
quelques  vieilles  rubriques  -.Festa  incappis , 

fêtes  à   chapes La  chape n'étant    pas 

essentiellement  un  habit  -acerdolal,  tout 
clerc  peut  s'en  revêtir.  Aujourd'hui  même, 
dans  la  plupart  des  églises,  ce  sont  des  laï- 
ques faisant  fonction  de  chantres  qui  por- 
tent des  chapes.  On  ne  peut  sur  cela  jeter 
aucun  blûmc,  comme  il  est  cdvenu  quel- 
quefois de  la  part  des  personnes  qui  n'ont 
aucune  connaissance  de  l'antiquité.  Il  n'est 
pas  d'ailleurs  nécessaire  que  la  chape  soit 
bénite,  ce  qui  prouve  qu'elle  n'est  pas  pro- 
prement un  habit  sacerdotal.  Li  couleur  des 
chapes  doit  être  conforme  à  la  fête  qui  est 
célébrée  et  au  temps » 

Quant  aux  fonctions  des  chapiers,  on  va 
en  juger  par  les  citations  suivantes  : 

«  L'église  tle  Saint-Michel  (de  Dijon),  dit 
l'auteur  des  Voyages  liturgiques  (p.  156) ,  est 
une  paroisse  où  les  chapiers  se  promènent 
non-seulement  dans  le  chœur,  mais  encore 
dans  une  partie  de  la  nef,  comme  il  s'ob- 
serve aussi  à  Saint-Erbland  de  Rouen;  et 
cela  apparemment  afin  de  maintenir  léchant 
et  reprendre  ceux  qui  y  manquent,  comme 
aussi  afin  de  faire  taire  les  causeurs,  et  c'est 
peut-être  pour  cela  que  les  chantres  ont  des 
bâtons  en  main 

a  Les  chapiers  aux  matines  des  semi-dou- 
bles (à  Notre-Dame  de  Rouen;  t'ô-,  p.  359) 
apprennent  des  sous-cha-ntres  le  commence- 
ment de  l'antienne  et  le  ton  du  psaume. 
C'est  pour  cela  que  chaque  chapier  va  de- 
vant lui  un  peu  avant  la  tin  du  psaume  lui 
faire  inclination.  Alors  le  sous-chantre  se 
lève  de  sa  place,  et  lui  dit  par  exemple  : 
Respiee,  de  octavu  ;  ou,   Impleut,  de  quarto, 


sous-entendanl  tono.  Et  ce  chapier  a  soin,  à 
la  fin  du  psaume,  d'aller  annoncer  le  com- 
mencement de  l'antienne  è  celui  qui  la 
doit  imposer,  etd'entonner  le  psaume  quand 
il  en  est  temps.  En  l'imposant,  il  se  tourne 
du  côté  du  chœur  dont  il  est;  et  il  est  bien  rai- 
sonnable qu'il  se  tourne  vers  ceux  à  qui  il 
annonce  ou  impose  le  psaume 

«  Dans  l'église  paroissiale  de  Saint-Her- 
bland  (de  Rouen),  proche  le  parvis  de  l'église 
cathédrale, aux  fêtes  solennelles,  les  chapiers 
se  promènent  non-seulement  dans  le  chœur, 
mais  encore  dans  la  nef,  tant  pour  gouver- 
ner et  maintenir  le  chant,  que  pour  faire  taire 
les  causeurs;  et  j'y  ai  vu  encenser  aussi 
bien  tout  le  peuple  que  le  clergé,  c'est-à- 
dire  parfumer  toute  l'église.  »  (lbid.,  p. 
418.) 

«  Les  chapiers  n'observent  point  en  cette 
église  (de  Saint-Martin  de.  Tours)  de  se  pro- 
mener de  symétrie  ;  m3is  ils  s'arrêtent  l'un 
ou  l'autre  où  ils  jugent  à  propos,  quand  on 
détonne,  ou  quand  on  chante  trop  vite.  » 
(Yoy.  liturg.,  p.  4-26.) 

Il  en  est  de  même  à  Châlons-sur-Saône  : 
«  Dans  l'église  cathédrale  les  chapiers  ne 
se  promènent  point  de  symétrie,  l'un  étant 
au  milieu  du  chœur  pendant  que  l'autre  est 
au  bout;  et  point  du  tout  pendant  l'hymne, 
ni  durant  le  Magnificat;  alors  ils  sont  ap- 
puyés avec  leurs  chapes  sur  leurs  stalles 
au  milieu  du  second  rang.  »  [lbid.,  p.  153.) 

Enfin,  dans  l'église  de  Saint-E  ienne  de 
Bourges  :  «  A  Vêpres,  les  deux  chapiers  sa- 
luent d'abord  l'autel  par  une  inclination 
profonde  au  haut  du  chœur  :  puis  s'étant 
retournés,  chacun  salue  son  Gôlé  du  chœur 
par  une  inclination  médiocre,  et  au  bas  du 
chœur,  ils  saluent  aussi  par  une  inclination 
médiocre  M.  le  doyen;  et  au  bout  du  pre- 
mier tour  encore  de  même.  Tous  les  cha- 
noines et  autres  ecclésiastiques  les  saluent 
aussi  d'abord  quand  ils  passent  pour  aller 
au  bas  du  chœur,  comme  aussi  quand  ils 
commencent  à  se  promener  au  premier  ver- 
set du  premier  psaume  de  Vêpres.  Ils  ne  se 
promènent  que  durant  les  psaumes,  et  non 
pendant  l'hymne  ni  le  Magnificat,  non  plus 
qu'à  la  messe.  »  {lbid.,  p.  142.) 

CHEVROTTER.  —  «  C'est,  au  lieu  de 
battre  nettement  et  alternativement  du  go- 
sier les  deux  sons  qui  forment  la  cadence 
ouïe  trille,  en  battre  un  seul  à  coups  préci- 
pités, comme  plusieurs  doubles  croches  dé- 
tachées à  l'unisson  ;  ce  qui  se  fait  en  for- 
çant du  poumon  l'air  contre  la  glotte  fer- 
mée, qui  sert  alors  de  soupape  :  en  sorte 
qu'elle  s'ouvre  par  secousses  pour  livrer 
passage  à  cet  air,  et  se  referme  à  chaque 
instant  par  une  mécanique  semblable  à  celle 
du  tremblant  de  l'orgue.  Le  chevrottement 
est  la  désagréable  ressource  de  ceux  qui, 
n'ayant  aucun  trille,  en  cherchent  l'imita- 
tion grossière  ;  niais  l'oreille  ne  peut  sup- 
porter celte  substitution,  et  un  seul  chevn.t- 
tement  au  milieu  du  plus  beau  chant  du 
monde  sullil  pour  le  rendre  insupportable 
et  ridi  :ule.  »  (J.-J.  Rousseau.) 
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CHIFFRER.—  «  C'est  écrire  sur  les  notes 

de  la  busse  des  chiffres  ou  autres  caractères 
indiquant  les  accords  une  ces  notes  doivent 
porter,  pour  servir  de  guide  à  l'accom- 
pagnateur. »  (J.-J.  Rocsskad.) 

CHOEUR.  —  Morceau  d'harmonie  com- 
plète à  trois,  quatre  parties  ou  plus,  chanté 
à  la  fois  par  toutes  les  voix,  avec  ou  sans 
accompagnement. 

«  Le  chœur,  dans  la  musique  française, 
dit  J.-J.  Rousseau ,  s'appelle  quelquefois 
grand  chœur,  par  opposition  au  petit  chœur 
qui  est  seulement  composé  do  trois  parties, 
savoir  :  deux  dessus  et  la  haute-contre  qui 
leur  sert  de  basse.  On  fait  de  temps  en  temps 
entendre  séparémen'  ce  petit  chœur,  dont 
la  douceur  contraste  agréablement  avec  la 
bruyante  harmonie  du  grand. 

«  Il  y  a  des  musiques  à  deux  ou  plusieurs 
chœurs  qui  se  répondent  et  chantent  quel- 
quefois tous  ensemble.  » 

Choeur,  chorus.  — Autrement  Sancta.  — 
Part  ecclesiœ, dit  DuCange,  in  qua  clerus  con- 
sticit  ac  cominil.  — Chorus  est  consensio  can- 
lantium  inchoro.  (Saint  Augustin.)  —  Ubicun- 
que  chorus  est,  ibi  diverses  cordai  unam  voeem 
efjiciunt  canlici  :  sic  diverses  voces  cum  simul 
fuerint  congregatœ,  chorum  Domini  efficiunt. 
(Saint  Jérôme.) 

Plusieurs  t'ont  dériver  le  mot  chœur  tantôt 
de  couronne,  tantôt  de  concordia,  concorde, 
union,  car  sans  union  et  sans  concorde  on 
ne  peut  chanter  avec  ensemble.  D'autres  le 
tirent  du  mot  grec  xaf>">  I11'  en  'atm  veut 
dire  joie,  allégresse,  sentiment  propre  h 
l'Eglise  triomphante.  Enliu  d'autres  préten- 
dent que  ce  mot  chœur  vient  de  corona, 
couronne,  parce  que  les  anciens  se  ran- 
geaient en  couronne  autour  de  leurs  autels, 
etchantaient  ainsi  les  psaumes  en  formant  un 
seul  chœur.  Mais  le  Pape  Darnase  ordonna 
que  le  chœur  fût  divisé  en  deux  ailes  et  que 
tous  les  tidèles  réunis  dans  l'église  chan- 
tassent les  psaumes  alternativement  et  par 
versets  ;  bien  qui;,  dans  quelques  églises  par- 
ticulières, cette  manière  de  chauler  fût  déjà 
introduite,  d'après  !a  tradition  qu'en  avait 
laissée  saint  Ignace,  évêque  d'Antiucne,  vers 
l'an  106  de  l'ère  chrétienne.  On  prétend  que 
ce  saint,  étant  en  prière  et  en  extase,  avait 
eu  une  vision  dans  laquelle  les  anges  et  les 
esprits  des  justes  lui  étaient  ainsi  apparus 
divisés  m  deux  chueurs  et  se  répondant  dans 
leurs  chants. 

«  Chorus   ab  imagine  metus  est  coronœ, 

et  ex  eo  ita  vocitatus chorus  enim  pro- 

priemuiliiudocanentiumest.  »  [Ihid. ,  Mb.  i, 
De  eccl.  offe,  cap.  3.)—  «  Chorus  dicitur  a 
concordia  canentium ,  sive  a  corona  cir- 
cumstamium.  Olira  namque  in  modum  co- 
rona- ciica  aras  cantantes  stabant  ;  sed  Fla- 
viauus  et  Diodorus  episcopi  choros  alterna- 
timp-allre  institueront.  »  (Honorius  Au- 
gcstod..  lib.  i,  cap.  110.)  Honorius  d'Autun 
ne  fait  pas  mention  du  PapeDaraase. 

On  nommait  chorus  major  [haut  chœur)  les 
stalles  supérieures  occupées  par  les  cha- 
noines, et  bas  chœur,' le  lieu  où  sont  les 
clercs. 
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avait,  dans  l'antiquité,  un  instrument 
appelé    chorus.  Laudate  cum   in  timpano  et 

CHORO.   (Ps.   CL.) 

Choei  ». —  «On  donne  ce  nom  tantôt  à  l'en- 
droit de  l'église  où  se  chantent  les  offices,  tan- 
tôt au  clergé  qui  les  chante  :  il  s'agit  ici  sur- 
tout de  celte  seconde  signification.  Dans  son 
acception  la  plus  étendue,  «  le  'chœur,  dit 
saint  Augustin,  est  une  réunion  de  person- 
nes qui  chantent  ensemble  :  Chorus  est 
consensio  cantantium.  »  (In  Ps.  cxlix.)  «  Si 
nous  chantons  en  chœur,  ajoute-t-il,  nous 
chantons  pour  le  cœur.  Quand,  au  nombre 
des  chanteurs,  il  yen  a  un  qui  chante  faux, 
il  offense  l'oreille,  et  trouble  le  chœur.  »  — 
«  Le  chœur,  selon  saint  Isidore,  est  tout  le 
peuple  assemblé  pour  l'office  divin;  et  on 
l'appelle  chœur,  parce  que,  dans  le  prin- 
cipe, on  se  tenait  debout  en  forme  de  cou- 
ronne autour  des  autels,  et  qu'on  chantait 
dans  cette  position.  »  Chorus  est  mullitudo 
in  sacris  collecta,  et  dictus  chorus,  quod  ini- 
tio  in  modum  coronœ  circa  aras  slnrent,  et 
ita  psullerent.  (Geub.,  De  cantu  et  musica  sa- 
cra, t.  I",  p.  290.)  Ailleurs  le  môme  écrivain 
ecclésiastique  s'exprime  ainsi  «à  ce  sujet: 
«.  Le  chœur  est  ainsi  appelé  de  l'image  d'une 
couronne  qu'il  représente,  et  dont  il  a  tiré 
son  nom  :  c'est  ce  qui  a  fait  dire  à  VEccté- 
siastique  que  le  prêtre  se  tient  debout  devant 
l'autel,  et  que  ses  frères  forment  une  cou- 
ronne tout  autour.  Le  chœur,  à  proprement 
parler,  c'est  la  multitude  des  fidèles  chan- 
tant; chez,  les  Juifs,  il  ne  pouvait  se  compo- 
ser de  moins  de  dix  chanteurs,  tandis  quo 
parmi  nous  le  nombre  n'est  pas  déterminé, 
et  il  y  en  a  indifféremment  tantôt  peu,  tantôt 
beaucoup  plus.  (Ibid.)  En  effet,  dit  Ger- 
bert,  le  chœur  se  compose  de  tous  ceux  qui 
chanteit,  soit  de  chantres  spécialement 
choisis  pour  cette  fonction,  soit  de  la  foulo 
aussi  des  fidèles  qui  font  entendre  leurs 
voix.  C'est  ce  qui  se  pratiquait  du  temps 
de  saint  Isidore,  suivant  la  coutume  anti- 
que; mais,  toutefois,  ce  fut  toujours,  dans 
l'église,  le  ministère  particulier  des  mem- 
bres du  clergé,  qui  occupaient  une  place 
plus  rapprochée  de  l'autel,  laquelle  aujour- 
d'hui se  nomme  le  chœur.  »- 

«  Les  chœurs,  dans  l'Eglise  d'Orient  comme 
dans  'celle  d'Occident,  ont  constamment 
été  divisés,  de  mémo  que  de  nos  jours, 
en  deux  côtés,  celui  de  droite  et  celui  de 
gauche,  c'est-à-dire  que  le  clergé  placé  du 
Côté  de  l'Epître  formait  un  chœur,  et  celui 
qui  était  du  côté  de  l'Evangile  formait  l'au- 
tre, chanlant  tour  à  tour.  Dans  les  livres  li- 
turgiques des  Grecs,  qui  ont  rapport  au  chant 
ecclésiastique,  i.  esl  souvent  fait  mention 
du  domestique  du  chœur  de  droite  et  du  do- 
mestique du  chœur  de  gauche,  qui  étaient 
des  chantres  supérieurs,  chargés  do  prési- 
der au  chant  ecclésiastique,  et  de  diriger 
les  deux  chœurs.  Goar,  après  avoir  parlé  des 
diverses  fonctions  de  l'Eglise,  venant  à  celles 
des  chantres,  dit  :«  Le  premier  chantre  est 
placé  entre  les  deux  chœurs  de  droite  et  do 
gauche.  C'est  lui  qui  commence  le  chant,  et 
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si  est  suivi  par  ies  autres  chantres.  »  (Ibid., 
p.  291.) 

«  Le  chœur  des  chantres  occupait,  dès  les 
temps  anciens,  une  place  particulière  dans 
l'église,  ce  que  l'abbé  Marlin  Gerbert  a  vu 
lui-même  à  Home  dans  celle  de  Saint-Clé- 
ment, décrite  par  dnm  Mabillon.  Ce  savant 
Béiiédh  tiu  dit  que  cette  église  tort  ancienne 
avait  deux  chœurs,  l'un  sous  l'abside  et 
derrière  l'autel  pour  les  prêtres,  et  appelé, 
a  e:iuse  de  cette  destination  spéciale,  pres- 
byterium,  et  l'autre  devant  l'autel  où  se  te- 
nait le  corps  des  chantres,  qui  étaient  assis 
tout  autour  sur  des  stalles  de  marbre  ayant 
tout  juste  la  largeur  du  corps  d'un  homme. 
Le  sieur  de  Moléon,  dans  ses  Voyages  litur- 


giques, dit  avoir  remarqué  dans  l'église 
Notre-Dame,  à  Rouen,  une  place  affectée, 
du  côté  de  l'Epîlre,  à  un  clerc  revêtu  de  la 
chape,  qui,  aux  fêles  simples  et  aux  fériés, 
dirigeait  pendant  la  messe  le  chant  du  chœur. 
On  a  vu  depuis,  et  nous  voyons  trop  souvent 
de  nos  jouis  les  musiciens,  par  la  faute  du 
clergé,  envahir  le  chœur,  y  faire  entendre 
une  musique  plus  digne  du  théâtre  que  des 
temples  chrétiens,  et  ne  prendre  la  place  des 
chantres  de  l'église  que  pour  flatter  et  dis- 
traire l'esprit  des  lidèies  par  les  accents 
d'une  mélodie  qui  ne  respire  que  le  sen- 
sualisme. Quand  donc  Le  clergé  comprendia- 
t-il  que  les  chanls  qui  retentissent  dans  nos 
églises  ne  doivent  pas  ressembler  à  ceux  de 
l'Opéra,  et  que  rien  ne  saurait  remplacer  la 
grave  majesté  du  chant  grégorien  ?  » 

(L'abbé  A.  Arnaud.) 

«  Le  mot  de  chœur,  dont  l'Ecriture  se 
sert  si  souvent,  se  prenait,  chez  les  profanes, 
pour  des  bandes  de  danseurs;  mais  il  a  été 
employé  par  les  Chrétiens  pour  marquer 
ceux  qui  chantaient  les  louanges  de  Dieu. 
Il  parait  que  les  Juifs  dansaient  en  chantant, 
puisque  le  roi  David  et  les  chantres  qui  l'ac- 
compagnaient dansaient  devant  l'arche  au  son 
des  instruments  (200;.  Théodore!  dit  qu'il 
y  avait  des  Chrétiens  en  Egypte,  tels  que  les 
Mélétidens,  qui  dansaient  en  chantant  dans 
leurs  assemblées,  et  les  Arméniens  réunis 
dansent  même  à  Rome  pendant  leur  litur- 
gie, et  eu  certains  jours  de  procession  en 
Espagne  et  en  Flandre  on  y  danse  encore 

«  On  ne  sait  en  quel  temps  précisément 
a  commencé  le  chant  à  deux  chœurs.  L'his- 
lorien  Sociale  rapporte  que  saint  Ignace 
d'Antioche  ayant  entendu  en  une  vision 
des  anges  qui  chantaient  alternativement 
les  louanges  de  Dieu,  institua  cette  manièrede 
chanter  à  Anlioclle,  d'où  elle  se  répandit 
dans  toute  l'Église,  in  hymnis  alterna  voce 
dccuntutis.  (Lib.  vi,  cap.  8.)  Théodoret  dil 
que  ce  furent  Flavien  et  Théodore,  prêtres 
d'Antioche  vers  l'an  350,  qui  tirent  les  pre- 
miers chanter  les  psaumes  de  David  à  deux 
chœurs.  (Lib.  n,  cap.  10.)  Peut-être  n'ont-ils 
que  renouvelé  ou  rétabli  cette  pratique,  qui 
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avait  été  en  usage  dans  le  temps  des 
apôtres,  et  du  vivant  de  saint  Ignace,  et 
qu'ils  la  rétablirent  durant  la  persécution 
des  ariens.  Flavien  fut  depuis  évoque  d'An- 
tioche ei  Diodoreévêque  de  Tarse.  »  Hiprimi, 
dil  Théodore, psallentiumehor os  in  duas partes 
diviserunt,  et  Davidicos  hymnos  altérais  ca- 
nerc  docucrunt  ;  cjnod  Antiochiœ  fiei  i  cœpluin, 
ad  ultimos  terrarum  fines  perventum  est. 
(Lib.  ii,  cap.  24.)  Il  est  vrai  qu'en  peu  de 
temps  le  chant  à  deux  chœurs  se  répandit 
dans  l'Eglise,  puisque  saint  Basile,  l'ayant 


rétabli  dans  son  Eglise  de  Césarée  en  Cap- 
padoce ,  répondit  à  ceux  de  Néocésarée 
(Epist.  lxiii  ad  Neocesar.),qo'\  se  plaignaient 
decettenouveauté, qu'il  avait  suivi  l'exemple 
des  Eglises  d'Egypte,  Je  Libye,  de  la  Thébaï- 
Ue,  de  la  Palestine,  de  l'Arabie,  de  la  Phén  - 
cie,  de  la  Syrie  et  de  plusieurs  autres,  et  que 
dans  toutes  ces  églises,  les  grandes  fêtes,  ie 
peuple  venait  avant  le  jour  dans  l'église  pour 
chanter  à  deux  chœurs  qui  se  répondaient 
l'un  à  l'autre  :  In  duas  parles  divisi  alternis 
suciinentes  psallent. 

«  En  peude  temps  le  chant  passa  d'Orient  eu 
Occid-ent.  Saint  Ambroise  est  le  premier  qui 
lit  chanter  à  Milan  pour  désennuyer  le 
peuple,  qui  passait  les  nuits  dans  l'église 
durant  la  persécution  de  l'impératrice  Jus- 
tine, suscitée  par  les  ariens.  Saint  Augustin 
est  témoin  oculairedecetétablissement.2'«nc 
liyinni  et  psalmi  ut  canerentur  secundum 
mort  m  Orienlalium  institutum  est,  et  ex  illo... 
per  cœtera  orbis.  (Lib.  iv  Confess.,  cap.  9.J 
Paulin,  dans  la  Vie  de  saint  Ambroise, 
marque  la  môme  chose.  Ce  fut  pour  lors 
qu'on  commença  à  introduire  des  veilles,  des 
hymnes  et  des  antiennes  dans  la  psalmodie, 
ou  l'office  de  l'église  à  Milan  :  In  hoc  tempore 
pr  im  ttm  uni  i  phonœ,  hymni  ac  vig  ilicc  in  ecctesia 
Mediolanensi  cœpcrunt.  .  . 

«  Saint  Isidore  de  Se  ville  dit  que  le  chaula 
deux  chœurs  a  été  fait  à  l'imitation  dis 
séraphins,  ipii  chaulaient  l'un  après  l'autre  : 
Aller  ad  aller  uni,  {De  offic,  lib.  i.) 

«  Peu  à  peu  les  moines  prirent  ie  chant  à 
deux  chœurs.  Saint  Paulin  semble  le  mar- 
quer dans  .si  leltre  à  Victricius,  évèque  de 
Rouen  :  Ubi  quotidiano  psallcntium  pet 
fréquentes  eccltsi&s  et  monasteria  cuncentu... 
et  curdibus  delectamur  et  vocibus.  —  Sidoine 
Apollinaire  (Lib.  v,  ep.  17;  1.  ix,  ep.  3) 
parle  d'office  chaulé  par  les  moines  et  les 
clercs  ensemble  :  Viyilius  quas  alternante 
multitudine  monachi  clericique  psulmicines 
concelebruverunt.  Il  loueaussi  Fausle,  évoque 
de  Riez,  d'avoir  transporté  dans  son  église 
l'office  et  le  chant  qui  s'observaient  à  Lérins. 
Dans  la  Vie  de  saint  Agricole,  évêque 
d'Avignon,  qui  avait  été  moine  à  Lérins,  il 
est  dit  qu'il  faisait  chanter  à  deux  chœurs 
dans  son  église,  comme  on  faisait  dans  les 
monastères  :  Haras  canonicas  eodcm  modo 
quo  salèrent  in  nwnasteriis,  alternis  ridelicel 


(200)  i  Quant  à  David,  s'il  dansa  el  saula  un  peu 
plus  que  l'ordinaire  bienséance  ne  requérait  devant 
l'arche  de  l'alliance,  ce  u'élait  pas  qu'il  voulus!  faire 
le  lui,  nais  tout  simplement  et  sans  artifice  il  faisait 


ees  mouvements  extérieurs,  conformes  à  l'exlraordiJ 
naire  et  des  mesures  d'allégresse,  qu'il  senloit  en 

son  cœur,  i  (S.  François  m.  Sales,  Introduction  à 
la  vie  dévoie,  m  part.,  chap.  5.) 
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cantibus  voluitrecitari.  Saint  Benoît,  dans  sa 
rèpl  ■,  supposa  le  chant  à  deux  chœurs,  or- 
donnant que  l'esprit  soit  attentif  à  ce  que 
la  bouche  chante  dans  l'office,  ut  mens  nostra 
voci  concordet.  Il  parle  de  chantpr  en  droit, 
directaneus  psalmus,  certains  psaumes.  Il 
ordonne  à  ceux  qui  viennent  iurd  à  l'office 
de  lie  pas  se  mettre  avec  le  chœur  :  non 
sociari  choro  psallentium.  Amalaire  assure 
que  sainl  Benoît  avait  pris  beaucoup  d'u- 
sages de  saint  Ambroise  :  Consuetum  morem 
tancti  Ambrosii  in  nonnullis  ecclesiasticis 
eltgisse,  ce  qui  peut  s'entendre  du  chant  et 
des  hymnes  que  ce  saint  évêcjue  avait  éta- 
blis à  Milan.  Dans  la  règle  de  Saint-Fruc- 
tueux, il  est  ordonné  de  chanter  à  deux 
chœurs,  Sur  génies  per  chorus  recitent  psatmos. 

«  Mais  beaucoup  de  moines  taisaient  dif- 
ficulté de  prendre  le  ch.-.nt,  persuadés  de  ce 
que  dit  saint  Jérôme,  monachi  est  plangere  : 
un  moine  ne  doil  s'occuper  qu'à  pleurer,  et 
non  à  chanter.  Saint  Fructueux,  que  je  viens 
do  citer,  ne  parle  que  de  réciter  à  deux 
chœurs ,  etc. 

«  Les  peuples  chantaient  autrefois  avec 
le  clergé  avant  que  les  chanoines  eussent 
élevé  des  murs  autour  du  chœur  pour  se 
défendre  du  froid,  car  le  ch  eur  était  autre- 
fois tout  ouvert.  Durand  s'en  plaint,  et  dit 
que  cela  ne  faisait  que  commencer  de  sou 
temps,  et  qu'il  y  avait  encore  bien  des 
églises  où  ces  murs  n'étaient  pas.  (Lit),  i, 
Ration.,  xiu,  nuui.  35.)  In  primitiva  Ecclesia 
peribolum  sert  parietem  qui  circuit  chorum, 
non  elevalum  fuisse  nisi  icsque  ad  appodia- 
tionem  (jusqu'au  coude;  on  pouvait  s'ap- 
puyer dessus!  :  (Jitod  adhuc  in  qttibusdam 
ecclesiis  observatur,  ut  populus  ridens  ele- 
riun  psallentem  inde  sumeret  bonum  ejeem- 
plum....  »  (Commentaire  Itist.  sur  le  Bré- 
v'aire  romain,  par  Craxdcoi.as  ;  Paris,  17-27, 
t.  1",  pp.  103  à  120,  passim.) 

CHOEUR.  —  Instrument  d'invention  grec- 
que, attribué  à  Phi'amne.  Il  était  composé 
de  simple  peau,  et  de  deux  baguettes  de  ro- 
seaux de  fer  (de  fer  creux)  dont  la  première 
servait  à  condenser  l'air  intérieurement,  et 
la  secondé  à  produire  le  son  extérieurement. 
On  fait  remonter  cet  instrument  à  cent  vingt 
ans  avant  Jésus-Christ.  — Il  n.>  doit  donc  pas 
être  confondu  avec  celui  dont  parle  David  au 
ps.  cl  :  Laudate  eum  in  tympano  et  choro: 
puisque  David  vivait  neuf  cent  quatre-vingt 
sept  ans  avant  ce  Philamne.  (Voy.  El  tnelo- 
pco,  de  Cero  .e,  p.  2i8). 

CHORAL. — Le  choral,  ou  cantique  propre 
aux  églises  protestantes,  tire  son  origine 
de  l'ancien  cantique  en  langue  vulgaire,  en 

(301)  «  N  is  camiqnes  fiançai.-,  que  l'on  nous  dit 
faci  »s,  son'  dans  l.i  plupart  «le  leurs  ir  ils  inabur- 
i  alili-s  pour  la  masse  des  voix,  ou  biea  ils  tombent 
dans  li  trivialité  des  ponts-neufs.  N  >s  chansons 
intitulées  romances  sont  l'antipode  de  toute  musi- 
que religieuse,  ioît  savante,  puisque  la  science  y  l'ait 
complètement  défaut;  soit  traditionnelle,  puisq  e 
cela  ne  re semble  à  lien  de  ce  qu'on  n'a  jamais  dû 
chanter  à  l'église;  so  l  populaire,  puisque  h»s  ma  - 
ses  soni  inca  ab  es  u>  rendre  avec  •  nsemble,  ju>- 
tisse  et  facili  é,  leurs  formules capi ici  mes  it  Un- 


usage  île  temps  immémorial  dans  l'Eglise 
latine,  de  :iiiiii  que  le  mol  choral  n'est  autre 
cpie  l'ancien  adjectif  choralis  [liber  ckoralis, 
cactus  ckoralis)  pris  substantivement. 

Le  choral  est  propreiue  it  un  motet  en 
langue  vulgaire.  Ou  voit  par  là  que  le  pro- 
testantisme n'a  fait  en  ceci  que  s'approprier 
un  chant  appartenant  à  l'Eglise  catholique, 
bien  qu'il  soit  juste  de  reconnaître  que  les  lu- 
thériens allemands  aient  donné  à  ce  cjiai.t 
une  gravité,  une  majesté,  une  allure  lyrique 
et  biblique,  inconnues  généralement  à  nos 
compositeurs  de  musique  religieuse;  C'est 
ce  qu'a  fort  bien  remarqué  M.  Leclerrq,  dans 
un  intéressant  article  inséré  dans  ÏL'nivers 
à  la  date  du  27  juin  1831  (201). 

Les  différences  caractéristiques  des  chants 
de  l'Eglise  catholique  et  des  chants  de 
l'Eglise  réformée  tiennent  à  une  concep- 
tion différente  de  la  liturgie.  Dans  le  catho- 
licisme, la  parole  de  Dieu  découle  du  p:è  re 
et  se  répand  sur  le  peuple.  Le  prêtre  a  mis- 
sion d'instruire  et  d'enseigner;  le  peuple 
écoute,  accepte  et  se  soumet.  Delà  un  chant 
consacré  ,  traditionnel  ,  commun  à  tous  les 
fidèles  et  auquel  les  fidèles  n'ont  pas  le  droit 
de  rien  changer.  Dans  le  protestantisme,  au 
contraire,  chacun  ayant  le  droit  d'examiner, 
de  tixer  sa  croyance,  d'interpréter  à  sa  ma- 
nière la  sainte  Ecriture  ,  tout  procède  du 
peuple.  Chez  les  protestants  ,  ce  que  l'on 
n  mime  le  laïque  n'existe  pas  dogmatique- 
ment. Tout  individu  exerce  un  sacerdoce,  et 
le  culte  public  est  basé  sur  le  culte  de  la  fa- 
mille, tandis  que,  dans  le  catholicisme,  le 
culte  de  famille  n'est  que  le  prolongement 
du  culte  public.  Le  chef  d'une  maison  pro- 
testante fait  matin  et  soir  la  prière  en  pré- 
sence des  membres  de  sa  famille  et  des  d<> 
mestiqties  ,  puis  une  lecture  de  la  sainte 
Ecriture  ,  qu'il  explique  et  commente  à  sa 
façon,  puis  enlin  entonne  des  cantiques.  A 
certains  jours,  les  familles  s'assemblent  au 
temple,  et  voilà  la  communauté.  Les  chants 
de  cette  communauté  ne  peuvent  donc  être 
que  des  cantiques  composés  par  des  gens  de 
toutes  les  classes,  qui  se  sont  livrés  à  leurs 
seules  inspirations.  Aussi  le  nombre  en  est- 
il  très-considérable.  On  connaît  des  recueils 
qui  ne  contiennent  pas  moins  de  deux  mille 
à  trois  mille  cantiques,  et  l'on  pourrait  éva- 
luer à  plus  de  soixante  mille  la  collection 
complète  de  ces  chants. 

Dans  le  Sommaire  de  l'histoire  de  la  mu- 
sique placé  en  lôte  de  son  Dictionnaire  des 
musiciens  (Paris,  1810],  Choron  s'exprime 
ainsi  qu'il  suit  sur  les  Allemands:  «  Quant 
aux  diverses  branches  de  styles  et  p'remière- 

gmreuses,  leurs  modulations  chromatiques  ,  leurs 
mit  s  accidentelles,  et  ours  sauis  d'intervalles  péril- 
leux. Os  irois  ear.elèies  de  science,  c'est-à-dire 
d'harmonie  intéressante  et  correcte ,  de  tradition, 
de  popuLrilé,  devraient  caractériser  si-  on  en  tota- 
lité nu  moins  en  p  irlie,  les  chants  que  l'on  exécute 
à  l'église  en  dehors  du  chant  grégo  ien.  C'est  ce 
qu'ont  fait  les  Allemands  ,  et  il  faut  le  dire,  les  lu- 
thériens, en  do  inani  à  leurs  chants  les  allu  es  du 
plain-eli  uit  et  quelque  chose  de  l'i  spir.ilion  bibli- 
qi  e.  > 
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mont  du  sl.ylc  d'église,  ils  ont  reçu  d'Italie 
le  chant  grégorien;  ils  en  ont  composé  de 
particuliers  à  plusieurs  parties  en  faux- 
bourdon,  qu'ils  nomment  chorals,  qui  sont 
chantés  par  toute  la  masse  du  peuple  et  qui 
sont  du  plus  bel  effet;  ce  genre  ou  emploi 
du  genre  leur  appartient ,  et  il  serait  à  dési- 
rer que  les  autres  nations  les  imitassent.  » 
Choron  semble  dire  ici  que  le  choral  est  de 
l'invention  des  Allemands.  Nous  ne  contes- 
tons pas  leur  mérite  dans  ce  genre  de 
cantique  ;  mais  nous  avons  dit  et  nous  allons 
prouver  qu'ils  n'ont  fait  que  s'emparer  de 
l'ancien  cantique  en  langue  vulgaire.  De  ce 
qu'ils  ont  retenu  une  seule  forme  des  chants 
(i  Eglise,  il  ne  s'ensuit  pas  qu'ils  l'aient  in- 
ventée. Et,  quant  au  souhait  qu'exprime  l'é- 
crivain en  finissant  ,  nous  ne  voyons  pas  ce 
que  les  autres  nations,  c'ésl-a-dire  les  nations 
catholiques,  l'Espagne,  le  Portugal ,  l'Italie, 
la  Fiance,  gagneraient  a  abandonner  le  plain- 
chan*,  D'eu  plus  mélodique  et  bien  plus  va- 
rié que  le  chant  choral,  lequel,  malgré  da 
grandes  beautés,  manque  généralement  il 'onc- 
tion et  se  fait  remarquer  par  une  roideur  et 
une  monotonie  fatigantes. 

Nous  ne  partageons  pas  davantage  l'opi- 
nion du  savant  historien  de  la  musique  oc- 
cidentale, feu  M.  Kiesewelter,  qui  dit  (xiv" 
époque)  que  «  depuis  la  réformation  qui 
eut  lieu  en  Allemagne  vers  le  xvie  siècle,  il 
se  forma,  par  l'introduction  du  chant  du  peu- 
ple dans  l'église,  un  genre  nouveau  essen- 
tiellement original,  savoir  le  choral  métri- 
que. »  Ce  prétendu  genre  essentiellement  ori- 
ginal sa  distingue  au  contraire  par  l'absence 
de  toute  originalité  ,  puisque  ,  ainsi  que 
nous  venons  de  l'observer,  il  repose  unique- 
ment sur  ce  qu'il  est  le  seul  chaut  en  usage 
dans  l'église  protestante.  Du  reste/M.  Kie- 
sewetter  semble  avoir  répondu  d'avance  à 
cette  allégation,  car,  dans  la  ix'  époque  de 
son  Histoire,  il  dit  que  «  les  chorals  qui 
furent  composés  par  des  musiciens  alle- 
mands très  en  vogue  sur  les  textes  métri- 
ques de  Luther,  sont  pour  la  plupart  dans 
le  système  des  modes  ecclésiastiques  et  en 
reçoivent  leur  désignation.  »  Mais  ce  que 
nous  reconnaissons  volontiers  avec  M.  Kie- 
sewelter, c'est  que  «  l'usage  d'accompagner 
les  chorals  avec  l'orgue  et  l'émulation  qui 
se  manifesta  parmi  les  organistes  pour  le 
faire  avec  plus  ou  moins  de  variété  et  de  ta- 
lent, contribuèrent  sans  doute  à  l'amélio- 
ration de  l'harmonie  et  du  contrepoint,  et 
furent  cause  do  l'ardeur  qu'ils  déployèrent 
dans  cette  étude.  Aussi  depuis  cette  époque 
et  principalement  dans  le  xviie  siècle  ,  l'Al- 
lemagne put  se  vanter  de  posséder  les  plus 
grands  maîtres  sur  l'orgue.  »  (Hist.  de  la 
musique  occidentale,  xiv"  époque.) 

Mais  revenons  à  l'origine  du  choral.  Nous 
avons  dit  qu'il  était  né  du  cantique  vul- 
gaire ;  effectivement  nous  voyons  qu'au 
xiv' siècle,  d'autres  disent  môme  au  xu',  on 
avait  traduit  en  langue  vulgaire  des  chants 
de  l'Eglise,  entre  autres  le  Veni  Creator,  le 
Te  Deum. 

Quant  Yint  Luther,  il  adopta  cette  forme 


de  chant  populaire  pour  les  cérémonies  de 
son  culte.  Le  premier  livre  de  cantiques 
évangéliques  publié  par  Luther  et  Walther 
parut  en  1524.  sous  ce  titre:  Enchiridion, 
ou  bien  :  Quelques  cantiques  chrétiens  elpsau- 
tnes  conformes  rï  la  pure  parole  de  Dieu, 
tirés  de  ta  sainte  Ecriture,  pour  être  chan- 
tés dans  l'église,  comme  c'est  déjà  l'usage  â 
Wittemberg.  Ce  premier  recueil  comprenait 
huit  cantiques.  Mais  peut-être  sera-t-on 
bien  aise  de  trouver  ici  quelques  détails  sur 
l'œuvre  musicale  et  liturgique  de  Luther. 

«  Rien  qu'il  ne  fût  pas  un  savant  musi- 
sicien,  dit  M.  Félis  dans  sa  Biographie  des 
musiciens,  Luther  possédait  des  connais- 
sances assez  étendues  sur  la  musique  pour 
cultiver  cet  art  avec  fruit.  Non-seulement  il 
était  en  état  de  chanter  des  chorals  à  pre- 
mière vue,  mais  il  pouvait  lire  avec  facilité 
toute  espèce  de  musique.  Il  consacrait  a  cet 
art  toutes  les  soirées  qu'il  passait  au  milieu 
di  ses  enfants  et  de  ses  amis.  Ils  chantaient 
alors  de  beaux  motets  de  Senfel,  do  Josquin 
et  d'autres  grands  maîtres  :  Luther  faisait 
venir  pour  les  exécuter  des  musiciens  exer- 
cés et  organisait  chez  lui  do  petits  concerts. 

a  A  moins  de  se  montrer  injuste  (dit  le 
«  pasteur  Ilambach,  dans  son  excellent  livre 
«  intitulé  :  De  l'influence  de  D.  MartinLulhcr 
«  sur  le  chant  d'église  (Hambourg,  1813), 
«  on  est  forcé  d'avouer  que  personne  n'étai  t 
«  plus  apte  que  Luther  à  organiser  noble- 
«  ment  et  d'une  manière  utile  le  chant  re- 
«  ligieux  et  le  service  divin.  Réunissant 
«  l'imagination  à  la  sensibilité,  la  persévé- 
«  rance  à  l'amour  du  peuple,  le  goût  et  la 
«  connaissance  théorique  et  pratique  du 
«  chant  à  beaucoup  d'autres  qualités  qui  se 
«  rencontrent  rarement  ensemble,  il  était 
«  plus  capable  qu'aucun  autre  de  faire  pour 
«  le  chant  d'église  ce  qu'il  lit  en  effet.  » 

«  Dans  sa  liturgie,  il  insiste  sur  la  néces- 
sité de  retrancher  les  antiennes  et  cantiques 
de  la  Vierge,  l'offertoire,  les  chants  de  vi- 
gile et  de  la  messe  des  Morts,  qu'il  considé- 
rait commecontrairesà  l'esprit évangéKqne. 
Les  proses  furent  aussi  supprimées  par  iui; 
il  les  estimait  peu,  et  les  considérait  comme 
ne  faisant  point  essentiellement  partie  du 
culte.  En  général,  il  ne  conserva  des  an- 
ciennes pièces  de  chant  que  ce  qui  conte- 
nait les  louanges  de  l'Eternel,  et  l'expres- 
sion de  la  reconnaissance  pour  ses  bien- 
faits. 

«  Luther  ne  fit  pas  disparaître  absolument 
les  chants  latins  de  l'office  divin  ,  il  n'ap- 
prouvait même  pas  ceux  qui  le  firent  ;  mais 
en  beaucoup  d'endroits  il  remplaça  par  de 
simples  chorals  en  langue  vulgaire,  en  fa- 
veur du  peuple,  des  pièces  plus  longues  et 
plus  difficiles.  Au  reste,  il  n'y  eut  point  en 
cela  d'innovation;  car  Mélanchthon'a  fort 
bien  remarqué,  dans  son  Apologie  de  la 
cen fessiona" Augsbourg ,  que  l'usage  du  chant 
allemand  par  le  peuple,  dans  le  culte,  est 
fort  ancien.  M.  Henri  Hoffmann  a  prouve, 
dans  son  intéressante  Histoire  des  chants 
d'église  jusqu'au  temps  de  Luther  (Rreslau, 
1832,  in-8°],  que  ces  chants  existaient  avant 
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le  xir  sièe'e,  cl  en  a  rapporté  des  exemples. 
«  Convaincu  de  la  nécessité  d'une  réforme 

dans  le  chant  d'église,  et  voulant  surtout 
lui  donner  une  assez  grande  simplicité  pour 
que  le  peuple  put  fui-môme  chanter  les 
psaumes  et  les  cantiques  dans  l'office  divin, 
il  choisit  dans  les  anciennes  mélodies  reli- 
gieuses du  culte  catholique  celles  qui  ré- 
pudiaient à  ses  vues,  et  composa  lui-même 
d'autres  clia  'U,  devenus  des  modèles  qu'on 
a  imités  depuis  lois.  Les  chants  anciens 
qu'il  conserva  sont  ceux  des  hymnes  qu'il 
traduisit  du  latin  :  ainsi  la  mélodie  du  can- 
tique Der  du  bist  Drei  in  Ewigkeit,  etc.,  est  la 
mémo  que  celle  O  bcata  lux  Irinitas;  celles 
de  Christum  Wir  sollen  lolmi  Schœn,  et  de 
Komm,  Golt  schapfer,  heiliger  (îrist,  sont 
les  mêmes  que  celles  do  Feni,  Creator  spi- 
ritus,  et  De  ortus  cardine.  A  l'égard  des 
hymnes  Feni,  Redemptor  (Num  Komm  der 
lieiilcn  Heiland)  et  TeDeum  laudamus  [Herr 
Gott,  dirh  loben  Wir),  Luther  y  fil  de  no- 
tables changements.  Les  chants  composés 
par  Luther  se  divisent  en  deux  classes  : 
1°  ceux  des  traductions  en  prose  de  la  Bible  ; 
2'  ceux  des  cantiques  versili  s.  Les  pre- 
miers se  distinguent  par  une  mélodie  sim- 
ple, plusieurs  syllabes  étant  placées  sur  la 
même  intonation ,  ce  qui  leur  donne  de 
l'analogie  avec  l'ancienne  psalmodie.  Des 
modulations  plus  variées,  plus  fortes,  plus 
expressives .  caractérisent  au  contraire  la 
seconde  classe...  plus  intéressante,  et  pir 
elle-même  et  parce  qu'elle  est  encore  en 
usage  dans  les  temples  de  l'Allemagne  pro- 
lestante. On  n'est  pas  d'accord  sur  le 
nombre  de  cantiques  dont  les  mélodies  lui 
appartiennent.  Turk  n'en  compte  que  seize, 
dans  son  livre  Des  principaux  devoirs  d'un 
organiste;  d'autres  le  portent  jusqu'à  vingt 
«t  même  davantage.  Mais  il  en  est  plusieurs 
qu'on  lui  a  attribués  et  qui  ne  sont  pas  de 
lui.  » 

A  partir  de  Luther,  l'usage  du  choral  s'é- 
tendit dans  toutes  les  parties  de  l'Allemagne 
protestante;  et  ici  l'auteur  d'un  travail  remar- 
quable sur  les  chorals,  Koch,  dans  Geschichte 
des  Kirchenlieds  und  Kirchenges'angs  (Stutt- 
gart, 1847,2vol.),  constate, comme  nous,  que 
cette  première  époque  manque  d'originalité 
et  d'individualité  propre,  et  qu'elle  se  base 
sur  les  anciennes  mélodies  grégoriennes. 
A  celle  époque  appartiennent  Jean  Waller, 
George  Rhaw,  Louis  Seuil',  Martin  âgri- 
cola,  etc.,  etc. 

Plus  tard,  le  choral  se  plia  aux  formes  de 
la  musique  moderne  sans  rien  perdre  de  sa 
gravité  et  de  la  noblesse  de  son  caractère. 
.Mais  il  faut  surtout  voir  ce  qu'est  devenu 
le  choral  entre  les  mains  de  J.-S.  Bach,  qui, 
s'emparant  de  plusieurs  de  ces  chants  pour 
ses  compositions  d'orgue,  en  a  fait  des  mé- 
lodies sublimes  enchâssées  dans  un  travail 
harmonique  prodigieux.  —  Nous  croyons  de- 
voir reproduire  ici  en  partie  deux  articles 
que  M.  létis  g  publiés,  le  li  el  le  13  janvier 
JSoO,  dans  la  Gazelle  musicale  de  Tans,  sur 
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le  volumineux  ouvrage/  de  M.  Charles  de 

Winlerfeld,  intitulé  :  Le  chant  de  l'Eglise 
évangélique  el  ses  rapports  avec  la  composi- 
tion (Der  Evangelische  Kirchengesang  und 
sein  Verhœltniss  zur  Kunst  des  Tonxatzes 
(Leipsick,  Breiikopf  et  Bœrtel,  1843-18V7, 
3  vol.  in-i*,  formant  ensemble  17G5  pages 
de  le\te  et  641  pages  de  musique). 

«  Le  premier  volume  do  l'ouvrage  de  M.  de 
Winlerfeld  est  divisé  en  deux  livres;  le  pre- 
mier a  pour  objet  le  chant  choral  dans  la 
première  moitié  du  xvi"  siècle;  l'autre,  ses 
modifications  et  additions  dans  la  seconde 
moitié  de  ce  siècle.  Chacun  de  ces  livres  est 
subdivisé  en  plusieurs  sections.  Dans  la  pre- 
mière, l'auteur  se  livre  à  des  recherches  sur 
les  sources  du  chant  choral,  qu'il  trouve, 
comme  la  plupart  des  savants  qui  se  sont 
occunés  de  cet  objet,  dans  les  anciennes 
mélodies  du  culte  catholique,  dans  les  chants 
populaires  et  dans  les  travaux  de  quelques 
musiciens,  dont  plusieurs  furent  les  amis 
el  collaborateurs  de  Luther. 

«  Dans  la  première  section  du  premier 
livre,  M.  de  Winlerfeld  se  livre  d'abord  à 
l'examen  de  la  tonalité  du  chant  de  l'Eglise 
catholique,  qui  fut  originairement  celle  du 
chant  du  culte  protestant,  et  comme  la  plu- 
part des  écrivains  sur  ce  sujet,  il  en  établit 
l'analogie  avec  les  modes  de  l'ancienne  mu- 
sique des  Grecs;  analogie  qui  se  manifeste 
par  l'identité  des  espèces  d'octaves  qui,  dans 
l'une  et  dans  l'autre  musique,  conslituent 
la  différence  des  modes.  Mais.de  même  que 
Glaréan  et  la  généralité  des  auteurs  moder- 
nes de  traités  de  plain-cbant,  il  n'a  pas  vu 
qu'une  différence  essentielle  existe  entre  les 
deux  tonalités,  et  qu'elle  consiste  en  ce  que 
les  mélodies  du  chant  de  l'église  sont  carac- 
térisées par  les  espèces  de  quintes  et  de 
quartes  dont  .es  combinaisons  régulières  et 
symétriques  déterminent  la  position  de  la 
dominante  et  de  la  finale,  el  donnent  lieu 
aux  formes  particulières  du  chant  qu'on  re- 
marque dans  chaque  ton,  el  qui  sont  autant 
de  types  pour  toutes  les  mélodies  île  chacun 
de  ces  tons.  Ces!  ce  que  j'ai  clairement  établi 
dans  mon  Traité  élémentaire  du  plain-chant, 
d'après  les  auteurs  du  moyen  âge,  et  surtout 
d'après  Tinctoris,  l'écrivain  le  plus  instruit 
sur  celte  matière. 

«  La  deuxième  section  de  ce  livre  présente 
des  recherches  curieuses  el  pleines  d'intérêt 
sur  les  chants  populaires  que  les  premiers 
réformateurs  ont  fait  entrer  dans  leur  litui  gie 
mélodique.  Toutefois,  il  me  semble  que 
M.  de  Winlerfeld  n'a  pas  donné  assez  d'at- 
tention sur  ce  sujet  aux  ressources  que  lui 
offrait  l'excellent  ouvrage  du  savant  profes- 
seur de  l'université  de  Breslau,  M.  Henri 
Hoffmann,  intitulé  :  Histoire  des  chants  de 
l'iù/lise  allemande  jusqu'au  lemps  de  Luther 
(202),  où  l'on  trouve  les  renseignements  les 
I  lus  précieux  sur  les  anciens  chants  reli- 
gieux des  peuples  allemands,  depuis  le  xir 
siècle.  Je  crois  que  la  dissertation  de  Jeaii- 
Inirtholomic  Hedercr  sur   l'introduction  du 


(202)  <  Qeichicble  </e*  ieuUchen  fLiichenliedes  bit  aufLuther's  Ziii.  Breslau,  1X32,  in- b".  > 
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cliiint  allemand  dans  l'Eglise  évangélique 
luthérienne  (203)  lui  aurait  fourni  des  do- 
cuments qu'il  nie  parait  avoir  négligés. 

«  Le  gr.md  intérêt  de  l'ouvrage  commence 
lorsque  l'auteur  aborde  la  formation  des 
premiers  livres  chorals,  au  temps  même  des 
travaux  de  Luther,  c'est-à-dire  depuis  1517 
jusqu'en  1550.  Ses  recherches  sur  les  com- 
positeurs de  mélodies  de  ce» temps  attestent 
une  érudition  solide,  et  l'on  trouve  dans  cette 
partie  du  livre  de  curieux,  renseignements 
sur  Jean  ou  Hans  Walter,  Louis  Senlf, 
Arnold  de  Bruck,  Henri  Finck,  Georg.  Raw, 
Martin  Agricola,  Balthasar  Kesinarius  ,  B. 
Ducis,  Sixt  Dietrich,  Lupus  Hellinck,  Wolif 
Heinz,  Jean  Stalil,  Thomas  Stolzer,  Georges 
Forster,  Etienne  Manu,  Vogelhuber,  Jean 
Weinmann,  Hauck  et  Kugelmann.  Toutefois, 
c'est  plutôt  comme  harmonistes  que  M.  de 
Winterfeld  les  fait  connaître  que  comme  in- 
venteurs de  chants;  car  tous  les  extraits  de 
leurs  ouvrages  qu'il  publie  nous  font  voir 
d'anciennes  mélodies  travaillées  avec  soin 
tu  contrepoint:  mais  ces  mélodies  elles- 
mêmes,  nous  ne  les  trouvons  ici  qu'environ- 
nées de  tout  leur  cortège  d'accompagnement. 
En  cela,  comme  dans  toute  la  musique  de 
cette  époque,  il  est  donc  évident  que  le  tra- 
vail harmonique  tenait  la  première  place 
dans  l'opinion  de<  compositeurs  ,  et  que 
l'invention  des  mélodies  n'était  à  leurs  yeux 
que  de  peu  de  valeur.  Beaucoup  de  ces  mé- 
lodies étaient  anciennes;  quelques-unes 
même  remontent  jusqu'au  xn°  siècle;  d'au- 
tres sont  prises  dans  les  airs  populaires; 
d'autres, enfin, appartiennent  au  temps  môme 
de  la  réformation.  Mais  celles-ci  semblent 
être  plutôt  l'ouvrage  de  théologiens  et  de 
poètes  que  celui  de  musiciens  renommés. 
Ceux-ci  n'étaient  pas,  à  proprement  parler, 
des  compositeurs;  c'étaient  des  conlrepoin- 
listcs.  Il  est  regrettable  que  M.  de  Winterfeld, 
qui  accorde  une  si  large  part,  dans  son  ou- 
vrage, aux  morceaux  de  musique  dont  les 
mélodies  chorales  sont  l.i  base,  n'ait  pas  fait 
des  comparaisons  de  celles-ci,  abstraction 
l'aile  île  toute  harmonie.  Il  cite  beaucoup  de 
textes,  mais  n'eu  l'ail  pas  connaître  le  chant. 
C'est  une  la-une  évidenie  dans  un  travail 
Spécial  aussi  volumineux.  Purger,  d'ailleurs, 
les  mélodies  de  toutes  les  altérations  que  le 
temps  y  a  introduites,  et  les  ramènera  leur 
pureté  primitive,  eût  été  un  beau  travail  que 
je  m'attendais  à  trouver  dans  un  livre  dont 
l'étendue  est  si  considérable  (2i)4). 

«  Dans  le  deuxième  livre  du  premier  vo- 
lume, on  trouve  un  examen  du  chant  de 
l'Eglise  évangélique  pendant  la  seconde 
moitié  du  xvr  siècle,  particulièrement  du 
chant  des  psaumes  et  cantiques  des  calvinis- 
tes. Après  avoir  établi  cette  vérité  déjà  con- 
nue, que  le  chant  des  psaumes,  particuliè- 
rement en  France  et  à  Genève,  a  été  tiré 

(203)  i  Abhaudlung  von  Einf&iirung  des  dentschen 
Getangs  in  die  evangelisch  luiherische  liirclie,  etc. 
Nurembeig,  1759,  in-8".  i 

(20i)  «  Celle  lacune  de  l'ouvrage  de  M.  de  Winterfeld 
a  ele  co.nblée  par  M.  lebaio.i  de  Ticher,  dans  sou 
e.vcJli'iile  çolieciioii  intitulée  :  Trésor  des  chants  de 


originairement  des  chants  populaires  et 
mondains,  l'auteur  se  livre  à  l'analyse  des 
travaux  harmoniques  de  Goudimel,  de  Clau- 
din  le  jeune  et  de  Samuel  Marschal  sur  les 
mélodies  définitivement  adoptées  par  la  secte 
des  réformés  calvinistes.  Il  y  a  lieu  de  s'é- 
tonner qu'il  ait  négligé,  dans  cette  période, 
les  travaux  de  Jean  Marbeck,  organiste  de 
Windsor,  qui  fut  l'auteur  du  premier  livre 
de  chant  choral  à  l'usage  des  calvinistes 
d'Angleterre  et  qui  le  publia  en  1550. 

«  La  deuxième  section  de  ce  livre  est  con- 
sacrée au  chant  des  sectaires  de  Wiclef  et 
de  Jean  Hu»s,  connus  autrefois  sous  le  nom 
à'ulraquist es ,.  parce  qu'ils  admettaient  la 
communion  sous  les  deux  espèces,  et  qu'on 
a  appelés  plus  tard  Frères  bohèmes,  Frères 
de  l'unité,  Frères  de  la  pureté.  Frères  mo- 
raves,  et  qu'on  désigne  maintenant  souvent 
sous  le  nom  de  Herrnhutistes ,  parce  que  le 
siège  principal  de  la  direction  de  leur  culte 
est  dans  la  petite  ville  saxonne  dellerrnhut, 
bâtie  pour  eux  en  1722,  par  le  comte  Zui- 
gendorf.  On  sait  quel  enthousiasme  fanatique 
la  condamnation  et  le  supplice  de  Jean  Huss, 
en  lilo,  tirent  naître  en  Bohême  pai  les 
prédications  de  Jérôme  de  Prague,  son  dis- 
ciple, les  excès  des  hussites,  et  les  guerres 
qui  en  furent  la  suite.  On  a  peu  de  rensei- 
gnements aujourd'hui  sur  les  formes  du 
culte  de  ces  sectaires  dans  les  premiers 
temps,  et  ce  n'est  qu'en  1531  qu'on  trouve 
leur  premier  livre  de  chants,  imprimé  à 
Prague  ,  en  langue  bohème,  par  Georges 
Wyhnschwerer,  dont  il  a  été  fait  ensuite 
plusieurs  autres  éditions  dans  le  xvr  siècle, 
tant  en  langue  originale  qu'en  allemand.  La 
plus  belle  et  l'une  des  plus  rares  est  celle 
qui  a  paru  sous  ce  titre  :  Kirchengeseng  da- 
rinnen  die  Heubtarlickel  des  Christiichen 
glaubene  Kurlz  gefassel  und  aussgeleget  sind, 
etc.,  sans  nom  de  lieu  ,  156G,  in-i".  Léchant 
noté  qu'on  trouve  dans  ce  canlional  est  plus 
souvent  tiré  du  chant  de  l'Eglise  catholique 
que  de  celui  des  réformés  luthériens  et  cal- 
vinistes. La  partie  de  l'ouvragé  de  AI.  de 
Winterfeld,  qui  .concerne  ce  chant,  est  failo 
avec  beaucoup  de  soin  et  un  grand  luxe 
d'érudition.  La  troisième  section,  relaliveaux 
livres  de  mélodies  chorales,  publiés  dans  le 
xvr  siècle,  est  riche  en  détails  critiques  et 
bibliographiques;  enlin  les  quatrième,  cin- 
quième et  sixième  sections  fournissent  de 
curieux  renseignements  sur  les  musiciens 
allemands  les  plus  distingués  qui  ont  em- 
ployé les  mélodies  chorales  dans  leurs  com- 
positions, dans  la  dernière  moitié  de  ce 
siècle.  Parmi  ces  artistes,  ceux  dont  le  talent 
a  eu  le  plus  d'éclat  et  dont  la  réputation 
s'est  maintenue  jusqu'à  nos  jours  sont  Jac- 
ques Mei'and,  David  Wolkeinstein,  Sithus 
Calvisius  ou  Cahlwitz,  Jérôme,  Jacques  et 
.Mil  bel  Picetorius,  David  Scheidinaun,  Joa- 

V Eglise  évangélique  appartenant  aux  premiers  siècles 
de  tu  refornuuion  (Scliatz  des  evangelisclieii  Kirchen- 
gesunges  itn  erslem  Jahrhunderl  der  Re[urmulion  ; 
Lipsick,  Bri  iik  >uh  ei  Hae  lel,  1842,  2  vol.  grand 
in  S").  Jo  ii'ti  i,u  des  éloges  à  donuer  à  cebe.:u  tra- 
vail, i 


ôsi  cno 

chim  De<  ker,«ean  Hassler,  Melchior  Vulpius 
ou  Woltt*,  Joachim  de  Burgk,  Jean  Sleverlin, 
lean  Eccard  el  Adam  Gumpeltzhaimer.  i>  is 
spécimens  de  loin-  style,  extraits  de  leurs 
ouvrages,  remplissent  160 pages  de  musique 
à  la  fin  du  premier  volume. 

«  Lu  second  volume  a  pour  objet  lu  chant 
choral  en  lui-même  et  dans  ses  rapports  avec 
la  composition  de  la  musique  dans  le  xvn* 
sièi  le.  Le  premier  est  consacré  aux  travaux 
des  musiciens  allemands  du  xvir  siècle, 
qui  continuèrent  de  suivre  la  route  tracée 
par  les  maîtres  du  \vr,  et  qui  introdui- 
sirent peu  de  nouveautés  dans  leur  style; 
parmi  les  plus  célèbres,  ou  remarque  Tho- 
mas Walliser,  Bodencbatz,  Martin  Zeuner, 
André  Herbst,  Melchior  Franck.  Conrad 
Malihœi  et  Christophe  Kaldenbach.  D'ex- 
celltutes  notices  sur  les  chanhes  Jean  Cru- 
ger,  Jacques  Heutze  et  Jean-Georges  Ebe- 
ling,  remplissent  la  dernière  section  du 
premier  livre  de  ce  volume. 

«  Mais  au  second  livre  un  intérêt  tout 
nouveau  attache  le  lecteur  sérieux.  M.  de 
Winterfeld  y  examine  avec  beaucoup  de  sa- 
voir l'influence  que  le  goût  récent  de  l'Ita- 
lie, et  particulièrement  de  l'école  vénitienne, 
exerça  sur  la  direction  des  travaux  des  mu- 
siciens allemands  dès  le  commencement  du 
xvii*  siècle.  Ici  cependant  je  ferai  au  savant 
écrivain  le  reproche  de  prolixité  exagérée 
qui  fatigue  l'attention  la  plus  soutenue,  et 
je  ne  puis  m' empêcher  de  blâmer  son  pen- 
chai.t  aux  détails  qui  n'ont  et  ne  peuvent 
avoir  d'intérêt.  Au  point  de  vue  élevé  où  il 
s'était  placé  dans  ce  livre,  Henri  SchuU, 
Hermann  Schein,  Rosemùller,  Hammers- 
chmiilt,  les  deux  Aille  et  'eau  Erasme  Kin- 
dermann,  devaient  attirer  toute  son  atten- 
t  on,  parce  qu'ils  turent  les  chefs  de  la 
nouvelle  école  qui  faisait  alliance  des  nou- 
veautés harmoniques  et  du  sijle  d'expres- 
sion avec  la  gravité  du  choral.  Mais  qu'im- 
porte la  longue  suite  de  noms  obscurs  mêlés 
à  ceux-là?  Quelle  instruction  réelle  pou- 
vons-nous tirer  des  longs  développements 
où  If.  de  Winterfeld  se  laisse  entraîner  à 
leur  égard  1  Quelques  ligues  suffisaient  pour 
les  mentionner,  au  lieu  des  longues  pages 
qui  leur  sont  con  acrées.  D'ailleurs,  le  sa- 
vant auteur  se  laisse  encore  aller  dans  cet 
ouvrage  à  des  excursions  hors  de  son  sujet, 
qui  grossissent  inutilement  les  volumes. 
Ainsi,  il  emploie. soixante-dix  grandes  pages 
in-quarlo  à  disserter  sur  les  musiciens  qui 
ont  mis  en  musique  les  chansons  spirituelles 
de  Hist,  et  y  parle  encore  longuement  d'ar- 
tistes qui  ont  déjà  ti\é  son  attention  dans 
d'autres  parties  de  l'ouvrage,  par  exemple, 
Haiiimeischmid!  ,  Jacques  Praetorius  et 
Scheidmann.  L<  s  chansons  spirituelles  n'ont 
aucun  rapport  avec  le  chant  choral;  on  n'a- 
perçoit donc  pas  ce  qui  a  pu  déterminer 
M.  de  Winterfeld  à  traiter  ce  sujet  dans  un 
livre  dont  le  plan  était  fort  étendu  pour  son 
objet  principal.  D'ailleurs,  en  supposant 
quil  eût  fallu  dire  quel  pie  chose  de  ces 
chansons  spirituelles  de  Rist,  qui  eurent  de 
la  vogue  dans  le  vu  siècle,  iju  'Iques  [i 
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auraient  suffi  pour  faire  connaître  les  com- 
positeurs qui  se  sonl  exercés  sur  ces  poé- 
sies et  dont  les  mélodies  ont  eu  le  plus  de 
succès  populaires,  tels  que  Jean  Schop,  Mi- 
chel Jacoby  et  Martin  Colerus. 
«  Le  même  penchant  aux  développements 

surabondants  a  l'ait  consacrer  par  M.  de  Win- 
terfeld une  centaine  de  pages  aux  livres  de 
mélodies  chorales,  publiés  dans  le  xvn'  siè- 
cle. Ces  livres  ont,  en  général,  bien  moins 
d'intérêt  que  ceux  du  xvr  siècle;  quelques- 
uns  seulement  sonl  recherchés  par  les  sa- 
vants qui  s'occupent  de  ce  sujet,  à  savoir  : 
ceux  de  Sohr,  de  Vopelius,  de  Martin  Jaous, 
de  Dedekind,  de  Melchior  Teschner,  de 
Nicolas  llass  et  de  Meyer.  Réduite  au  quart 
de  son  étendue,  cette  partie  du  livre  que 
j'analjse  aurait  pu  satisfaire  à  toutes  les 
exigences  des  érudits  et  des  bibliographes. 

«  11  u'en  est  pas  de  même  de  la  dernière 
section  du  second  livre  de  ce  volume,  où 
M.  de  Winterfeld  avait  à  considérer  les  rap- 
poris  de  l'art  de  jouer  de  l'orgue  avec  le 
chant  choral;  car  la  gloire  des  organistes  al- 
lemands repose  avant  tout  sur  les  préludes 
des  mélodies  de  celte  espèce,  sui  l'art  de 
les  varier  dans  de  belles  pièces  a  deux  et  à 
trois  claviers,  et  sur  les  conclusions,  qui  se 
terminent  quelquefois  par  de  très-belles 
fugues.  Mais  une  bizarrerie  qui  frappe  d'é- 
tonnement,  ce  môme  auteur,  si  prodigue 
partout  de  digressions  et  de  détails,  est  ici 
d'une  concision  parcimonieuse.  A  l'exception 
de  Samuel  Scheid  ci  de  Jean  Pachelbel,  qui 
ont  fixé  son  attention,  niais  pas  autant  qu'on 
pourrait  s'y  attendre,  il  ne  mentionne  eu 
passant  qu  Eli  -Nicolas  Ammerbach,  Bern- 
bard  Schmidt  et  Jacques  Paix,  qui  appartien- 
nent au  xvi"  siècle.  Cependant,  si  les  deux 
géants  de  l'orgue  allemand,  Gaspard  de  Rerl 
et  Froberger,  à  l'époque  dont  il  s'agit,  ap- 
partenaient au  culte  catholique,  il  y  avait 
d'autres  grands  artistes  en  ce  genre  qui 
pouvaient  soutenir  le  parallèle  avec  èeheid 
et  Pachelbel  ,  car  Buttsted ,  Buxtehude, 
Bruhns,  Reinke  et  Zachau,  furent  tous  des 
organistes  de  premier  ordre  qui,  dans  lu 
cours  du  xvn"  siècle,  écrivirent  d'excellents 
préludes  et  des  mélodies  chorales  variées. 

«  Le  deuxième  volume  de  l'ouvrage  de- 
M.  de  Winterfeld  est  accompagné  de  -20+ 
planches  de  musique  gravées,  qui  renfer- 
ment une  multitude  de  fragments  de  diffé- 
rents genres  pour  l'éclaircissement  du  texte. 
Parmi  ces  morceaux,  il  en  est  qui  ont  beau- 
coup d'intérêt  pour  l'histoire  de  l'art. 

«  Fidèle  à  ses  penchants  d'excursions 
dans  des  parties  de  l'art  qui  ne  tiennent  que 
d'une  manière  très-indirecte  à  son  sujet, 
l'auleur'du  grand  travail  que  j'examine  em- 
ploie le  premier  livre  du  troisième  volume 
à  l'aire  l'examen  îles  tendances  contraires  à 
la  direction  donnée  à  l'art  par  le  chant  cho- 
rai,  lorsque  l'art  du  chant  véritable  s'intro- 
duisit en  Allemagne  au  commencement  du 

XVIII*  siècle. 

«  M.  de  Winterfeld  lire  son  principal  ar- 
gument de  l'influence  qu'exerça  alors  cet 
ait  d'un  chant   moins  lourd  el  moins  s\  lia- 
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bique,  de  la  publication  de  certains  livres 
de  mélodies  mondaines  avec  basse  continue, 
qui  parurent  dans  les  premières  années  de 
ce  siècle,  et  qui  étaient  destinés  à  rempla- 
cer, dans  les  familles,  les  véritables  livres 
chorals.  D'abord,  ces  mélodies  furent  pla- 
cées sur  des  paroles  de  psaumes  ou  de  can- 
tiques. Le  premier  qui  publia  un  livre  de  ce 
genre  fut  Jean-Anastase  Freylinghausen,  né 
;  en  1670,  près  de  Wolfenbuttel.  La  première 
édition  parut  en  170'*,  sous  le  titre  de  Livre 
de  chant  spirituel;  les  éditions  s'en  mul- 
tiplièrent rapidement.  Des  formes  mélodi- 
ques plus  gracieuses  et  plus  gaies  que  les 
anciennes  mélodies  chorales  en  firent  le 
succès.  Le  style  dramatique  eut  cependant 
une  bien  plus  grande  influence  sur  le  goût 
du  public  allemand  pour  les  mélodies  or- 
nées, que  les  livres  de  chant  du  pasteur 
d'une  petite  ville;  et  si  la  musique  prit  dès 
lors  une  direction  indépendante  du  chant 
choral,  c'est  surtout  à  cette  cause  puissante 
qu'il  faut  l'attribuer.  M.  de  Winterfeld  est 
obligé  de  le  reconnaître,  et  cette  considéra- 
tion le  conduit  à  présenter,  dans  son  livre, 
une  partie  de  l'his  oire  de  l'opéra  allemand, 
el  à  donner  des  morceaux  assez  étendus  sur 
Keiser  ,  Handel  ,  Mallheson  ,  Telemann  , 
Graun  et  Sœlzel.  On  voit  que  nous  sommes 
loin  du  chant  choral.  Cependant  ces  auteurs 
ont  écrit  de  grandes  compositions  dont  ce 
chant  est  la  base  :  M.  Winterfeld  en  donne 
de  longues  analyses  et  des  extraits  dans  les 
planches  de  musique  de  ce  volume.  Cette 
partie  de  l'ouvrage  n'a  pas  moins  de  deux 
cent  cinquante-cinq   pages. 

«  Le  deuxième  livre  de  ce  volume  et  le 
dernier  de  l'ouvrage  a  pour  objet  les  derniers 
rapports  du  chant  choral  avec  la  musique, 
dans  le  xvm'  s-ècle.  Les  grands  ouvrages  de 
Jean-Sébastien  Bach,  de  quelques  artistes  de 
la  même  famille,  et  d'Homilius  remplissent 
la  première  section.  La  diversion  opérée  par 
les  odes  de  Gellert  et  par  la  musique  qu'y 
appliquèrent  plusieurs  compositeurs  re- 
nommés de  la  seconde  moitié  du  xvnic  siècle, 
sont  l'objet  de  la  deuxième  section.  On  voit 
que  c'est  encore  là  une  excursion  hors  du 
sujet.  Des  considérations  renfermées  dans 
quelques  pages  auraient  suffi  sans  ce  luxe  de 
développements. 

«  La  troisième  et  dernière  section  fournit 
l'indication  et  l'analyse  des  livres  de  mélo- 
dies chorales  publiées  dans  le  cours  du 
xvme  siècle.  Ce  temps  est  celui  où  le  carac- 
tère du  chant  primitif  s'affaiblit  et  s'altère 
de  plus  en  plus;  on  a  donc  en  général  peu 
d'estime  pour  les  recueils  qui  «nt  vu  alors 
le  jour;  cependant  ceuxdeStœrl,  de  Dretzel, 
de  Reimann  et  de  Kuhnau  sont  assez  re- 
cherchés. Près  de  trois  cents  pages  de  musi- 
que, renfermant  beaucoup  de  choses  cu- 
rieuses et  d'un  haut  intérêt,  complètent  ce 
volume  et  terminent  l'ouvrage.  » 

CHORÉVÈQUE  (Chorepiscopus)',  évoque 
et  intendant  du  chœur.  —C'est  l'expression 
consacrée  par  le  canon  9  du  concile  de  Co- 
logne de  1200.  «  Ce  canon,  dit  Grandcolas, 
oblige   le   chantre  (chorévé  (ue)   à   résider 


ponctuellement  au  chœur,  et  d'assister  à  tous 
les  offices,  afiu  qu'il  soit  d'exemple  aux 
autres,  et  qu'il  puisse  exiger  la  même  ponc- 
tualité et  la  même  assiduité  d'un  chacun.  » 
(Commentaire  historique  sur  le  Bréviaire  ro- 
main ;  Paris,  1722,  tom.  I",  |>.  116.) 

CHOMAI. ,  CORlAL,  COK1AULX  ,  CU- 
RIAUX.  —  Anciens  mots  qui  sont  aujour- 
d'hui exprimés  par  le  mot  choriste.  —  Nous 
empruntons  au  Glossaire  de  Du  Çange  les 
divers  textes  qui  établissent  ces  locutions  : 
«  Litt.  remiss.,  ann.  Ii52,  in  Reg.,181,  Cbar- 
toph.  Reg.,  cliap.  165  :  Ung  nommé  Chappo- 
nay  chorial  de  l'église  de  S.  Jehan  de  Lyon,  etc. 
—  Aliœ  ann.  1V57,  ex  Reg.,  189,  ch.  176  : 
Jehan  Aies,  que  on  disl  estre  Corial  et  teneur 
en  l'église  de  Nostre-Dame  de  Chartres,  etc.  » 
Voy.  Du  Canue,  V  Choralis.  —  Et  encore  : 
«  Coriauix,  pueri  symphoniaci,  apud  Acher., 
tom.  V  Spicil.,  p.  632.  —  Curiaux ,  in 
Ch.  Joan,  ducis  bril.  ann.  1433,  ex  Bibl. 
Reg.  :  Voulons  qu'il  y  ait  quatre  curiaux 
pour  ayder  au  divin  office,  qui  pareillement 
seront  subyiz  el  obéiront  au  dit  Doyen.  —  Ce- 
remon.  ms.  eccl.  Brioc  :  Item  tes  petits  enf- 
fens,  c'est  assavoir  les  petitz  Cureaulx,  ne 
doivent  pas  seoir  ne  estatler  es  chaeses  haultes 
ne  basses,  mes  ils  doivent  estre  en  estant  es 
petiz  releiz  de  cueur  en  manière  de  Station.  » 
(Ibid.) 

CHORION.  —  «  Nome  de  la  musique  grec- 
que, qui  se  chantait  en  l'honneur  de  la  mère 
des  dieux,  et  qui,  dit-on,  fut  inventé  par 
Olympe  Phrygien.  »  fJ.-J.  Rousseau.) 

CHORISTE.  —  «  Chanteur  non  récitant  et 
qui  ne  chante  que  dans  les  chœurs. 

«  On  appelle  aussi  choristes  les  chantres 
d'église  qui  chantent  au  chœur.  Une  an- 
tienne à  deux  choristes. 

«  Quelques  musiciens  étrangers  donnent 
encore  le  nom  de  choriste  à  un  petit  instru- 
ment d  stiné  à  donner  le  ton  pour  accorder 
les  autres.  »  (J-.-L  Rousseau.) 

En  Italie  on  donne  le  nom  de  choriste, 
corista,  au  petit  instrument  appelé  diapa- 
son. 

CHORO  RIPIENO.  —  On  donne  en  Italie 
ce  nom  à  un  chœur  d'accompagnement  dont 
les  parties  doublent  le  mouvement,  tantôt 
des  voix  réelles,  tantôt  des  autres  dans  le 
contrepoint.  Les  voix  réelles  sont  celles  qui 
ont  un  mouvement  particulier  dans  le  pas- 
sage d'une  harmonie  à  une  autre.  «  Ce  n'est, 
dit  M.  Fétis  (Traité  du  contrepoint  et  de  la 
fugue,  i"  part.,  p.  60),  que  postérieurement 
au  xvi'  siècle  qu'on  a  imaginé  de  faire 
usage  du  choro  ripieno.  C'est  à  cette  inven- 
tion qu'est  due  celle  de  l'orchestre  accom- 
pagnateur. On  n'emploie  le  mot  de  voix 
réelles  que  pour  désigner  celles  d'une  com- 
position à  plus  de  quatre  parties.  » 

CHORUS.  —  «  Faire  chorus,  c'est  répéter 
en  chœur,  à  l'unisson,  ce  qui  vient  d'être 
chaulé  à  voix  seule.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

CHRESES  ou  CHRÉSiS.— «Une  des  parties 
de  l'ancienne  mélopée,  qui  apprend  au 
compositeur  à  mettre  un  tel  arrangement 
dans  la  suite  diatonique  des  sons,  qu'il  en 
résulte  une  bonne  modulation  el  une  mélu* 
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die  agréable.  Celle  partie  s  applique 
renies   successions   de    sons  appelées    par 
les  anciens,  Agoge,  Eutkia,  Anacamptos.  » 

(J.-J.   ROI  SSJBAU.) 

CICADA.— «  Certus  musicus  seu  rousicœ 
modus,  lit-on  dans  Du  Cange,  quem  Gall. 
Cadence  nuncupamus.  »  Martes.,  De  div.  of- 
ficiis  antiques  Eccl.,  p.  103,  ex  anliquo  ri- 
luali  eccl.  S.  Martini  Turou.  :  «  Postcanlaut 
presbyteri  in  cappicis  seriùs.  Drns  inadju- 
torium,  el  chorus  dicit  Gloria  Pafrt';posteà 
incipiuht  anliphonas  duo  insimul  in  Cica- 
dis  et  cum  alléluia  et  neuma  liniuntur.  » 

CIRCONVOLUTION.  —  «  Terme  de  plain- 
cliant.  C'est  une  socle  île  périélôse,  qui  se 
fait  Ri)  insérant,  entre  la  pénultième  et  la 
dernière  note  de  l'intonation  d'une  pièce  do 
Chant,  trois  autres  notes;  savoir,  une  au- 
dessus  et  deux  au-dessous  de  la  dernière 
note,  lesquelles  se  lient  avec  elle,  et  forment 
un  contour  de  tierce  avant  quo  d'y  arriver  ; 
comme,  si  vous  avez  ces  trois  notes  mi,  fa, 
mi,  pour  terminer  l'intonation,  vous  y  in- 
terpolerez par  circonvolution  ces  trois  au- 
tres fa,  re,  re,  et  vous  aurez  alors  votre  iji- 
tonalion  terminée  de  celle  sorte,  »ii',  fa,  fa, 
re,  re,  mi,  etc.  »  (J.-J.  Rousseau). 

Circonvolution.  —  Nom  que  l'abbé  Le- 
beuf  donne  aux  périélèses;  ce  qui  voulait 
due  que  le  chant  avant  d'arriver  sur  la  fi- 
nale faisait  une  espèce  de  circonvolution  sur 
la  tierce,  «  parce  qu'on  tourne  eu  quelque 
manière  autour  do  la  dernière  note  avant 
que  de  la  faire  sonner.  »  (Traité  sur  le  eh. 
ecclésiast.,  p.  227.)  A  l'article  Périélèses, 
nous  citerons  les  passages  de  Lebeuf  et  de 
Poisson  sur  cet  ornement  du  chant  gallican. 

CLARELLA.  —  Dans  la  Dissertation  sur 
l'état  des  sciences  dans  les  Gaules,  depuis 
Charlemagne  jusqu'au  roi  Robert,  l'abbé 
Lebeuf  dit  que  l'on  donna,  vers  la  fin  du 
ix'  siècle,  à  eerta'nes  »équences  de  celle  épo- 
que les  noms  de  Frigdora,  d'Occidentales, 
et  de  Clarella,  lesquels,  ajoutc-l-il,  sont  res- 
tés à  deviner. 

Dans  celle  incertitude  de  renseignements, 
nous  nous  bornerons  à  transcrire  le  petit 
article  que  Du  Cange  a  consacré  au  mot  Cla- 
rella. «  lo velus tissimo  ms.S.  Renedicti  ad  Li- 
gerira  legilur,  prosa  Clarellae  :  qua  poste- 
riori voce  an  designelur  auclor  prosœ,  an 
tonus  seu  tnusices  modus,  quo  decanlari  de- 
bebat,  divinanJum.  Forte  a  Clarasius  vel 
Claro  quod  una  cum  tubis  docantatur.  » 

C LAS  (Glas,  sonnerie  pour  les  morts). — 
Kn  Provence,  on  dit  sonnar  leï  grands  clas- 
ses, leis picltu.j  classes;  de  classicum,  elassis  et 
claxum.  Proprie  classicum  est  concentuseteon- 
cordia  omnium  instrument  or  um  simul  sonan- 
lium  sive  sint  tubœ  et  cornua  in  bcllo,  sive 
suit  campante.  (Joan.  de  Janua.) —  «  Cum 
cainpana  sonanlur,  quasi  per  Classica  milites 
ad  prœlium  incitantur.  »  —  Honokius  d'Au- 
tun  In  gemma  animœ,  lib.  i,  cap.  73). — 
Florentius  Wigorn.  ann.  1139  :  S.  Osicatdi 
reliquias,  ulbis  iniluti,   tola  SOnanti  classe,.... 

extulimus.  —  Maeeriœ  insulœ  Barbara,  tom. 
1",  p.  133  :  Quanilo  brève  de functi  fratris  in 
Capitula  pronuntialum  ftieril,  Ycrbu  mea,pru 


eo    canletur    et  Clussis   pulsctur.    (Ap.    Du 
Cange). 

CLAVIER.  —  On  distingue',  sur  l'orgue, 
deux  sortes  de  claviers  :  les  claviers  à  la 
main  et  les  claviers  de  pédale.  Quand  on 
dit  tout  simplement  clavier,  on  entend  tou- 
jours un  clavier  à  la  main. 

«  Le  clavier  de  l'orgue  est  une  machine 
contenant  un  certain  nombre  de  touches, 
disposées  selon  les  principes  de  l'harmonie, 
sur  lesquelles  on  appuie  avec  les  doigts 
pour  mettre  en  mouvement  quantité  de 
pièces  dont  l'effet  e.-t  de  faire  rendre  du 
son  aux  luyaux  des  différents  jeux  de  l'or- 
gue, en  ouvrant  le  passage  au  veut  qui  les 
fait  jouer.  L'orgue  a  ordinairement  plusieurs 
claviers  (à  la  main)  qu'on  place  en  amphi- 
théâtre les  uns  au-dessus  des  autres;  il  est 
des  orgues  où  il  y  en  a  jusqu'à  cinq,  et  il 
est  rare  qu'il  n'y  en  ait  qu'un.  »  (Man.  du 
facteur  d'org.,  Encycl.  Itoret,  t.   1er,  n°  311.) 

Quand  un  orgue  a  plusieurs  claviers  , 
on  les  compte  à  partir  du  plus  bas.  Le  pre- 
mier est  dit  de  positif,  le  deuxième!  du 
grand  orgue,  le  troisième  du  récit,  le  qua- 
trième de  l'écho. 

Le  clavier  «  est  composé  de  quatre  octa- 
ves ou  quatre  gammes,  et  quelquefois  plus 
dans  les  dessus.  On  nomme  la  première  oc- 
tave celle  qui  commence  à  gauche,  par  les 
basses.  La  suivante  s'appelle  seconde  oc- 
tave; ensuite  vient  la  troisième,  et  enfin  la 
quatrième  qui  est  la  dernièro  à  droite. 
Ainsi,  pour  distinguer  les  louches,  on  dit, 
par  exemple,  premier  ut,  second  ut  ;  c'est 
la  première  touche  à  gauche  et  Vul  son  oc- 
tave plus  haut,  c'est-à-dire  la  huitième  tou- 
che ne  comptant  point  les  feintes.  On  ap- 
pelle feintes  les  dièses  et  les  bémols.  Ou 
dit  le  second  C  sol  ut  dièse,  le  troisième  E 
si  mi  bémol,  etc.,  ce  qui  signifie  Vut  dièse 
delà  seconde  octave  ;  l'E  si  mi  bémol  de  la 
troisième  octave,  etc.  On  dit  de  même  se- 
cond sol,  troisième  sol,  ce  qui  désigne  le 
sol  de  la  seconde  octave,  celui  de  la  troi- 
sièsie,  etc.  Les  tuyaux  portent  le  môme 
nom  que  les  touches  ;  ainsi  l'on  dit  :  le 
premier  ut  d'un  tel  jeu  ;  c'est  le  plus  grand 
tuyau  de  ce  jeu,  etc.  »  [Man.  du  fact.  d'org. 
Roret,  t  .1",  p.  180). 

Le  clavier  de  pédales  est  celui  qu'on  tou- 
che avec  les  pieds  et  dont  le  mouvement 
fait  ouvrir  les  soupapes  du  sommier  des  pé- 
dales. 

CLEF. —  «  La  clef,  ainsi  appelée  par  mé- 
taphore ,  parce  qu'elle  ouvre  comme  la 
porte  d'une  pièce  de  chant,  est  une  ligure 
placée  à  la  tète  de  chaque  ligne  de  chant 
pour  en  faire  connaître  la  disposition.  - 

«Il  y  a  deux  ligures  de  clefs  ;  la  première, 
qui  sert  pour  les  chants  les  plus  bas,  s'ap-' 
pelle  double,  parce  qu'elle  a  une  petite  note 
derrière.  Celle  clef  se  met  sur  la  première 
ou  la  seconde  ligne  ou  barre  d'en  haut,  et 
on  appelle  toujours  fa  la  note  qui  est  sur  la 
corde  ou  ligue  de  cette  clef;  c'est  pourquoi 
on  l'appelle  clef  de  fa.  Il  faut  ensuite  en 
montant  ou  en  descendant  nommer  les  no- 
ies relativement  à  ce  fa.  Ainsi  en  descen- 
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daut  après  le  fa,  on  dira  rat,  re,  ut,  si, 
On  peut  figurer  celle  clef  autrement  si 
veut,  pourvu  qu'elle  soit  distinguée  des  au- 
tres, cela  suffit. 

«  La  seconde  figure  de  clef  est  simple  et 
elle  peut  être  placée  sur  les  quatre  lignes 
ou  barres  :  mais  la  note  qui  sera  ou  devra 
être  placée  sur  la  ligne  de  cette  clef  sera 
toujours  ut;  toutes  les  autres  notes  seront 
placées  et  auront  leur  nom  et  leur  son  rela- 
tivement à  cet  ut. 

Différentes  figure?  des  clefs. 
t\efde\iol.  des  d'ut.  clefs  de  fa. 
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*  On  trouve  quelques  livres  où  la  clef 
double  est  descendue  jusqu'à  la  troisième 
barre,  cela  est  inutile,  puisque  la  clef  sim- 
ple à  la  première  barre  d'en  haut  produit  le 
même  effet. 

«  Les  anciens  avaient  encore  une  clef 
qu'on  appelle  de  G  re  sol,  qui  servait  pour 
les  chants  très-hauls  et  très-élendus. Quand 
les  espaces  de  la  dernière  clef,  c'est-à-dire 
de  celle  qui  était  po  ée  sur  la  dernière  barre 
d'en  lias,  étaient  remplies  et  qu'on  devait 
aller  encore  plus  loin,  on  employait  cette 
clef  qui  a  toujours  sol  sur  la  ligne.  On  la 
trouve  dans  les  anciens  Graduels  sénonais, 
pour  la  prose  du  jour  de  Pâques,  Fulgens 
prœclara;  et  pour  la  prose  de  la  Nativité  de 
saint  Jean-Baptiste,  Gaude  caterva.  Cette 
clef  n'est  plus  en  usage  que  dans  la  mu- 
sique. 

«  Avant  l'invention  de  ces  figures  appe- 
lées clefs,  on  se  servait  des  lettres  F  et  G  : 
F  pour  marquer  la  clef  de  fa,  qu'on  appe- 
lait la  clef  d'F  ut  fa  :  C  pour  marquer  la 
clefd'wi,  qu'on  appelait  la  clef  de  C  sol  ut.  » 
(Poisson,  Traité  du  chant  grégorien,  i"part., 
pp.  50  et  51.) 

_—  Dans  la  portée  musicale  de  Guido 
d'Arez/.o,  deux  des  lignes  étaient  tracées 
dans  l'épaisseur  du  vélin,  et  portaient, 
l'une  la  lettre  D.  ou  clef  de  re,  l'autre  la 
lettre  A,  ou  clef  de  la 

L'échelle  ou  bien  les  quatre  lignes  inven- 
tées par  Guido,  pour  donner  aux  notes  une 
place  fixe,  n'aurait  servi  qu'à  montrer  les 
notes  qui  montent  et  qui  descendent,  sans 
indication  des  tons  et  des  semi-tons  né- 
cessaires pour  former  la  mélodie ,  si  en 
môme  temps  on  n'avait  trouvé  une  figure  ou 
un  signe  qui,  en  fixant  tell  >.  n  >te  sur  telle 
corde,  en  aurait  fait  dépendre  la  suite  et 
l'arrangement  de  toutes  les  autres.  G'est  ce 
qui  donna  lieu  à  l'invention  des  clefs. 

Guido  ne  laissa  pas  incomplète  une  ré- 
forme aussi  importante,  cardes  deux  lignes 
qui  étaient  tracées  dans  l'épaisseur  du  vé- 
lin, l'une  portait  la  lettre  D,  qui  était  la  clef 
de  re,  et  l'autre  la  lettre  A  qui  était  laclefde 
la.  Il  .y  avait  une  troisième  ligne  tracée  en 
encre  rouge  sans  clef  qni  était  pour  la  note 
fa  et  une   quatrième,   en  encre  jaune  pour 


Yut.  Mais  la  clef  ne  s'appliquait  alors  qu'aux 
signes  neumatiques;  elle  a  traversé  sous 
différentes  formes  tous  les  systèmes  de  no- 
talion 

La  clef  qui  est  usitée  dans  la  musique 
sous  le  nom  de  clef  de  sol  n'est  plus  eu 
usage  dans  le  plain -chant.  Les  clefs  de 
fa  et  ù'ut  avaient  été  précédées  de  deux 
signes  qui  en  tenaient  lieu.  Ces  signes 
étaient  les  lettres  F  et  C.  L'une  indiquait 
la  ligne  sur  laquelle  était  posé  le  fa,  l'autre 
la  ligne  de  la  note  itt,  de  là  vient  que  lors- 
qu'on se  servit  îles  clefs  de  fa  et  d'ut, 
on  appela  la  première  clef  de  F  ut  fa  et  la 
deuxième  clef  de  C  sol  ut. 

Dans  la  musique,  les  trois  clefs  de  fa,  d'ut 
et  de  sol,  sont  d'un  usage  journalier  et  se 
rapportent  au  diapason  et  à  l'étendue  des 
voix  comme  des  instruments.  Ainsi  la  clef 
de  fa  est  atfectée  aux  parties  de  basse,  la  clef 
de  sol  aux  parties  les  plus  élevées,  et  la  clef 
d'ut  aux  parties  intermédiaires.  Mais  comme 
entre  le  grave  et  l'aigu  le  c'ianl  à  parcourir 
pour  les  parties  intermédiaires  comprend 
l'étendue  ou  la  portée  de  plusieurs  espèces 
de  voix  ililférentes  on  se  sert  de  quatre 
clefs  d'ut,  lesquelles  se  placent  sur  les  qua- 
tre preraiè.es  lignes  à  partir  de  celle  du 
bas  ;  de  cette  manière,  les  divers  diapasons 
auxquels  les  voix  correspondent  diffèrent 
de  l'un  à  l'autre  d'un  intervalle  detierce,  et 
chaque  voix  est  maintenue  dans  l'étendue 
de  sa  portée,  sans  qu'il  soit  nécessaire  de 
recourir  trop  souvent  aux  lignes  qui  excè- 
dent cette  même  portée,  c'est-à-dire  aux 
lignes  additionnelles. 

Autrefois,  les  trois  clefs  dont  il  s'agit  s'é- 
levaient jusqu'au  nombre  de  huit,  à  cause 
des  diverses  places  qu'elles  occupaient  sur 
les  lignes.  Ainsi  la  clef  de  sol  se  posait  sur 
la  première  et  deuxième  ligne  à  partir  d'en 
bas.  On  a  supprimé  avec  juste  raison  la 
plus  basse,  attendu  qu'elle  faisait  double 
emploi  avec  la  clef  de  fa,  quatrième  ligne. 

La  clef  de  fa,  troisième  ligne,  s'est  main- 
tenue plus  longtemps.  Elle  servait  aux  par- 
ties de  baryton  ou  de  basse-taille.  Mais  au- 
jourd'hui on  peut  la  considérer  comme  à 
peu  près  abandonnée  :  c'est  sur  la  clef  do 
fa,  quatrième  ligne,  que  s'écrivent  indiffé- 
remment les  parties  de  baryton  et  de  basse. 
Ainsi  le  nombre  des  clefs  se  réduit  mainte- 
nant aux  ueux  de  fa  et  de  sol  et  aux  quatre 
d'ut.  Comme  dans  le  p'.ain-chant,  la  substitu- 
tion d'une  clef  h  une  autre  estadmiso  dans  la 
musique.  Lorsque,  par  exemple,  une  partie 
de  violoncelle  s'élève  tellement  vers  l'aigu 
qu'elle  exigerait,  pour  être  notée  au-dessus 
de  la  portée,  un  trop  grand  nombre  de  frag- 
ments de  lignes  ou  de  lignes  additionnelles, 
on  remplace  la  clef  de  fa,  quatrième  ligne, 
par  la  cief  d'ut  quatrième  ligne. 

Exemples  des  trois  clefs  usitées  dan    ,"«  mu- 
sique. 

CLERGF.O.N.  —  Nom  qu'on   donnait  aux 
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onfanls  de  chœur  flans  certaines  églises  de 
France,  comme  à  Lyon,  a  Saint-Maurice  de 
Vienne.  Dans  cette  dernière  église  ,  les 
clergeons  étaient  au  nombre  do  dix;  ils  n'a- 
vaient pas  même  de  rebord  de  siège  pour 
pouvoir  s'asseoir  el  restaient  debout  pendant 
lOUl  l'office.  Ils  s'en  allaient  de  chez  eux  à 
l'église  et  de  l'église  chez  eux  tète  nue,  sui- 
vant ce  qui  est  dit  dans  le  Sacra mentaire  de 
saint  Grégoire  :  Nullus  clerieus  in  ccctesia 
stat  operlo  capite  {nisi  habeal  infirmitatem) 
nllo  temporr.  En  hiver,  ils  portaient  seule- 
ment la  calotte.  Suivant  l'auteur  des  Voyages 
liturgiques,  «  les  enfants  (c<  ux  de  l'église  île 
Vienne]  ont  la  soutane  noire  comme  tous 
les  ecclésiastiques  qui  sont  un  peu  régu- 
liers. Leurs  surplis,  aussi  bien  que  ceux  des 
chanoines  et  des  chantres,  sont  extrêmement 
courts  avec  un  revers  de  dentelle  autour  du 
cou  et  par-dessus,  à  peu  près  connue  ces 
collets  ronds  de  manteaux  ou  brandebourgs  ; 
les  manches  sont  closes  comme'  celles  des 
chanoines  de  Lyon,  etc.,  etc.  »  (Voyages  lit., 
p.  8  et  48.) 

CLIVUS,  signe  de  notation  neumatique. 
—  «  Signe  composé  au  moyen  duquel  on 
exprimait  des  groupes  de  sons  liés.  La  liga- 
ture de  seconde,  de  tierce ,  de  quarte  et 
même  de  quinte  descendante,  se  nommait 
clivus.  La  longueur  seule  du  signe  déter- 
minait l'espèce  de  l'intervalle.  »  (Th.  Nisard, 
Monde  catholique,  Etudes  sur  la  mus.  reliy. 
m.) 

CLOCHE,  clocur ,  eampana ,  nota,  si- 
yn um (205),  etc. — L'orgue  et  les  cloches  con- 
fondent en  quelque  sorte  leur  destination  et 
I  résentent, dans  leurs  fonctions  el  jusque  dans 
leur  histoire,  des  analogies  frappantes  que 
nous  ne  devons  pas  passer  sous  silence.  La 
cloche,  voix  du  dehors,  avertit,  appelle  et 
réunit  les  Chrétiens  dans  la  maison  de  Dieu; 
l'orgue,  voix  intérieure,  accompagne  les  hym- 
nes sacrées  et  réunit  les  Chrétiens  dans  les 
mêmes  accents.  Ces  deux  voix,  loin  de  se  mê- 
ler el  de  produire  entre  elles  la  moindre  con- 
fusion, résonnent  alternativement  ou  simul- 
tanément sans  jamais  troubler  la  tranquille  et 
majestueuse  harmonie  de  la  cathédrale. 
L'une  emplit  toutes  les  parties  de  l'édifice; 
l'autre  s'épand  dans  les  airs,  plane  sur  les 
cités  et  va,  prolongeant  ses  vibrations  jus- 
qu'aux extrémités  île  l'horizon ,  pénétrer 
dans  les  habitations  les  plus  reculées.  Cas- 
siodore  a  comparé  l'orgue  à  une  v;isle  tour 
composée  de  tuyaux,  et  Walafrid  Slrabon, 
de  même  qu'Hoiiorius  d'Autui  ont  donné 
an  clocher  le  nom  de  clangorium  où  réson- 
nent les  trompettes  ecclésiastiques,  tubaeccle- 
siastica,  et  suivant  l'expression  du  concile 
de  Limoges,  des  clameurs  métalliques,  mc- 
tallinis  clangoribus.  Partout  où  l'orgue  est 

(205)  Signum,  dont  le  vieux  français  a  fait  stùnl, 
iains,  suis. 

Kl  la  Hoirie  mult  grant  joie  li  fis!, 

l.i  seiot  sonnèrent  tout  comreval  i-arïs, 

Nez  dex  louant  m  poil  ou  amr. 

(  lio.uan  de  Garin). 

De  la  eilé  esl  issus  Anspis, 

Si  uiienl  les  cloches  el  seinl  parmi  la  cil, 


situé  au-dessus  nu  grand  portail,  et  le  clo- 
cher au-dessus  de  rorgue,  on  pourrait  dire 
que  le  clocher  est  une  tour  sonore  ayant  à 
sa  base  l'orgue  du  dedans  et  l'orgue  du  de- 
hors à  sou  sommet. 

Que  la  cloche  soupire  en  note-  plaii  tives 
et  Tentes  pour  annoncer  une  agonie,  qu'elle 
éclate  en  glas  funèbres  pour  annoncer  un 
trépas,  qu'elle  s'élance  en  volées  pour  s; - 
luer  un  jour  de  fêle,  ou  bien  qu'elle  d  inné 
le  s'gnai  de  l'incendie  ou  de  la  révolte,  elle 
n'en  proclame  pas  moins  l'idée  catholique 
de  son  origine  et  de  Min  institution.  La  reli- 
gion qui  a  trouvé  une  voix  pour  parler  au 
peuple  à  toutes  les  heures  de  la  nuit  et  du 
jour,  pour  le  convoquer  au  saint  lieu,  pour 
l'éveiller  dans  l'âme  de  la  multitude  un  même 
sentiment,  une  même  émotion;  la  religion  a 
forcé  le  peuple  à  recourir  :'i  celle  voix  dans 
les  nécessités  publiques,  et  alors  même  que 
la  multitude,  dans  ses  emportements  aveu- 
gles ,  secoue  et  luise  le  joug  des  lois  ,  la 
prière  et  l'émeute  s'expriment  par  le  même 
organe.  C'est  cet  organe  que  le  pi  uplu 
écoute  quand  la  religion  lui  parle,  c'est 
cet  organe  qu'il  invoque  encore  lorsqu'il 
veut  faire  entendre  au  loin  sa  clameur  ter- 
rible. Ainsi  le  temple  est  toujours  le  centre 
de  la  cité,  il  la  domine  toujours;  toujours 
il  préside  à  toute  manifestation  ;  il  est  l'in- 
termédiaire entre  toutes  les  intelligences, 
toutes  les  volontés,  tontes  les  passions,  et, 
la  cloche  est  aussi,  comme  l'orgue,  la  voix 
de  la  multitude  :  vox  populi.  Il  n'est  pas 
jusqu'à  ces  expressions  :  patriotisme  de  clo- 
cher, que  l'usage  de  la  politique  et  des  sa- 
lons ont  rendu  ridicules,  qui  ne  renferment 
un  sens  profond.  La  cloche  établit  un  lien 
de  parenté  entre  les  habitants  du  village  ou 
du  hameau,  quels  qu  ils  soient,  pauvres  ou 
riches ,  vassaux  ou  seigneurs.  La  cloche 
élève  chaque  jour  la  voix  pour  tous  en  com- 
mun, pour  chacun  en  particulier.  Il  n'en 
est  pas  un  seul  dont  elle  n'ait  raconté  une 
joie  ou  une  douleur  ;  pas  un  seul  dont  elle 
n'ait  annoncé  la  naissance,  le  baptême,  le 
mariage,  l'agonie,  la  mort.  Ses  sons  ont 
quelque  chose  de  sympathique  et  de  péné- 
trant qui  répond  comme  la  voix  d'une  mère  ; 
elle  est  la  paiole  amie  qui  rattache  les  jeu- 
nes générations  aux  anciennes,  et  qui  fait 
d'une  cité  une  seconde  famille. 

Bien  que  Ccrone  dise  que  la  cloche  est  un 
instrument  plutôt  ecclésiastique  que  musi- 
cal (Cehone,  ch.  21,  li v.  ii),  les  musiciens 
ont  toujours  mis  les  cloches  au  nombre  des 
instruments  de  percussio-i.  Cette  considé- 
ration, mais  plus  encore  celle  de  leur  des- 
tination, nous  fait  un  devoir  d'en  parler  ici 
en  détail,  ainsi  que  de  toutes  les  choses  es- 
sentielles qui  s'y  rapportent. 

Procession  oui  fail  au  lit  Garin. 

[Ibid.] 
Lesrlers  el  les  Prevoires  à  fez  iresious  mander, 
A  ,<raul  procession  -oui  nu  dcvaiil  a  é, 
Ll  oui  fail  les  S  lins  île  l.i  vile  soner. 

(Homan  de  l'urisela  duchesse.  Vis.) 

Sins,  ap.  Besliiim  in  Go< 
1) .  Gange,  Cloc  \  fJ«myfl>w,  . 
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Pendant  longtemps,  on  a  attribué  l'inven- 
tion des  cloches  aux  Italiens.  On  prétendait 
qu'elles  tiraient  leur  origine  de  la  petite  ville 
de  Noie,  dans  la  Campanie,  et  que  c'était  à 
cause  de  cela  qu'on  les  avait  appelées  en'la-- 
tiu  :  nolœ  et  campanœ  (206).  On  donnait 
le  nom  de  nolœ  aux  cloches  les  plus  petites, 
et  celui  de  campanœ  aux  grandes.  Walafrid 
le  Louche,  dans  son  traité  intitulé  :  De  rébus 
ecclesiasticis  (cap.  5),  Anselme,  évoque  d'Ha- 
velbonrg;  Honoré  d'Autun,  Guillaume  Du- 
rand, Dinefeld,  Jean  Funger,  le  président  de 
Selve,  Pierre  Messie,  le  président  Duranti, 
le  cardinal  Du  perron,  Grimaud,  Souuhet  et 
une  foule  d'autres  auteurs  s'expriment  à  cet 
égard  dans  le  même  sens  et  quelquefois 
dans  les  mêmes  termes. 

Néanmoins,  malgré  d'aussi  nombreux  té- 
moignages, on  peut  aûirmer  qu'il  existait 
des  cloches  longtemps  avant  qu'il  y  eût  une 
province  de  Campanie  et  une  ville  de  Nule. 
Quinze  cents  ans  avant  Jésus-Christ,  le 
grand  prêtre  Aaron  portait  au  bas  de  sa 
rube  de  couleur  d'hyacinthe  des  grenades 
entremêlées  de  sonnettes  d'or,  qui  sonnaient 
quand  il  entrait  dans  le  sanctuaire  et  quand 
il  en  sortait.  C'est  ce  que  l'on  peut  voir  dans 
les  livres  de  l'Exode  et  de  l'Ecclésiasti- 
que [20"!).  Ces  sonnettes  étaient  au  nombre  de 
cinquante  suivant  saint  Prosper;  au  nombre 
de  soixante-douze  suivant  saint  Jérôme;  mais 
saint  Clément  d'Alexandrie  les  porte  à  un 
nombre  égal  à  celui  des  jours  de  l'année, 
c'est-à-dire  qu'il  était  de  truis  cent  soixante- 
six.  Or,  ces  sonnettes  étaient  une  figure 
symbolique  ;  elles  faisaient  partie  du  vête- 
ment du  grand  piètre,  afin,  dit  saint  Cyrille 
d'Alexandrie,  de  marquer  la  prédication  de 
l'Kvangile  qui  devait  retentir  par  toute  la 
terre  (208);  afin,  dit  saint  Jérôme,  que  le 
grand  prêtre,  entrant  dans  le  saint  des  saints, 
comprît  qu'il  devait  être  toute  voix,  que  toute 
sa  vie  il  devait  parler,  sans  quoi  il  mourrait 
aussitôt  (209);  afin,  dit  encore  le  même  saint, 
que  tous  ses  pas,  tous  ses  mouvements, 
toutes  Jes  facultés  de  son  âme  et  les  parties 
de  son  corps  poriassent  les  hommes  à  pen- 


sera Dieu,  et  qu'il  donnât  des  preuves  de  sa 
science,  de  son  érudition  et  de  la  vérité 
dont  son  esprit  était  rempli  (210J  ;  afin,  dit 
saint  Grégoire  le  Grand,  de  faire  voir  qu'un 
prêtre  est  obligé  de  se  faire  entendre  par  la 
voix  de  la  prédication,  de  peur  que  son 
silence  n'offense  le  souverain  juge  qui  le  re- 
garde (211). 

Jusqu'ici  il  n'a  été  question  que  de  son- 
neltes  ou  de  petites  cloches.  Il  faut  prouver 
qu'il  y  avait  de  grandes  cloches  longtemps 
avant  qu'on  leur  donnât  le  nom  de  nolœ  et 
de  campanœ. 

Plaute  fait  mention  d'une  cloche  dans  un 
de  ses  distiques  : 

Nunquam  œdepol,  temere  linniit  tinlinnabulum, 

iSisi  quis  illud  tractât  aut  moiet,  viuimn  al,  lucel. 

Strabon  raconte,  au  sujet  des  cloches,  l'anec- 
dote suivante  : 

«  Un  joueur  de  harpe,  dit  cet  écrivain, 
ayant  vanté  publiquement  son  talent  aux 
habitants  de  l'île  d'iasso,  dans  la.Carie,  ceux- 
ci  lui  fixèrent  un  jour  pour  se  faire  enten- 
dre; mais  il  arriva  que  pendant  le  temps 
qu'ils  {'écoutaient,  la  cloche  qui  les  avertis- 
sait de  se  rendre  au  marché  du  poisson  vint 
à  sonner;  aussitôt  ils  le  quittèrent  tous,  à 
l'exception  d'un  seul  qui  était  extrêmement 
sourd.  Dans  cette  circonstance,  le  joueur  de 
harpe  se  crut  obligé  de  remercier  très-hum- 
blement cet  homme  de  l'honneur  qu'il  lui 
faisait  et  de  louer  son  goût  pour  la  musique. 
Mais  celui  ci  venant  à  lui  demander  si  la 
cloche  avait  sonné,  le  joueur  de  harpe  lui 
répondit  que  oui  :  sur  quoi  le  sourd  le  quitta 
aussitôt  et  s'en  alla  au  marché  du  pois- 
son (212).  » 

Pline  rapporte  qu'il  y  avait  des  cloches 
attachées  au  haut  du  tombeau  du  roi  Por- 
senna;  on  les  entendait  de  fort  loin  quand 
elles  étaient  agitées  par  les  vents  (213).  Une 
épigrammede  Martial  prouve  que,  du  temps 
de  ce  poète,  il  y  avait  à  Komt  des  cloches 
qui  marquaient  l'heure  de  l'ouverture  des 


(206)  La  première,  dit  Cernne  (loc.  cit.),  fut  fa  te 
à  l'iniiialioji  fie  la  petite  cloche. le  appelée  nico- 
lina  parce  que  l'inventeur  do  celle  dernière  fut  s  iut 
Nicolinus,  evéque  Ce  Noli,  contemporain  des  bi-  n- 
heureux  saint  Augustin  et  sai  il  J  rô  ne.  Ainsi  le 
premier  qui  se  serv.t  des  cloclies  da  s  l'ig  i.e  fui  ce 
Wicnlinus. 

(207)  Ad  pedes  tunieœ  per  circuilum  ,  quasi  mala 
punira  faciès  ex  hyacintho  et  purpura  cocco  bis  lincto, 
miïtit  iu  medio  tittlimmbulis,  ita  ut  linlinnabu  uni,  si* 
aureum  et  malum  punie  itn;  et  vettielur  eu  Aaron  in 
offieio  ministerii,  ut  audiatur  sonitus  quanlo  ingreiti- 
tur  sanctuarium  in  comptait  Domtni ,  et  non  moria- 
tur.  (Exod.  xxvm,  53.  54,  35.)  —  Cinxit  Aaron  tin- 
tinnabtilis  aurais  plurimis  in  gyro.  dure  sonitiiiu  in  m- 
cessu  suo,  auditum  facere  sonilum  in  Templo  in  memo- 
rium  filais  (jiitiis  suœ  (Eccli.  ;  xlv,  10  cl  11.)  Josè- 
plie  dil,  dans  ses  A/iJir/uili/s  judaïques  :  i  Ima  ve-tis 
nriiabalur  lintbo,  a  quo  tintinnabula,  aurea  depen- 
tatit.  »  (Lib.  ni,  cap.  8.) 

(208)  De  adorât.  ïn  spir.  et  verital.,  lib.  n,  p.  387. 

(209)  <  ldcirco  tintinnabula  vesii  apposita  tint, 
M  cum  ingr  ejitur  poniifex  in    sancta   sanctoronï, 


tolus  vocalis  incedat,  slalim  moriltirns  si  hoc  nrn 
fecerit.  i  (S.  Jerom.,  epist.  ad  Fabiol.,  De  ve.li.i:. 
sacerd.) 

(210)  <  Tanta  deb.U  esse  feienlia  et  erudiliopon- 
tificis  D,:i,  ut  ei  gressus  ejus,  et  moius  et  wiiversa 
vocalia  sini,  ventaient  même  concipiat,  et  tolu  eam 
babilu  resonet  et  ornalu;  ut,  quidquiJ  agit,  quid- 
quid  loquitur,  sit  docuina  populorum.  Abaque  liu- 
tinnabulis  enini  etdivetsis  coloribus  et  gemmis,  flj- 
libusque  virlulum,  nec  sancta  ingredi  puti.ni,  nec 
r.omcn  antistiiis  possidere.  >  (Ibid.) 

(211)  <  Ul  voces  prxdicalionis  habea',  ne  superni 
speclatorij  judicium  ex  silenlio  offendal.  »  (In  Pas- 
toral., ii  pari.,  cap.  1.) 

(212)  Strab.,  Geog.,  liv.  xiv.  —  Plctarque  (Sym- 
pos.,  liv.  îv,  qusest.  5)  parle  au^si  de  cette  cloche 
du  marché  au  poisson. 

(213)  «  lu  summo  orbis  meus  et  petasm  unus, 
ex. quo  pendent  excepta  calenis  tintinnabula,  qu.c 
vento  ag.tala  longe  sonitus  reftrum,  ut  Doduirx 
oliin  factum.>  (Pus.,  Hitt.  nutur.,  lib.  xxx*i,  cap. 
13.) 
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bains  l\\y  Les  prêtres  de  la  (Messe  Sy- 
rienne avaient  des  cloches,  au  dire  de  Lu- 
cien (-215).  Porphyre  raconte  que  certains 
philosophes  des  Indes  s'assemblaient  au  son 
d'une  cloche,  soit  pour  les  heures  de  la 
prière,  soit  pour  les  heures  des  repas  (216); 
et  Suétone  assure  qu'Auguste  fit  mettre 
des  sonnettes  autour  de  la  couverture  du 
temple  de  Jupiter  CapKolin  (217). 

Or,  comme  les  derniers  auteurs  dont  on 
vient  d'invoquer  le  témoignage  vivaient 
avanl  In  lin  du  iv"  siècle,  époque  à  Inquelle 
un  poète  latin,  Rufus  Feslus  Avienus,  dé- 
signa un  des  premiers  les  cloches  sous  le 
nom  de  nolœ;  comme  aussi  le  mot  campanœ 
n'a  guère  été  introduit  que  vers  le  vin'  siè- 
cle ,  il  est  évident  que  l'usage  des  cloches  a 
de  beaucoup  précédé  ces  deux  mots.  Il  est 
probable  que  les  noms  de  campanœ  et 
nolœ  sont  venus,  non  de  l'opinion  que  les 
cloches  tirent  leur  origine  de  la  Campanie, 
opinion  dont  nous  avons  démontré  la  faus- 
seté, mais  de  la  qualité  de  l'airain  de  ce  pays, 
que  Pline  et  Isidore  de  Séville  regardent 
comme  supérieur  à  l'airain  des  autres  pays. 
C'est  là  le  sentiment  de  François  Bernardin  de 
Ferrare,  qui  Ajoute  que  les  cloches  ont  bien 
pu  être  appelées  campanœ,  h  cause  de  Campus, 
nom  d'un  habile  fondeur  de  celte  con- 
trée. 

Selon  toutes  les  apparences,  les  écrivains 
qui  t'ont  venir  les  cloches  de  la  Campanie 
et  île  la  ville  de  Noie  ont  été  induits  en 
erreur  sur  ce  point  par  une  mauvaise  inter- 
prétation d'un  passage  d'Isidore  de  Séville, 
donné  par  Walafrid  le  Louche.  Celui-ci 
aurait  appliqué  aux  cloches  le  mot  campanœ 
qui,  dans  le  texte  d'Isidore,  désignait  une 
machine  propre  à  peser  des  fardeaux. 

Une  autre  erreur  est  celle  qui  attribue 
l'invention  des  cloches  à  saint  Paulin,  évo- 
que de  Noie.  Cette,  erreur  est  déjà  réfutée 
par  ce  qui  précède.  Le  plus  sage  parti  est 
donc  de  dire  avec  Polydore  Virgile  qu'on 
ne  sait  point  au  juste  quel  est  l'inventeur 
des  cloches  :  Quod  iiect  recens  inventum  non 
sit,  Mosis  enim  tempuribus  ejus  usus  crut... 
auctor  lulet  (218). 

Mais  bien  que  les  Juifs  et  les  païens 
eussent  des  cloches  avant  la  venue  du 
Messie,  nous  ne  voyons  pas  que  les  Chré- 
tiens s'en  soient  servis  pendant  les  trois 
premiers  siècles  de  l'Eglise.  Ils  s'assem- 
blaient alors  pour  prier  et  chanter  en  com- 
mun, pour  lire  les  livres  de  l'Ecriture  sainte, 
pour  offrir  à  Dieu  le  saint  sacrilice,  pour 
participer  aux  mystères  sacrés,  pour  sub- 
venir aux  nécessités  les  uns  des  autres; 
mais  ce  n'était  point  au  son  des  cloches.  Ce 


son  les  aurait  infailliblement  décelés  et  ex- 
posés à  la  fureur  des  persécutions.  Il  fallait 
donc  qu'ils  eussent  un  autre  signal  pour  in- 
diquer l'heure  et  le  lieu  de  leurs  assemblées. 
Se  réunissaient-ils  au  bruit  de  certains  ins- 
truments de  bois  de  la  forme  de  nos  cres- 
sel les,  comme  l'a  pensé  Amalaire  ?  ou  bien 
se  servaient-ils  de  certaines  tables  de  bois 
ou  de  trompettes  de  corne,  comme  le  dit 
WalalVid?  Ces  deux  opinions  nesontguère 
admissibles,  et  parce  qu'elles  ne  paraissent 
pas  appuyées  sur  des  preuves  satisfaisantes, 
et  surtout  parce  qu'un  pareil  instrument  eût 
également  trahi  le  mystère  de  leurs  réu- 
nions. On  ne  saurait  admettre  plus  raison- 
nablement que  l'on  avait  recours,  suivant 
quelques-uns,  au  ministère  d'un  courrier, 
appelé  cursor,  qui  allait  de  porte  en  porte 
avertir  les  chrétiens  de  se  rendre  à  l'ollice. 
C'est  encore  une  fausse  interprétation  d'une 
épitre  de  saint  Ignace,  qui  a  accrédité  cette 
erreur.  Mais  il  est  très-vraisemblable  que 
des  diacres  et  îles  diaconesses  allassent 
avertir  secrètement  un  certain  nombre  de 
chrétiens,  qui  transmettaient  l'avertissement 
à  d'autres;  de  telle  sorte  que  leurs  assem- 
blées pussent  avoir  lieu  avec  une  certaine 
régularité.  C'est  là  le.  sentiment  de  Vos- 
sius  (219)  ;  mais  pour  en  revenir  aux  cloches, 
il  est  constant  qu'elles  ne  furent  pas  en 
usage  dans  les  trois  premiers  siècles. 

A  partir  de  l'époque  de  Constantin,  nou- 
velles incertitudes.  Des  auteurs,  tels  que 
Baronius ,  François  Bernardin  de  Ferrare, 
et  les  auteurs  du  Rituel  de  Beauvais  de  1037, 
disent  bien,  mais  sans  préciser  l'année, 
que  lorsque  ce  prince  eut  rendu  la  paix  à 
l'Eglise,  on  éleva  publiquement  de  grandes 
cloches  pour  convoquer  le  peuple  dans 
les  temples.  Mais  nul  témoignage  contempo- 
rain n'en  fait  foi.  Eusèbe,  qui  a  écrit  quatre 
livres  sur  la  vie  de  Constantin  ainsi  que 
son  panégyrique,  et  qui  a  l'ait  une  longue 
énuméralion  des  églises  que  Cet  empereur 
fit  bâtir,  ainsi  que  des  présents  dont  il  les 
enrichit,  Eusèbe  garde  le  plus  profond  si- 
lence sur  les  cloches.  Il  est  hors  de  doute 
qu'alors  on  se  servait  d'un  instrument  con- 
venu pour  assembler  le  peuple  à  l'église, 
mais  rien  n'établit  que  ce  fussent  des  instru- 
ments d'airain  ou  de  bois.  L'opinion  qui 
attribue,  l'introduction  des  cloches  au  Pape 
Sabinien,  successeur  immédiat  de  saint  Gré- 
goire le  Grand,  ne  repose  pas  sur  des  fonde- 
ments plus  solides  que  celle  qui  fait  remon- 
ter cet  usage  à  saint  Paulin,  évéque  de  Noie. 
Toutefois,  pendant  que  les  savants  se  dis- 
putent ici  l'honneur  de  désigner  celui  au- 
quel on  doit  cet  ornement  de  nos  temples, 
voilà  saint  Grégoire  de  Tours  qui  vient  prou- 
ver qu'avant  Sabinien  les  heures  des  offices 


Cil  i)  tiedde  pilam,  sonat    ces  Tli.'unarwn....  ete. 
(Lpig.,  h!>.  si»,  103.) 

(815)  In  dialog.  De  sacerdot.'  ilece  t'tjrim. 

(816)  be  abs'in.  animât. ,  lit».  IV. 
(-217)  Si  et..  In  Cfc/o».  Aug:lSt. 

lil8)  l'ciLYD.  Yirg.,  De    rerum  inventor.  ,  lib.  m  , 

Dictions.  oe  Plain-Chant. 


cap.  18. 

(219)  <  AdmodurD  e  i  vers  mile  convenais  hosce 
iniiii  solde,  non  quidem  ligni  pulsmone,  quoJ 
Aui.ilaiiii5  palatal,  sed   per  minisiras  vel  miniinoa 

qu  li'us  iil  :miui!.tiareiur.  i  (Comment  in  Epist.  Pli- 
mi  de  Christ.) 
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étaient  marquées  parlesondescioches  (220). 
L'usage  des  cloches  aura  donc  commencé 
entre  saint  Paulin  et  le  Pape  Sabinien,  et 
Tauleur  de  cetle  institution  sera  resté  in- 
connu. Or,  saint  Grégoire  de  Tours  vivait 
avant  Sabinien,  car  celui-ci  ne  fut  élu  Pape 
que  le  1"  septembre  604,  et  Grégoire  de 
Tours  mourut  en  596. 

Ce  n'est  pas  tout;  les  règles  de  saint  Cé- 
saire,  archevêque  d'Arles,  de  saint  Benoît, 
de  saint  Aurélien,  tous  trois  plus  anciens 
que  Grégoire  de  Tours,  font  mention  des 
cloches  employées  pour  les  offices  spiri- 
tuels. Elles  sont  désignées  par  le  mot  si- 
gna, lequel  signifiait  une  cloche,  suivant  le 
cardinal  Bona  et  la  plupart  des  commenta- 
leursetinterprètes  de  la  règledesaint  Benoît. 

Il  y  avait  donc  des  cloches  avant  le  pon- 
tificat de  Sabinien,  mais  ce  n'a  été  que  dans 
l'Occident.  Il  est  hors  de  doute  que,  chez 
les  Orientaux,  l'usage  n'en  a  pas  été  connu 
avant  le  vu'  siècle.  Le  livre  des  miracles  de 
saint  Anastase,  martyr  de  Perse,  mort,  selon 
Baronius,  en  627,  en  fait  foi.  Le  second 
concile  de  Nicée,  tenu  en  787,  rapporte  que, 
tandis  que  le  corps  de  ce  saint  martyr  ap- 
îirochait  de  Césarée,  tous  les  habitants  de 
cette  ville  allèrent  processionnellement  au- 
devant,  avec  des  croix,  après  s'être  rassem- 
blés dans  l'église  de  Notre-Dame  la  Neuve, 
au  battement  des  bois  sacre's  (221).  S'il  y  avait 
eu  des  cloches  à  Césarée,  on  se  serait  as- 
semblé au  son  de  ces  instruments.  Anastase 
le  Bibliothécaire  confirme  cette  observation 
quand  il  dit,  dans  la  traduction  latine  du  se- 
cond concile  de  Nicée  :  Orientales  ligna  pro 
campànis  percutiunt.  Remarquons  ici  que 
l'on  se  servait  d'une  expression  caractéris- 
tique pour  désigner  cet  instrument  de  bois  : 
on  l'appelait  symbolum.  Cum  advenerit  tem- 
pus  vesperi,  pulsato  symbolo,  congregamur 
in  ecclesiam...  Circa  horam  sextam  ,  pulsato 
symbolo,  congregamur  in  Nartheum  (222)» 

Mais,  en  865,  les  Orientaux,  commencèrent 
à  avoir  des  cloches.  Les  historiens  de  Venise 
nous  apprennent  que  ce  fut  Ursus  Patricia- 
cus,  doge  de  cette  république,  qui  envoya 
les  premières  à  l'empereur  Michel  (223). 
Quoique  ces  cloches  fussent  destinées  à  l'é- 
glise de  Sainte-Sophie  de  Constantinople, 
il  y  a  apparence  qu'on  en  fit  ensuite  pour 
plusieurs  autres  églises  de  l'Orient.  Michel 
Ptellus,  précepteur  de  l'empereur  Michel 
Ducas,  faille  plus  bel  éloge  de  l'harmonie  de 
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ces  instruments.  «  Vous  ne  serez  pas  seule- 
ment charmé  par  les  yeux,  dit-il,  et  par  le 
spectacle  de  toutes  les  choses  visibles;  le 
carillon  sacré  viendra,  pendant  la  nuit, 
vous  plongerdans  des  extases  divines  (224).» 

On  ne  voyait  pas  de  cloches  à  Jérusalem 
avant  que  Godefroy  de  Bouillon  se  fût  rendu 
maître  de  cette  ville  en  l'an  1099,  et  y  eût 
rétabli  le  culte  du  vrai  Dieu.  Mais  les  cioebes 
qu'il  y  apporta  furent,  ainsi  que  le  rapporte 
flatina ,  détruites  quatre-vingt-huit  ans 
après  ,  lorsque  Saladin  reprit  Jérusalem  aux 
Chrétiens.  Plusieurs  auteurs  prétendent  qu'il 
n'yavait  guère  que  les  Maronites  et  les  Ca- 
loyères  du  mont  Athos  qui  avaient  des  clo- 
ches dans  le  Levant,  et  que  les  prélats  d'O- 
rient, à  l'exception  de  ceux  qui  étaient  la- 
lins,  ne  s'en  servaient  point,  de  même,  qu'ils 
ne  faisaient  pas  usage  d'anneaux,  de  mitres 
et  de  crosses.  A  la  place  de  cloches,  ils  em- 
ployaient des  tables  de  bois,  du  moins  à 
partir  du  vu'  siècle,  tandis  que  les  Occiden- 
taux ne  s'en  servaient  jamais,  si  ce  n'est 
pendant  les  trois  derniers  jours  de  la  se- 
maine sainte.  Encore,  parmi  les  églises  des 
Maronites,  ne  faut-il  compter  que  le  monas- 
tère de  Cannubin  ,  résidence  ordinaire  du 
patriarche  des  Maronites.  Nous  avons,  sur 
ce  point,  le  témoignage  du  P.  Dandini  : 
«  Je  fus  conduit  au  monastère  de  Cannubin, 
dit  ce  religieux,  où  je  fus  reçu  avec  do 
grands  témoignages  de  joie  et  au  son  de 
trois  cloches  considérables,  qui  sont  là  par 
un  privilège  tout  particulier  (225).  » 

Depuis  la  prise  de  Constantinople  par 
Mahomet  II,  c'est-à-dire  depuis  1452,  il  n'y 
a  presque  point  eu  de  cloches  dans  toute 
l'étendue  de  l'empire  ottoman.  Selon  Jean 
Boehme,  les  Turcs  n'en  avaient  point,  et  ne 
permettaient  pas  même  aux  Chrétiens  d'en 
avoir  (226).  Des  auteurs  assurent,  d'après  les 
chroniques  et  les  histoires  de  cette  nation, 
que  ces  infidèles,  après  la  prise  de  Constan- 
tinople, se  saisirent  de  toutes  les  cloches 
pour  en  faire  des  canons  (227).  C'était, 
comme  le  remarque  l'écrivain  que  je  viens 
de  citer,  un  effet  de  la  politique  des  Turcs, 
d'avoir  Ole  les  cloches  aux  Chrétiens  de  leur 
obéissance,  par  la  raison  que  le  son  eu  était 
propre  à  exciter  des  séditions  dans  le  peu- 
pie  (228). 

«  Le  Grand  seigneur  et  tous  les  princes 
d'Orient,  dit  un  écrivain  ecclésiastique,  ont 
donné  bon   ordre   que  cette  invention  de 


(220)  Saint  Grégoire  de  Tours  dit  en  parlant  de 
saint  Grégoire,  evèque  de  Langres  :  i  Commolo 
signo  sanutus  Dsi ,  sicut  reliqui,  novus  ad  ol'ficium 
doiuînicum  cooàurgebat.  i  (De  vkis  patr.,  c.  7.)  — 
Il  dit  encore  en  parlant  de  saint  Nicct,  archevêque 
de  Lyon  :  «  Quod  presbyler  audiens,  jussit  signum 
ad  vigilias  commoveri.  >  (Ibid.,  cap.  8.) —  Et  dans 
so.i  Histoire  de  France  :  «  Duni  per  plateam  pr;e- 
terirent,  Mguuni  ad  Matutinas  moluin  est.  >  (Lib.  m, 
cap.  15.) 

(221)  Conc.  Nie,  act.  i., 

(222)  Apud  Léon.  Allaliuîn,  Dé  recenlwr.  Crœc. 
em:l.  observ.  1,  p.  100. 


(223)  E\  Baron.o,  ad  ann.  865,  n.  101.  —  Goar, 

Not.  ad  Euchol.  Grac,  p.  560. 

(224)  «  Sed  non  omni  ex  parte  oculis  delectaberis, 
nec  in  omnibus  visibilibus  gaudebis  :  excitabil  eniui 
te  média  nocte sacrum  liiilinnab  ilum,  et  .-acris  inciim- 
bes  paviu:euiis.  >  (Oral,  nondum  édita ,  ad  Con- 
stant. Mo.NOMACH.) 

(225)  Voyage  au  mont  Liban,  chap.  15. 

(226)  De  omnium  Cent,  moribus,  lib.  Il,  cap.  2. 

(227)  f  Campanœ  o:nnes  bombardanim  usui(te-te 
Magio)  fuerunt  destinât*.»  (Ange  Rocca,  Comment, 
de  Campànis,  c.  i.) 

Ja  (228)  i  Canipanarum  usum  a  Turcis  veiilura  esse 
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cloclies  ne  fût  renie  en  leur  pays.  Aussi 
ne  voit-on  point  les  (rouilles  et  séditions  si 
ordinaires,  coinnie  en-imii  l'empire  d'Occi- 
dent. Car  noB-seulemenl  le  sou  des  cloches 
est  propre  à  merveilles  pour  mettre  en  armes 
un' peuple  mutin,  &  la  mode  qu'un  les  sonne, 
ains  aussi  pour  effrayer  les  esprits  doux  et 
paisibles,  et  mettre  les  l'ois  en  furie,  comme 
lit  celui  qui  sonna  le  tocsin  à  Bourdeaux, 
pour  inciter  davantage  le  peuple;  aussi  fut-il 
pendu  au  ballant  de  la  cloche  (-229).  » 

Il  est  arrivé  plusieurs  fois  que  l'autorité 
s'est  vue  forcée  de  faire  enlever  les  cloches 
pour  éviter  des  séditions.  Charles-Quint, 
entre  autres,  lit  casser  à  Gand  une  cloche 
surnommée  Rolland,  parce  qu'elle  servait  à 
convoquer  des  assemblées  et  à  émouvoir  les 
peuples;  il  voulut  cependant  qu'on  en  laissât 
un  lambeau  ,  qui  produisait  un  son  rauque  et 
désagréable,  alin  de  rappeler  aux  habitants 
la  punition  de  leur  révolte. 

Il  parait,  au  reste,  que  la  raison  politique 
n'entrait  pas  seule  dans  la  défense  que  fai- 
saient les  Turcs  de  se  servir  de  cloches  sur 
les  terres  de  leur  domination  ;  il  y  avait  en- 
core une  autre  raison  tirée  de  leur  philoso- 
phie et  de  leur  théologie.  Ils  prétendaient 
que  le  son  des  cloches  faisait  peur  aux  es- 
prits qui  errent  dans  l'air  et  les  prive  du 
repos  dont  ils  jouissent. 

Nous  avons  dit  que  dans  les  églises  d'O- 
rient où  l'usage  des  cloches  était  interdit,  on 
employait  des  instruments  de  bois,  que  les 
prêtres  frappaieut  pour  assembler  les  bdèles. 
Nous  nous  serions  abstenu  de  faire  ici  la 
description  de  ces  machines,  si  elles  ne  nous 
avaient  semblé  présenter  certaines  analogies 
avec  l'instrument  rustique  appelé  Jerova 
i  Salamo  ,  connu  de  temps  immémorial  chez 
les  Russes,  les  Cosaques,  les  Tartares,  les 
Polonais, les  Lithuaniens,  et  surtout  dans  les 
moûts  Karpalhes  et  les  solitudes  de  l'Ou- 
ral (230),  instrument  qui  tient  dans  ces  con- 
trées le  même  rang  que  la  cornemuse  dans 
d'autres  pays ,  et  qui  avait  fourni  à  plusieurs 
artistes  septentrionaux ,  et  notamment  à 
l'infortuné  Joseph  Gusikow ,  ce  virtuose 
doué  d'une  organisation  extraordinaire, 
l'idée  de  l'instrument  nommé  llolz  und  stroh 
(bois  et  paille).  L'instrument  destiné  à  rem- 
placer les  cloches  dans  les  églises  du  Levant 
était  composé  de  deux  planches  longues  de 
dri  pieds,  épaisses  de  deux  doigts  et  larges 
de  quatre*  bien  unies  avec  le  rabot,  sans 
feule  ni  brisure.  Un  prêtre,  ou  tout  autre 
ministre,  les  tenait  de  la  main  gauche  par  le 


milieu,  et  tenant  un  marteau  de  bois  dans  ia 
main  droite,  il  les  battait  tantôt  d'un  côté, 
tantôt  de  l'autre,  tantôt  de  près,  tantôt  de 
loin,  avec  une  si  grande  adresse  et  une  telle 
variété  qu'il  imitait  un  concert  de  musi- 
que (231  . 

Les  Grecs  avaient  un  autre  instrument  de 
bois  plus  considérable  que  celui  dont  nous 
venons  de  parier.  Il  éiait  attaché  avec  des 
chaînes  de  fer  au  haut  des  tours  et  des  clo- 
chers. Cet  appareil  avait  la  même  destina- 
tion que  les  cloches;  c'est  ce  que  prouve 
l'inscription  que  l'on  lisait  sur  celui  du  mo- 
nastère de  Saint-Denis  au  mont  Àlhos  On  y 
lisait,  par  demande  et  par  réponse  : 

—  Undc  es,  o  lignum  ? 

—  Scilo  me  in  tnedio  Sylva:  :  postea  scindor 
et  délabra  absumor.  Nunc  pendeo  in  domo 
Domini:  manns  (raclant me pioram  diacono- 
rum,  et  mail corne  perçut  ienli bus  voces  émit  tout 
omnes  in  tempto  Domini  convenianl,  ut  remis- 
sionem  inventant  peceatorum  [Ibid.,  p.  101). 
«  O  bois,  d'où  sors-tu?  —  Apprends  que  je 
crois  au  milieu  des  forêts  :  ensuite  je  suis 
ordinairement  consumé  après  avoir  été  mis 
en  pièces  et  renversé.  Mais  ici  je  suis  sus- 
pendu à  la  maison  du  Seigneur;  mis  en 
mouvement  par  les  mains  des  diacres  pieux 
et  frappé  par  le  maillet,  je  produis  des  sons 
afin  de  convoquer  tout  le  monde  dans  le 
temple  de  Dieu,  et  que  tous  reçoivent  le  par- 
don de  leurs  péchés.  » 

Il  serait  difficile  de  dire  au  juste  quel  fut 
le  signal  dont  se  servirent  les  religieux 
d'Occident  pour  marquer  la  célébration  de- 
leurs  offices  durant  le  temps  qui  s'écoula 
entre  la  paix  de  l'Eglise,  sous  Constantin,  et 
le  vr  siècle.  Mais  on  peut  affirmer  que  de- 
puis cette  dernière  époque,  l'usage  des  clo- 
ches devint  général  dans  les  couvents.  Aussi 
en  est-il  fait  expressément  mention  dans  la 
plupart  des  anciennes  règles  ;  dans  celles  de 
saint  Benoit,  celles  de  saint  Cé.-aire  et  de 
saint  Aurélien,  tous  les  deux  archevêques 
d'Arles  ,  tant  pour  les  religieux  que  pour 
les  religieuses,  comme  dans  celles  de  saiiit 
Maurice  en  Valais,  de  saint  Isidore  deSéville, 
de  saint  Donat,  archevêque  de  Besançon,  de 
saint  Fructueux,  archevêque  deBrague  en 
Portugal  et  plusieurs  autres. 

A  l'égard  des  autres  églises  ,  il  y  a  lieu  de 
croire  que  l'usage  des  cloches  y  est  au  moins 
aussi  ancien  que  dans  les  couvents,  et  qu'il 
y  date  du  vi*  siècle.  Les  cloches,  en  eîfet, 
ainsi    que   le   remarque    fort  bien   Albert, 


Grxcis  constat,  eo  quod  campanarum  sonus  nimiam 
iecuritatem  et  aucioritaiem  prae  se  ferai,  et  valde 
iJ  conjur.itiirum  aut  sediliosonim  animos  ,  qualit- 
és long.-  lateqne  dispersos,  contra  Turcam  de  im- 
i>rovi$o  rongregandos existai  i  loneus.  >  {Ibid.,  p.  3.) 

(229)  Bolchel,  Somme  bénéficiale,  \°  Cloches. 

(•230)  Voir  la  Gazette  musicale  de  Paris,  5'  année, 
,.'.  ■ICO  el  smv. 

(231)  i  ld  est,  lignum  binarum  decem  pedar  m 
long.ludine,  duorum  digitorum  crassiiuiline,  laliin- 


dine  quatuor,  quant  optinie  dedolatom  ,  nn  (Issu  n 
aut  rimo, uni ,  qii(.-d  manu  siuislra  med  U:ii  lenenï 
sacerdos,  vel  alius,  dextra  madeo  in  eod^m  ligno, 
cursim  liine  inde,  transcurrens  nio.lo  in  unam  par- 
tem,  modo  in  altérant,  pope,  -. e1  erainus  ab  ipsa  si- 
uislra ita  liginini  diverberat ,  ut  ictum,  nunc  plé- 
num, nunc  gravem ,  nunc  aciitiim,  nunc  crebnmv, 
nunc  eslensam  edens,  perlecia  musices  sciei  lia 
aurilius  suavissiine  moduletur.  i  (Ai.latics,  pp.  lui 
et  103.) 


399  <,L0  DICTIONNAIRE 

comte  de  Carpe  ,  sont  les  instruments  les 
plus  propres  à  convoquer  les  Chrétiens  aux 
assemblées  religieuses  ;  il  n'est  ni  fanfares 
de  trompettes,  ni  voix  humaine. si  éclatante 
et  si  forte  qu'elle  soit,  ni  plaques  de  fer  ou 
d'airain,  et,  à  plus  forte  raison,  ni  tables  de 
bois,  qui  puissent  approcher  du  son  qu'elles 
font  entendre.  Voilà  la  seule  raison  pour  la- 
quelle l'Eglise  lésa  préférées  à  tous  les  au- 
tres moyens  d'appeler  les  hommes  en  un 
même  lieu  (232).  Les  cloches  font  en  quel- 
que sorte  partie  du  temple  et  s'identifient 
avec  l'édifice  dont  elles  sont,  comme  nous 
l'avons  dit,  la  voix  extérieure;  elles  ont  dé- 
terminé, ainsi  que  l'observe  M.  Boisserée, 
une  des  formes  de  l'architecture  chrétienne. 
Ce  sont  les  cloches  qui,  vers  le  ix'  siècle, 
ont  donné  naissance  à  ces  tours  merveil- 
leuses qui  élèvent  dans  la  nue  leurs  flèches 
hardies,  et  qui  semblent  porter  au  ciel  les 
concerts  qui  s'en  exhalent  par  de  nombreux 
soupiraux  (233).  C'est  l'orgue  du  dehors. 

Aussi  les  cloches  sont  presque  toujours 
désignées, dans  les  conciles,  dansles  Rituels 
et  dans  le  langage  des  écrivains  ecclésiasti- 
ques, par  des  expressions  figurées,  singuliè- 
rement caractéristiques.  Saint  Jean  Clima- 
que  les  compare  à  des  «  trompettes  spiri- 
tuelles au  son  desquelles  les  frères  se  lèvent 
et  s'assemblent  visiblement  pour  aller  à 
l'office  de  la  nuit,  tandis  que  nos  ennemis 
invisibles  s'assemblent  invisiblement  (234-).» 
Le  concile  provincial  de  Cologne,  en  153C 
(235),  Grimauld,  dans  le  Traité  des  cloches 
qui  fait  suite  à  sa  Liturgie  (236),  le  Rituel 
de  Chartres  de  1581,  les  appellent  les  trom- 
pettes de  l'Eglise  militante;  et  les  Rituels  de 
ïfcims  (237)  et  de  Beauvais  (238)  disent 
qu'elles  sont  comme  les  messagères  du  peuple 
de  Dieu. 

Que  les  cloches,  ainsi  que  l'orgue,  aient 
passé  des  usages  anciens  dans  l'Eglise,  c'est 
ce  qui  ne  saurait  être  mis  en  doute.  La  reli- 
gion s'est  approprié,  en  les  perfectionnant 
et  les  sanctifiant,  une  foule  de  choses  dont 
l'antiquité  avait  consacré  l'usage,  mais  qui 
n'ont,  reçu  en  définitive  leur  véritable  desti- 
nation que  sous   l'empire  de  la    législation 

(232)  Voici  comment  s'exprime  Albert  à  ce  sujet 
(1.  vu,  in  Erasm.,  sut)  fin.)  :  «  Nonne  vides  ma- 
giam  campanarum  opportuniiatem  ?  Non  enim  sine 
aliquo  tinnilu  aut  bouibo  admoneri  pot-  st  pnpulus, 
ni  conveniat  ad  rem  sacramperagendam,  audiendam- 
ve  sanciam  concionem;  quihtis  de  causis  et  Donii- 
nus  in  teslamento  veteri  jussit  tubas  duc  iles  confici 
ex  argenlo,  quibus  sacerdoles  caneienl  ad  convocan- 
dum  populmn  ad  rem  divinam  et  alia  inunia  per- 
agenda.  Dominas  quoque  Jésus  in  Evangelioprscdicens 
multa  l'utura  cum  ipse  Filius  hominisvenerit  judica- 
lurus  mundum  universum.  Inler  cœlera,  inquit,  se 
missurum  angelos  snos  cum  tubis  et  voce  magna  ad 
congregandos  eleelos  a  quatuor  venlis  et  a  summis 
cœlorum  usque  ad  terminos  eorum.  Cum  igitur  ne- 
cessarium  sit  aliquod  talc  instrun  entum  coustrui, 
nullum cevte  commodius  reperiri  poluisset  ipsis  cam- 
panis,  ad  quas  pulsandas  non  est  opus  magna  arte, 
vel  industria,  earumque  bombus  longe  laleque  dif- 
funditur.  lia  ut  eliam  valde  distantes  illo  excilari 
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chrétienne.  La  iilupart  des  auteurs  qui  ont 
traité  des  cloches,  entre  autres  le  cardinal 
Pierre  Damien,  Guillaume  Durand,  le  prési 
dent  de  Salve,  Duranti,  Rocca,  Beuvelct, 
le  synode  d'Arras,  en  1025,  les  Rituels  de 
Clermont,  de  1656,  d'Evreux,  de  1006  et  du 
1621,  de  Bourges,  de  1666,  rattachent  l'ori- 
gine de  cette  destination  à  la  tradition  des 
deux  trompettes  d'argent  que  Dieu  com- 
manda à  Moise  pour  annoncer  au  peuple  le 
moment  de  quiller  un  lieu,  et  pour  lui  mar- 
quer les  festins,  les  fêtes,  les  calendes  et  les 
heures  des  sacrifices  (23'J). 

Historiquement,  l'usage  des  cloches  est 
peut-être  basé  sur  un  passage  de  Josèphe 
où  il  dit  que  les  trompettes  de  l'ancienne 
Loi  étaient,  par  l'une  de  leurs  extrémités, 
semblables  a  des  sonnettes:  Desinebat  in  ex- 
tremitatem  campanulœ  similem,  quemaxhno- 
dum  tubœ  (240).  Quoi  qu'il  en  soit,  l'Eglise 
rappelle  sans  cesse  les  deux  trompettes  de 
l'ancienne  Loi  dans  les  cérémonies  de  la  bé- 
nédiction des  cloches. 

Mais  de  quelque  façon  que  cet  usage  ait 
pris  naissance  dans  les  temps  modernes,  il 
n'en  est  pas  moins  vrai  qu'il  est  devenu 
universel  comme  l'usage  de  l'orgue,  et  que 
ces  deux  instruments,  ces  deux  voix  du 
temple,  présentent,  quant  h  leur  antiquité, 
à  leur  universalité  et  à  leur  destination,  des 
caractères  singulièrement  analogues.  La 
cloche  est  commune  aux  catholiques,  aux 
protestants,  et  même  à  quelques  nations  in- 
fidèles. Il  y  en  a  au  Japon.  «  Les  bonzes,  ou 
prêtres,  qui  ont  charge  des  temples  dédiés 
à  leur  Amidu,  ont  diverses  cloches,  avec  les- 
quelles ils  avertissent  le  peuple  à  certaines 
heures  du  jour  pour  faire  oraison.  A  quoi 
personne  ne  manque;  ains  se  mettent  tous 
a  genoux  et  lèvent  les  mains  au  ciel  quel- 
qu'espace  de  temps  (241).  »  Il  y  en  avait  aussi 
chez  les  Lapons  de  la  communion  luthé- 
rienne :  «  L'Eglise  du  pays  de  Bounala  a 
été  bâtie  aux  dépens  de  trois  frères  la- 
pons   Ces  trois  hommes animés  du 

zèle  d'augmenter  la  religion,  achetèrent  de 
leur  propre  argent  une  cloche  pour  la  même 
église; on  a  construit  tout  auprès  de  pe- 
tits   bâtiments ,   afin    d'y   mettre   des    clo- 

possint,  suavis  est  et  jocundus,  alacritatemque  et 
Ixiitiam  spii'ilalnn  atleslalur  (idelium.  > 

(2  j5)  Voir  la  Description  de  l'église  de  Cologne,  par 
M.  Stilpice  Boisserée. 

(234)  Grad.  18.,  al.  19. 

(255)  «  Benedicunlur  campanae  ut  sint  tubœ  Ec- 
clesia;  militantis,  etc.,  eic.  »  (Tit.  De  constit.,  cap 
14.) 

(25G)  t  Les  cloihes  sonlles  tiompettes  de  l'Eglise 
mililame,  par  lesquelles  le  pvuph:  chrétien  est  ap- 
pelé à  li  prière,  etc.,  etc.  i  (Liturgie  sacrée,  ltSSS'; 
De*  cloches,  p.  177.) 

(257)  Voir  l'exhonation  qui  se  fait  après  la  béné- 
diction des  cloches. 

(258)  T> t.  Benedic.  campan. 
(259;  Num.  x. 

(240)  L  v.  m  Anliquil.  Jud.,  cap.  2. 

(241)  Histoire  ecclésiastique  des  isles  et  royaumes 
du  Japon,  par  le  P.  Solier,  liv.  i,  chap.  10,  n°  17b 
—  Voir  aussi  liv.  x,  chai).  22,  n"  171. 
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cbes  (242).  »  Chez  les  awingliens  du  canton 
île  Zuricb,  le  peuple,  au  rapport  tl ^  Slava- 
lerus,  s'assemblait  le  dimanche  à  un  triple 
signal  donné  par  les  cloches  :  Diebus  domi- 
iiicis  tribus  signis,  qwe  sampanis  daritur, 
convocatur  plebs  (243).  Le  môme  auteur  nous 
apprend  ensuite  que  dans  les  campagnes  on 
sonnait  la  cloche  pour  annoncer  le-  décès, 
non,  dit-il,  qu'il  en  doive  revenir  quelque 
chose  au  défunt,  mais  pour  engager  les  ha- 
bitants à  assi>lcr  auv  funérailles,  ou  aliu 
que  chacun  étant  averti  du  sort  qui  l'attend, 
il  se  prépare  à  la  mort  :  In  agro  pulsunlur 
campante ,  non  i/uod  ad  defunctum  aliqua 
inde  ulilitas  redeat,  sed  ut  /tontines  vel  u<l 
funus  fréquentes  adsint,  vel  suœ  sortis  admo  - 
mit,  ad  marient  se  mature  prœparent  (244  . 
Il  est  assez  singulier  que  cet  usage,  établi 
dans  la  campagne,  ne  s'étendait  pas  à  la  ville 
de  Zurich-  C'e.-t  ee  qui  résulte  de  ces  pa- 
roles de  Hospinier  :  Ne  campanarum  pulsu 
fanera  plangant  (245). 

Les  calvinistes  de  Montbelliard  avaient  des 
cloches  en  15V3  {-2't{\  .  Le  prince  de  qui  ils 
dépendaient  alors  s'étaut  refusé  à  l'aboli- 
tion de  cet  usage  dans  les  enterrements,  ils 
consultèrent  Calvin  à  ce  sujet,  qui  leur  ré- 
pondit que  la  cloche  n'était  pas  un  sujet  digne 
de  contestation  (247).  Mais  le  synode  de  Dor- 
drecht,  en  1374,  jugea  apparemment  la  chose 
plus  digne  d'attention,  car  il  les  supprima 
tout  à  fait,  mais  seulement  pour  les  funé- 
railles (248).  Enfin,  avant  la  révocation  de 
l'édit  de  Nantes,  les  protestants  français 
avaient  des  cloches  dans  tous  louis  temples. 

Les  diverses  intentions  pour  lesquelles  on 
so'ine  les  cloches  sont  exprimées  dans  les 
prières  que  l'Eglise  récite  à  la  cérémonie  de 
leur  bénédiction.  Ces  intentions  sont  les 
suivantes  :  1°  pour  honorer  l'incarnation  du 
Verbe;  c'est  ce  que  l'on  nomme  Y  Angélus; 
2"  pour  avertir  les  fidèles  de  se  rendre  aux 
instructions  qui  se  font  dans  l'Eglise;  3"  pour 
augmenter  leur  dévotion;  4° pour  les  inviter 
à  accompagner  le  saint  sacrement  lorsqu'on 
le  porte  aux  malades;  5"  pour  inviter  les 
anges  à  se  joindre  aux  prières  des  fidèles; 
6"  pour  chasser  les  malins  esprits;  7°  enfin, 
pour  dissiper  les  tonnerres,  les  orages  et  les 
tempêtes,  non  que  le  son  des  cloches  soit 
doué  d'une  vertu  naturelle  pour  produire 
ces  effets,  mais  parce  qu'une  vertu  divine 
leur  est  communiquée  par  la  consécration. 


L'Eglise 


léploie    une    grande    solennité 


dans  la  cérémonie  de  la  bénédiction  des 
cloches,  et  les  prières  qu'elle  récite  à  cette 
occasion  sont  fort  belles  et  fort  touchantes. 

Les  divers  usages  auxquels  la  cloche  est 
employée  sont  exprimés  dans  ces  deux  vers 
où  la  cloche  parle  elle-même  : 
Laudo  beinn  verum,  \>lebcm  voco,  çongrego  cterum, 
Ucfuiiclos  ptoro,  pestent  fugo,  festa  tteevro. 

CLOCHE.  —  Ou  donne  ce  nom  à  Reims, 

(i'ti)  Sceffbr,  llist.  de  l,i  Laponie,  cliap.  8. 
(-215)  De  rïitb.  et  insiit.  Eccletice.  Tigurime,  c.  9. 
[Ui)  Ibid.,  c;.p.  32. 

[445)  Apud  Grelser,  lîb.  i  Dé  funere  Christ.,  c.  9. 

r2iG)  l'iaf.  iit  historiam  sacramentariam. 

çiïl)  t  IK  cqmpaïKC  puisa  uoliui  u>s  pviinacius 


d'une  manière  générale,  nu  couvre-fen,  et  au 
réveil,  qui  sont  sonnés  par  la  même  cloche 
pendant  dix  minutes  à  peu"  près,  l'été, à  neuf 
heures  du  soiret  six  heures  du  matin;  l'hiver 
à  huit  heures  et  six  heures  et  demie.  Les  ha- 
bitudes modernes  n'ont  influé  en  rien  sur 
cette  antique  tradition.  Nous  avouons  hau- 
tement noire  préférence  sur  ce  point  :  le 
son  du  tambour,  assourdissant  et  monotone, 
est  loin  de  faire  naître  dans  l'âme  les  senti- 
ments qu'inspire  cette  cloche  grave  et  so- 
lennelle qui  nous  convie  à  saluer  une  nou- 
velle aurore  ou  a  reposer  en  paix  à  l'ombre 
du  monument  chrétien.  (N.  David.) 

CLOCHER.  —  Tour  où  l'on  «ici  les  clo- 
ches. En  latin,  campanarium,  campanile, 
turris  ecclesim, clangorium,  ubi  clangunt  tu- 
bœ  ecclesiastica;  comme  disent  Walafrid  Stra- 
bon  et  Honorius  d'Aulun.  La  cloche  est 
aussi  appelée  clanga. 

CLOQDEMAN.  —  Celui  qui  sonne  les  clo- 
ches. Ou  lit  dans  Du  Cange  :  Cloquemannus, 
presbtjlcr  cui  campanarum  Ecclcsiœ  cura, 
casque  pulsare  incumbit;  ita  etiamnum  appel- 
latur  in  Ecclesia  Ambianensi.  — Statuta  mss. 
capituli  S.  Audomari  :  Cloqucmannus  qui  in 
Yitjiliis  et  Commendationibus  tenebitur  sotem- 
niter  pulsare,  habebit  quatuor  solidos  Pari- 
sienscs.  Item  cum  ad  Prœpositum  pertinet 
ponere  Custodes,  scilicet  majorent,  et  minorent 
et  Campanarium  yallice  rloqueman  ,  custo- 
dire,  vel  facere  custodire  periculo  suo  jocalia, 
Reliquias,  etc. 

COLLECTA1UE.  —  Livre  d'église  qui  con- 
tient des  collectes.  En  latin,  collecta,  collec- 
tarium.  Voici  ce  qui  s'observait  à  Lyon,  au 
Magnificat  des  doubles  de  première  classe  c 
«  Le  sous-diacre  thuriféraire,  après  avoir 
encensé  le  crucifix  au  jubé,  les  dignités  et 
le  chœur,  va  prendre  derrière  l'autel  le  Col- 
lectaire  ou  le  livre  des  oraisons,  il  l'apporte 
à  l'officiant  qui  est  au  milieu  du  chœur,  en 
faisant  une  inclination  au  haut  du  chœur 
avec  un  autre  chanoine  (ou  perpétuel  selon 
les  fêtes),  qui,  ayant  détaché  un  cierge  du 
râtelier,  va  avec  le  porteur  de  Collectaire 
proche  l'officiant,  qu'ils  saluent  tous  deux 
par  une  révérence,  conversi  ad  invieem  ;  puis 
le  porte-cierge  met  sa  main  droite  entre 
l'officiant  et  le  cierge,  afin  d'en  faire  réfléchir 
toute  la  lumière  sur  le  livre.  L'oraison  étant 
finie,  ils  baisent  chacun  de  son  côté  le  prêtre 
à  l'épaule  iad  scapulas,  comme  il  est  marqué 
dans  les  anciens  Ordinaires),  et  ayant  fait  une 
révérence,  ils  vont  tous  deux  derrière  l'autel 
s'il  n'y  a  point  île  procession  :  s'il  y  en  a,  le 
porteur  de  collectaire  se  range  du  curé  droit 
contre  le  rebord  ou  banc  d'en  bas.  Tous 
les  enfants  de  chœur  ou  clergeons,  assem- 
blés comme  en  peloton  derrière  l'officiant, 
chantent  le  Benedicamus  Domino,  et  le 
(lueur  ayant  répondu  Deo  gratias,  la  proces- 
sion va,  sans  croix  ni  chandeliers,  faire  sta- 

reclamare,  si  obtineri  nequea'.ut  princeps  remiilat, 
non  quia  probem,  sed  quia  rem  contenlione  non  di- 
gna  M  arbitrer.  »,(  ApudGRBLS.,De(un.  C7fiisl.,cap.  9.)- 
("US)  <  Compulsiones  campanarum  leinpore  se- 
pnlinra  defancloram,  omiiino  lolli  debent.  i  (Ibid.t 
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tion  ad  sanclumStephanum,  ou  à  Sainte-Croix, 
ou  ît  quelque  chapelle  de  leur  grande  église.» 
(Voyages  liturgiques,  p.  62.)  —  A  Sainl-Lô 
de  Rouen  :  «  Jamais  le  prieur  n'encensait 
les  autels,  et  ne  chantait,  soit  l'Evangile  et 
l'homélie,  soit  le  capitule,  soit  l'oraison  aux 
grandes  fêtes,  qu'il  n'eût  deux  porte-chan- 
tleliers  pour  lui  éclairer.  C'était  le  chantre 
qui  lui  présentait  ou  lui  tenait  le  Culleclaire, 
Canlore  sibi  de  libro  ministrante.  »  (Ibid., 
p.  394.) 
1  COLLECTE. 
que  l'on  fait  à 


-  La  collecte  est  une  prière 
laute   voix,  d'ordinaire  à  la 


tin  de  l'oflice,  comme  pour  réunir  tous  les 
i  vœux  et  toutes  les  prières  qui  ont  été  faits 

I  pendant  sa  célébration  :  elle  est  ainsi  ap- 
pelée, dit  le  Micrologue  (De  observât,  eccles., 
cap.  3),  eo  quod  sacerdos,  qui  legatione  fnn- 
gilur  pro  populo,  ad  Dominant  omnium  peti- 
tiones  ea  oratiune,  colligat  atque  concludat. 
{  Voy.  d'autres  citations  dans  Du  Cange.) 

COLLEGE.  —  On  nommait  anciennement 
collège  de  chantres  une  maison  ou  corps  de 
bâtiment  attenant  à  une  église  ou  en  dépen- 
dant ,  où  les  chantres  diacres,  ou  prêtres, 
vivaient  en  communauté,  soumise  des  statuts, 
obéissant  à  une  même  discipline. 

L'auteur  des  Voyages  liturgiques  (Paris, 
1718),  dans  sa  description  de  Notre-Dame  de 
Rouen,  s'exprime  ainsi:  «  Il  y  a  aussi  quatre 
collèges  de  chapplains  et  de  chantres,  dont 
l'un  nommé  d'Albon  fut  fondé  par  Pierre 
deCormieu,  cardinal  d'Albe  (qui  avait  été 
auparavant  archevêque  de  Rouen)  pour  dix 
chantres,  dont  quatre  seraient  prêtres,  trois 
diacres  et  trois  sous-diacres,  qui  devraient 
demeurer  ensemble  dans  une  même  maison, 
ou  sous  un  même  toit,  et  vivre  en  commu- 
nauté. Il  n'y  a  pas  cinquante  ans  qu'on  y 
vivait  encore  de  la  sorte  avec  lecture  durant 
les  repas.  »  (P.  178.) 

CO.V1MA.  —  Ce  mot  signifie  proprement 
retranchement,  incisum,  petit  intervalle  qui  se 
trouve  dans  quelques  cas  entre  deux  sous 
produits,  sous  le  même  nom  ,  par  des  pro- 
gressions différentes. 

Les  mathématiciens  distinguent  trois  ev 
pèces  de  corn  ma  : 

1°  Le  mineur,  dont  la  raison  est  2025  a 
2048  ou-^. 

2°  Le  comiiia  majeur,  dont  la  raison  est  de 
80  à  81  ou  ^.  C'est  le  comma  ordinaire,  et 
il-  est  la  différence  du  ton  majeur  au  ton 
mineur. 

3°  Enfin  le  comma  maxime,  qu'on  appelle 
comma  de  Pythagore,  a  son  rapport  2524288 
à  531441,  et  il  est  l'excès  du  si  dièse  produit 
par  la  progression  triple  comme  12'  quinte 
de  Vut  sur  le  même  ul  élevé  par  ses  octaves 
au  degré  correspondant.  (Dict.  de  J.-J.  Rous- 
seau rectifié  par  les  annotations  manuscrites 
de  feu  M.  Loyer.) 

COMMUNE.  —  Figure  de  note  autrement 
appelée  carrée  ou  simple  et  qui  est  repré- 
sentée par  un  point  carré. 


COMMUNION.  —  «La  dernière  partie  de  la 
messe  est  celle  qu'on  appelle  Communion, 
parce  qu'on  la  chante  pendant  la  Commu- 
nion, ou  peu  après.  C'est  une  espèce  d'an- 
tienne d'action  de  grâces.  De  toutes  les 
pièces  de  chant  grégorien,  à  la  messe,  sui- 
vant les  anciens,  elle  doit  être  la  plus  légèro 
et  la  plus  coulante.  Elle  doit  être  composée 
comme  une  antienne  un  peu  chargée,  et 
elle  peut  se  terminer  par  une  finale  préparée 
comme  celle  d'un  répons. 

«  Dans  les  églises  où  ,  pendant  la  commu- 
nion du  peuple,  on  chante  un  psaume,  on 
doit  le  chanter  du  mode  de  la  communion, 
en  prenant  la  modulation  ordinaire  des 
psaumes. 

«  S'il  arrive,  par  la  correction  des  Missels, 
qu'un  offertoire  soit  changé  en  communion, 
ou  une  communion  en  offertoire,  il  faudra 
charger  pour  l'un  et  décharger  pour  l'autre, 
afin  que  chaque  pièce  conserve  le  goût  pro- 
pre àl  a  place  qu'elle  occupe,  lien  doit  être 
ainsi  des  autres  pièces.  On  peut  consulter 
les  nouveaux  livres  Graduels  de  Sens  et 
d'Auxerre,  on  y  trouvera  qu'on  a  tâché 
d'observer  toutes  ces  règles,  soit  dans  les 
nouvelles  compositions,  soit  dans  les  an- 
ciennes imitées  ou  réformées;  excepté  quel- 
que pièce  furtive  d'un  autre  auteur,  ce  qu'il 
est  aisé  de  discerner  (2i8  *). 

«  Il  y  a  peu  d'églises  où  il  n'y  ait  quelque 
pièce  pour  laquelle  on  a  quelque  prédilec- 
tion :  on  fait  bien  de  la  conserver,  sinon 
quant  au  texte,  du  moii^s  quant  au  chant, 
par  une  imitation  régulière. 

«  Pour  réussir  dans  l'application  des  rè- 
gles dont  nous  parlons,  nous  ne  saurions 
trop  le  dire  :  il  faut  bien  se  donner  de  garde 
d'imiter  la  licence  de  ceux  qui  font  [dus 
d'attention  à  une  certaine  ressemblance  de 
chant  qu'à  sa  nature  (saint  Bernard,  Tract,  de 
canlu,  i)  ;  qui  au  hasard  séparent  ce  qui 
doit  être  uni,  unissent  ce  qui  doit  être  sé- 
paré, et  confondant  tout,  font  du  chant 
comme  il  leur  vient  dans  l'idée,  au  lieu  de 
se  conformer  aux  vraies  règles.  Ils  com- 
mencent, ils  terminent ,  ils  abaissent,  ils 
élèvent,  ils  suivent  et  ils  arrangent  les  no- 
tes selon  leur  fantaisie,  ce  qui  fait  qu'il  y  a 
certains  chants  misérables,  qui  n'ont  la  pro- 
priété d'aucun  mode,  et  qu'on  peut  égale- 
ment terminer  en  C  et  en  G.  Sunt  quidam 
miserrimi  cantus,  nullius  maneriœ  habenles 
proprictates,  qui  œque  terminari  possunl  in 
C  et  in  G,  comme  il  esl  dit  dans  le  traité  du 
chant  attribué  à  saint  Bernard. 

«  On  doit  aussi,  suivant  ce  traité,  éviter 
de  trop  étendre  le  chant;  c'est  pourquoi, 
comme  nous  l'avons  déjà  dit,  i!  n'y  a  qu'à 
se  renfermer  dans  l'étendue  de  l'octave.  Se- 
lon ce  traité  (Ibid.,  vi),  il  n'est  pas  à  propos 
que  les  chants  passent  la  portée  des  voiit 
médiocres  et  communes,  qui  peuvent  par- 
courir huit  ou  neuf  notes  :  on  peut  néan- 
moins aller  jusqu'à  dix,  et  c'est,  dit  l'auteur 
de  ce  traité,  le  meilleur  sentiment  ;   mais  il 


(V2S8*)  Le  mieux  strait  de  ne  pas  e:mger  ni  réformer  les  Mi: sels,  et  de  ne  pas  subsdluer  une  toiimiuiibn 
a  un  offertoire,  cl  vice  versa, 
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faut  qiKj  toutes  les  noies  do  l'octave  nient 
toujours  entre  elles  un  rapport  réciproque, 
soit  en  montant,  soit  en  descendant  ;  c'est 
sur  elles  que  le  cliant  doit  être  plus  fré- 
quent ,  et  ne  s'étendre  aux  notes  ultérieu- 
res, soit  en  huut,  soit  en  bas,  que  comme 
par  échappée.  On  doit  donc  rejeter,  dit  le 
môme  auteur,  ces  chants  trop  étendus  (Uiid., 
vu),  difficiles  à  noter,  plus  difficiles  à  chan- 
ter, pour  lesquels  il  faut  ajouter  de  nou- 
velles lignes,  ou  changer  souvent  de  clefs, 
qui  font  rompre  les  veines  à  force  de  crier 
et  qui  ennuiont  d'une  manière  outrée,  mon- 
tant tantôt  jusqu'aux  nues,  descendant  tan- 
tôt jusqu'aux  abîmes;  puisqu'il  est  plus  clair 
que  le  jour,  dit-il  expressément,  qu'un 
chant  est  mal  fait  et  contre  les  règles  quand 
il  est  si  bas  qu'on  ne  peut  l'entendre 
comme  il  faut,  ou  si  haut  qu'on  ne  peut 
trouver  de  voix  pour  le  chanter. 

«  Ces  observations  ne  doivent  pas  néan- 
moins faire  rejeter  certains  chants  étendus, 
qui  vont  quelquefois  jusqu'à  onze  et  douze 
notes,  comme  l'ancien  répons  de  la  Trinité, 
O  beuta  l'rinitas;  le  répons  Duo  serapliim 
du  Romain  et  du  Parisien;  le  répons  Chri- 
stus  du  Parisien  au  samedi  saint;  la  prose 
Lauda  Sion,  qui  a  douze  notes  d'étendue, 
la  plupart  des  Graduels  du  sixiètue  mo.le 
dont  les  verso  s  sont  du  cinquième.  »  (Traité 
du  chant  appelé  Grégorien ,  par  Léonard 
Poisson;  Paris,  1750,  pp.  146-1V8.) 

COMPAIR  (mode  ou  ton).  —  Chaque  ton 
authentique  ou  principal,  engendrant  sou 
plagal  ou  collatéral  par  le  renversemeut  à  la 
quarte   inférieure   : 


m 


■6 


-o- 


-e- 


--G1 


Aulh. 


Plag. 


il  est  évident,  comme  l'observe  Poisson, 
qu'il  n'y  a,  à  proprement  parler,  que  six 
lôns,  mais  dont  chacun  est  double.  Or,  cha- 
cun de  ces  six  tons,  savoir  chaque  authen- 
tique et  le  plagal  qui  en  est  dérivé,  forment 
deux  tons  compairs,  «  Chaque  note  finale  est 
donc  pour  deux  modes,  dit  Poisson,  et  tous 
ces  modes  sont  deux  à  deux  et  sont  compairs; 

mais  ils  sont  d'une  octave  différente 

«Les  compairs,  continue-t-il,  ne  se  dis- 
tinguent donc  point  l'un  de  l'autre  par  leur 
note  finale,  ni  par  le  rapport  du  demi-ton  à 
cette  finale  qui  est  la  même  pour  tous  les 
deux;  mais  on  les  discerne  par  leurs  octaves 
[ambitus)  qui  ont  une  progression  et  une 
composition  différentes;  ce  que  l'on  trouvera 
facilement  si  l'on  fait  attention  quelepremier 
des  deux  compairs  a  toujours  la  division 
harmonique  (par  la  quinte),  et  lo  second  la 
division  arithmétique  (par  la  quarte).  Le  pre- 
mier se  termine  toujours  à  la  plus  ba^se 
note  de  son  octave,  et  le  second  a  loujouis 
une  quarte  au-dessous  de  sa  finale.  Ainsi 
ia  ditférence  de  la  progression  et  de  la 
composition  saute  aux  yeux,  suivant.la  règle: 

lmpar  habci  supra,  sed  par  depressui  habetur. 


ou  : 

Vuli  descemtere  par  $ed  scandere  vult  modut  impar, 

«  C'est  de  cette  différente  composition  que 
naissent  les  dominantes  de  chaque  mode.  » 
[Trait,  du  chant  grég.,  i™  part., pp.  77  et  82.) 

Compair,  corrélatif  de  lui-même.  —  «Les 
Ions  compairs  dans  le  plàin- chant  sont 
l'aulhente  et  le  plagal  qui  lui  correspond. 
Ainsi  le  premier  ton  est  compair  avec  le  se- 
cond ;  le  troisième  avec  le  quatrième,  et  ainsi 
de  suite  :  chaque  ton  pair  est  compair  avec 
l'impair  qui  le  précède.»  (J.-J.  Rousseau.) 

COMPOSITEURS  DE  PLAIN-CHANT.  — 
(Yoy,  Poisson,  Traité  du  citant  grégorien, 
chap.  préliminaire,  pp.  2-10.) 

—  ...  «  Les  uns,  sans  aucun  égard  aux 
anciens  maîtres,  peut-être  même  sans  les 
avoir  jamais  connus,  n'ont  travaillé  que 
d'après  les  nouveaux  :  encore  leur  travail 
n'a-t-il  consisté  qu'a  les  copier  servilement, 
ou  lout  au  plus  à  les  inciter  sans  goût  et 
avec  aussi  peu  de  choix  des  auteurs,  qu'ils 
se  sont  proposés,  que  des  chants  dont  ils 
avaient  besoin  pour  les  ouvrages  dont  ils 
étaient  chargés.  Les  autres,  plus  hardis  en- 
core, et  plus  indépendants,  n'ont  cherché  ni 
modèles  ni  guides  :  ils  se  sont  persuadés 
que  leur  génie  seul  leur  suffisait;  et  se  flat- 
tant de  pouvoir  tout  faire  par  eux-mêmes, 
ils  n'ont  rien  ou  presque  rien  voulu  produire 
que  de  leur  propre  fonds.  Mais  si  l'on  compare, 
ces  pièces  nouvelles  avec  celles  des  anciens, 
si  l'on  en  juge  selon  les  lois  d'une  compo- 
sition régulière,  si  on  les  pèse  au  poids  do 
la  belle  nature  et  du  bon  goût,  combien  no 
paraîtront-elles  pas  inférieures  aux  ancien- 
nes, et  combien  ne  les  feront-elles  pas  re- 
gretter a  toute  personne  équitable? 

h  II  en  est  du  chant,  proportion  gardée, 
comme  des  autres  ouvrages  d'esprit,  dont  les 
vraies  règles  et  le  bon  goût  ne  se  puisent, 
chacun  dans  leurs  espèces,  que  chez  les  au- 
teurs qui  en  sont  regardés  comme  les  grands 
maîtres;  et  ces  auteurs  ne  se  trouvent  pas 
Puis,  à  beaucoup  près,  parmi  les  modernes; 
il  faut  remonter  plus  haut.  Les  derniers 
compositeurs  de  chant  s'y  sont  trompés;  ils 
ont  négligé  les  anciens,  et  il  est  arrivé  de 
laur  méprise,  qu'en  péchant  par  le  principe, 
ils  n'ont  donné,  pour  la  plupart,  que  des 
ouvrages  informes. 

«  Il  y  a  plus  de  vingt-cinq  ans  que,  m'é- 
tanl  trouvé  engagé  d'abord  par  une  des  plus 
grandes  églises  du  royaume,  et  ensuite  par 
une  autre  des  plus  célèbres,  à  travailler  à  la 
composition  de  leur  chant,  je  consultai  soi- 
gneusement les  anciens,  et  je  m'y  attachai. 
Après  les  avoir  bien  médités,  je  trouvai 
leurs  principes  si  raisonnables,  leurs  règles 
si  sages,  leur  méthode  si  naturelle,  que 
mille  fois  je  me  suis  étonné  qu'on  les  eût 
abandonnés,  au  point  où  nous  le  vpyons  de- 
puis plus  d'un  siècle. 

«  Je  ne  prétends  pas  toutefois  que  tous 
leurs  ouvrages  soient  absolument  exempts 
de  fautes  :  je  ne  suis  pas  leur  admirateur 
ni  leur  disciple  jusqu'à  cet  excès;  je  veux 
dire  seulement  que   les  fautes  y  sont  plus 
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rares;  que  les  pi  us  ancien  nés  pièces  sont  ordi- 
nairement les  plus  correctes  pour  l'expres- 
sion et  la  liaison  des  paroles  ,  et  qu'elles 
l'emportent  de  beaucoup  sur  la  plupart  des 
nouvelles  par  la  majesté  de  leur  chant,  son 
goût  et  sa  régularité,  et  c'est  ce  qui  me  fait 
croire  qu'on  a  eu  tort  de  négliger  les  an- 
ciens. 

«  Mais  ce  premier  défaut ,  quoique  déjà 
considérable,  n'est  pas  le  seul.  L'ignorance 
du  texte,  celle  des  règles  de  la  composi- 
tion, l'amour  de  la  nouveauté,  rattachement 
à  son  goût  personnel  et  à  ses  usages  parti- 
culiers, la  précipitalion,  l'intérêt  peut-être 
et  la  vanité  sont  encore  des  inconvénients 
qui  ont  achevé  de  défigurer  le  chant  et  de 
le  corrompre  presqu'entièrement. 

«  De  toutes  les  églises  qui  ont  donné  des 
bréviaires  nouveaux,  les  unes  à  la  vérité  se 
sont  pressées  davantage  d'en  faire  composer 
les  chants  et  les  autres  moins  :  mais  cha- 
cune d'elles  aspirait  à  voir  finir  cet  ouvrage, 
à  quelque  prix  que  ce  fût,  et  cherchait  de 
toutes  parts  les  moyens  de  satisfaire  l'em- 
pressement qu'elle  avait  de  faire  usage  des 
nouveaux  bréviaires.  De  là  cette  foule  do 
gens  qui  se  sont  offerts  pour  la  composition 
du  chant.  Tout  le  monde  a  entrepris  d'en 
composer  et  s'en  est  cru  capable.  On  a  vu 
jusqu'à  des  maîtres  d'école  entrer  en  lice. 
Parceque  leur  profession  les  entretient  dans 
l'habitude  du  obant,  et  qu'en  effet  ils  savent 
ordinairement  mieux  chanter  que  les  au- 
tres, ils  se  sont  mêlés  aussi  de  composer. 
N'est-il  pas  étonnant  que  les  pièces  de  pa- 
reils auteurs  aient  été  adoptées  par  des  per- 
sonnes qui  sans  doute  n'étaient  pas  si  igno- 
rantes qu'eux  ?  Car,  pour  savoir  bien  chan- 
ter, ces  maîtres  d'école  n'en  ignoraient  pas 
moins  la  langue  latine,  qui  est  celle  de  l'E- 
glise ;  et  dès  là  chacun  voit  combien  de  bé- 
vues un  tel  inconvénient  entraîne  néces- 
sairement après  lui.  «  Je  ne  puis  rn'em- 
«  pêcher,  dit  le  célèbre  M.  Rollin,  de  remar- 
«  quer  en  passant,  que  parmi  nousjles  musi- 
«  ciens  qui  composent  le  chant  des  hymnes 
«  et  des  motets,  n'entendent  pas  le  latin  et 
«  ignorent  la  quantité  des  mots;  d'oùilarrive 
«  souvent  que  sur  des  syllabes  qui  sont  brè- 
«  ves  et  sur  lesquelles  on  devrait  couler  le- 
i  gèremeut ,  on  insiste  et  on  s'arrête  long- 
«  temps,  comme  si  elles  étaient  longues.  C'est, 
«  dit-il,  un  défaut  considérable  et  contraire 
'«  aux  plus  communes  règles  de  lamusique.» 

«  On  a  donc  choisi  pour  composer  les 
chants  nouveaux  ceux  que  l'on  a  crus  les 
plus  habiles,  et  l'on  s'est  reposé  entièrement 
sur  eux  de  l'exécution  de  ce  grand  ouvrage. 
Une  entreprise  de  si  longue  haleine  deman- 
dait un  temps  qui  lui  fût  proportionné,  et 
on  les  pressait.  Pour  répondre  à  l'empresse- 
ment de  ceux  qui  les  avaient  choisis,  ils 
ont  hâté  leurs  travaux.  Leurs  pièces,  à 
peine  sorties  de  leurs  mains,  ont  été  près 
que  aussitôt  chantées  que  composées.  Tout 
a  été  reçu  sans  examen,  ou  avec  un  exa- 
men très-superficiel  ;  et  ce  n'a  été  qu'après 
l'impression,  sans  en  avoir  fait  l'essai,  et 
qu'après  les  avoir  autorisées  par  un  usage 


public,  qu'on  s'est  aperçu  de  leurs  défauts, 
mais  trop  tard  et  lorsqu'il  n'était  plus  temps 
d'y  remédier. 

«  On  vit  alors  avec  regret,  ou  qu'on  s'était 
trompé  dans  le  choix  des  compositeurs  de 
chant,  ou  qu'on  les  avait  trop  pressés.  On 
ne  put  se  dissimuler  les  défauts  sans  noair 
bre,  et  souvent  grossiers,  d'ouvrages  qui 
naturellement  devaient  plaire  par  l'agrément 
de  leur  nouveauté,  et  qui  n'avaient  pas 
même  ce  médiocre  avantage.  Qui  pourrait 
tenir  en  effet  contre  des  fautes  aussi  lour- 
des, aussi  révoltantes  que  celles,  dont  ils 
sont  remplis  pour  la  plupart?  Je  veux 
dire  des  fautes  de  quantité,  surtout  dans  le 
chant  des  hymnes  ;  des  phrases  confondues 
par  la  teneur  et  la  liaison  du  chant,  qui 
auraient  dû  être  distinguées  et  qui  le  sont 
par  le  sens  naturel  du  texte;  d'autres  mal  à 
propos  coupées  ;  d'autres  aussi  mal  à  propos 
suspendues;  des  chants  absolument  con- 
traires à  l'esprit  des  paroles  :  graves,  où  les 
paroles  demandaient  une  mélodie  légère  ; 
élevés,  où  il  aurait  fallu  descendre;  et 
tant  d'autres  irrégularités,  presque  toutes 
causées  par  le  défaut  d'attention  au  texte. 

«  Qui  ne  serait  encore  dégoûté  d'entendre 
si  souvent  les  mêmes  chants,  beaux  à  la 
vérité  par  eux-mêmes  mais  trop  imités, 
presque  toujours  estropiés,  et  pour  l'ordi- 
naire aux  dépens  du  sens  exprimé  dans  le 
texte,  aux  dépens  des  liaisons  et  de  l'éner- 
gie du  chant  primitif,  tels  que  ceux  de  tant 
de  répons,  graduels  et  iï  Alléluia? 

«  Que  dire  encore  des  expressions  ou 
Irées  ou  négligées ,  des  tons  forcés  ,  du  peu 
de  discernement  dans  le  choix  des  modes, 
sans  égard  à  la  lettre  ;  de  l'affectation  pué- 
rile de  les  arranger  par  nombres  suivis,  en 
mettant  du  premier  mode  la  première  an- 
tienne et  le  premier  répons  d'un  office  ;  la 
deuxième  antienne  et  le  deuxième  répons  du 
deuxième  mode,  comme  si  tout  mode  était 
propre  à  toutes  paroles,  et  à  tout  sentiment  ? 
Quand  cela  se  trouve  sans  nuire  à  l'exi- 
gence du  texte,  à  la  bonne  heure.  Affectation 
encore  aussi  déplacée  dans  ceux  qui  se  sont 
aheurtés  à  conserver  les  mêmes  chants  dans 
les  mêmes  places,  sans  avoir  pris  garde  si 
les  anciens  convenaient  aux  nouveaux  tex- 
tes, si  les  mômes  liaisons,  la  même  ponctua- 
tion, les  mêmes  repos,  la  môme  énergie  et 
la  môme  tournure  de  l'ancienne  pièce  pou- 
vait s'ajuster  sur  la  nouvelle. 

«  Tout  cela  nous  fait  voir  que  de  tant  de 
compositeurs  de  chant,  qui  y  ont  travaillé, 
les  uns  n'en  savaient  pas  môme  les  pre- 
mières règles  et  que  les  autres  ne  les  possé- 
daient pas  encore  assez,  bien  loin  d'en  con- 
naître la  perfection.  Je  ne  parle  pas  de  ceux 
que  leur  ignorance  de  la  langue  latine  ren- 
dait absolument  incapables  de  composer  ;  ils 
auraient  dû  n'y  jamais  penser;  ni  de  ces 
misérables  plagiaires,  qui  n'ont  eu  d'autre 
talent  que  de  piller  indifféremment  db  tou- 
tes parts  pour  agencer  à  leurs  pièces  et  pour 
y  coudre  à  tort  et  à  travers  tout  ce  qui  leur 
est  tombé  sous  la  main.  De  tels  auteurs 
n'eu  méritent  pas  le  nom.  Je  ne  parle  pas. 
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science  ou  lusage  de  leurs  églises  a  rendus 
dédaigneux  du  plain-chant,  ou  qui  n'en  ont 
composé  qu'en   vue  du  contrepoint,  sans 

faire  assez  d'attention  que  le  contrepoint 
osi  une  invention  des  siècles  d'ignorance, 
par  conséquent  de  nouvelle  date;  qu'il  n'est 
qu'accidentel  au  plain-chant  cl  qu'il  ne  doit 
point  influer  dans  sa  composition  simple; 
je  parte  de  <  eux  qui,  sachant  la  langue, 
étaient  d'ailleurs  instruits  jusqu'à  un  cer- 
tain p'oinl  des  règles  de  la  composition  du 
plain-chant  ;  eu  combien  de  rencontres  leur 
chant  ne  se  sent-il  pas  de  leur  humeur  et 
do  leur  imagination,  qu'ils  ont  plus  écoutées 
et  plus  suivies  que  les  règles  qu'il  connais- 
sent ? 

«  Les  uns,  naturellement  vifs  et  gais,  pa- 
raissent n'avoir  eu  pour  guide  que  les  ca- 
prices d'une  imagination  féconde  en  sons  et 
pleine  de  saillies.  Parce  que  d'ailleurs  ils 
avaient  du  goût  pour  le  chant,  ils  ont  cru 
pouvoir  en  composer;  et  parce  que  leur 
composition  plaisait  à  leurs  oreilles,  ils  l'ont 
jugée  propre  à  charmer  celles  des  autres  et 
Lionne  à  paraître  en  public;  mais  la  consé- 
quence n'est  pas  toujours  juste  ;  l'expérience 
nous  prouve  q  le  pour  bien  composer  du 
chaut  il  ne  sullit  pas  d'en  avoir  la  théorie 
et  de  le  Lien  chanter;  il  ne  sulTit  pas  même 
d'avoir  l'esprit  rempli  d'un  bon  chant,  il 
faut  de  plus  un  don  naturel,  un  certain  gé- 
nie qui  n'est  pas  donné  à  tous,  et  sans  le- 
quel néanmoins  on  ne  réussira  jamais  à 
mettre  en  pratique  la  théorie  :  on  a  vu  d'ex- 
cellents musiciens  pour  l'exécution  absolu- 
ment ineptes  à  la  composition;  comme  pour 
être  bon  poète,  ce  n'est  pas  assez  de  posséder 
parfaitement  les  règles  de  la  poésie,  il  faut 
surtout  ce  qu'on  appelle  le  goût  et  le  génie 
poétique  :  Nascimur  poetœ. 

«  D'autres,  d'un  tempérament  sombre  et 
mélancolique,  n'ont  pas  manqué  de  com- 
muniquer à  leurs  chants  la  rudesse  de 
leur  humeur;  lors  môme  qu'ils  n'ont  fait 
qu'imiter  les  anciennes  pièces,  loin  de  con- 
server la  douceur  de  leur  mélodie  ils  en 
ont  tiré  des  chants  durs,  qu'ils  ont  pourtant 
eu  le  crédit  de  faire  recevoir  comme  bons, 
quoiqu'ils  n'eussent  fait  autre  chose  que  de 
gâter  les  anciens  en  leur  communiquant  une 
dureté  qui  les  rend  presque  méconnaissa- 
bles. Ne  pourrait-on  pas  leur  appliquer  co 
qu'on  lit,  dans  le  Spectacle  de  la  nature,  de 
certains  mauvais  musiciens  dont  parle  l'au- 
teur de  cet  ouvrage,  et  dire  que,  comme  il 
est  une  musique  baroque,  il  est  aussi  un 
plain-chant  baroque,  qui  n'est  point  rare  en 
ce  siècle  non  plus  que  dans  ceux  qui  l'ont 
iuimédiatemeit  précédé  ? 

«  Il  en  est  d'autres,  eulin,  d'un  caractère 
froid  et  indolent,  dont  les  chants  sont  extrê- 
mement négligés  et  sans  âme,  c'est-à-dire 
privésdecetle  mélodie  qui  sait  heureusement 
exprimer  les  sentiments  du  cœur,  qui  sait  le 
réveiller  à  propos  et  le  piquer,  l'affliger  ou 
le  réjouir,  l'abattre  ou  le  relever,  selon  la 
diversité  des  objets  que.  le  texte  veut  qu'elle 


lui  représente.  Celte  sorte  de  chant  au  con- 
traire, languissant  et  sans  force,  ne  donne 
aucun  attrait  pour  îles  paroles  qui  pourtant 
sont  esprit  et  vie;  et  il  arrive  qu'api  es  les  avoir 
chantées  on  se  sent  moins  ému  que  si  l'on 
s'était  contenté  de  los  lire.  Saint  Augustin, 
cependant,  reconnaît  que  le  chant  doit  être 
comme  L'âme  du  texte  sacré  ;  et  ce  n'est 
qu'à  celle  condition  qu'il  en  approuve  l'u- 
sage ;  afin,  dit-il,  d'inspirer  par  les  oreilles 
des  mouvements  de  piété  aux  âmes  plus 
faibles,  en  les  y  élevant  par  les  doux  accents 
d'un  chant  agréable  :  ut  per  obhctamenta 
auriwh  infirminr  animas  in  ajfectum  pieta- 
tis  assurgut. 

«  Pour  procurer  un  tel  bien  et  éviter  les 
défauts  dont  nous  venons  de  parler,  il  faut 
consulter  ce  qu'il  y  a  partout  de  meilleurs 
chants,  surtout  les  anciens;  mais  quels  an- 
ciens, et  où  les  trouver?  car  des  anciens  les 
plus  connus,  il  n'y  a  plus  guère  parmi  nous 
(jue  le  romain  avant  sa  réforme,  et  le  galli- 
can. Il  serait  avantageux  sans  doute  d'a- 
voir dans  leur  pureté  les  chants  anciens  jus- 
qu'au delà  du  temps  de  saint  Grégoire  le 
Grand.  Mais  où  trouver  le  chant  de  ces  siè- 
cles reculés  dans  sa  pureté,  et  comment  le 
reconnaître,  depuis  le  mélange  qu'y  ont  in- 
troduit les  Italiens  et  les  Gaulois,  les  uns 
et  les  autres  ayant  confondu  l'italien  et  le 
gallican  dès  les  ix%  xe  et  xi'  siècles,  comme 
l'a  si  judicieusement  remarqué  M.  Lebeuf 
dans  son  Traité  historique  du  chant  de 
l'Eglise. 

«  O  1  ne  peut  donc  se  mieux  fixer  pour 
les  anciens,  qu'à  ceux  du  siècle  de  Charle- 
magne  et  des  deux  siècles  suivants.  C'est 
dans  ce  qui  nous  reste  des  ouvrages  de  ce 
temps  qu'on  trouve  les  vrais  principes  du 
chant  grégorien.  11  faut  les  étudier  et  se 
remplir  de  leurs  mélodies;  car  ces  premiers 
maîtres  tenaient  leur  chant  des  Romains,  et 
les  Romains  le  tenaient  des  Grecs.  Il  ne 
faut  cependant  pas  croire  pour  cela ,  que 
tous  ces  ouvrages  soient  également  parfaits; 
ils  ont  leurs  défauts,  et  qui  se  sont  multi 
plies  par  les  divers  changements  qu'ils  on' 
soufferts  pour  avoir  été  si  souvent  remaniés; 
et  sans  une  judicieuse  critique,  il  ne  serait 
presque  pas  possible  de  les  reconnaître.  * 
«  Or,  cette  critique  consiste  principale- 
ment à  découvrir  la  première  simplicité  de 
ces  anciennes  pièces,  et  à  savoir  les  dépouil- 
ler de  tout  ce  que  les  mains  étrangères  y 
ont  fourré  de  ditfdrme  et  île  superflu.  Car 
c'est  particulièrement  au  caractère  d'une 
simplicité  noble  et  en  même  temps  gra- 
cieuse, qu'on  les  reconnaît  et  qu'on  d^tin- 
gue  ces  pièces  originales  d'avec  les  imita- 
lions  qui  en  ont  été  faites.  Plus  les  compo- 
sitions de  chaut  approchent  de  leur  première 
origine,  plus  elles  sont  simples  et  presque, 
svllahiqucs,  surtout  celles  des  antiennes*; 
plus  aussi  leurs  progrès  surit  doux,  mélo-, 
dieux,  naturels;  au  lieu  que  les  compo- 
sitions postérieures  sont  surchagées  de  no- 
tes, et  que  leurs  progrès  sont  durs,  guindés, 
et  pour  me  servir  de  l'expression  de  .M.  Le- 
beuf. cahoteux,  et  par  là  toujours  difficiles. 
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et  désagréables.  Prenez, 'en  effet,  dans  l'Auti- 
phonier  romain,  ou  dans  toul  autre  antipho- 
nier  antérieur  au  xe  siècle,  les  antiennes  de 
Noël,  de  Pâques,  de  l'Ascension,  de  la  Pen- 
tecôte et  des  autres  anciens  offices  de  Van- 
née :  comparez-les,  avec  les  antiennes  des 
offices  postérieurs,  comme  celles  de  la 
sainte  Trinité,  de  la  sainte  Eucharistie,  et 
vous  serez  frappé  de  la  différence  de  com- 
position ;  les  premières  étant  fort  simples  et 
ies  autres  trop  chargées  et  trop  modulées. 
Prenez  encore  l'office  du  Saint-Sacrement, 
tel  qu'on  le  donna  dans  le  xnr  siècle  :  ceux 
qui  le  firent  avaient  assurément  du  goût 
pour  la  belle  mélodie,  mais  ils  n'en  avaient 
aucun  pour  les  bien  adapter  ;  et  d'ailleurs,  il 
parait  même  qu'ils  ne  savaient  pas  le  latin. 
Ils  ne  composèrent  donc  rien  de  nouveau; 
ils  choisirent  seulement  toul  ce  qu'ils  trou- 
vèreii'.  de  plus  beau  îtons  les  autres  offices 
de  l'année  et  voulurent  l'appliquer  au  texte 
qu'on  leur  avait  fourni  :  mais  ils  l'asservi- 
rent aux  notes  qu'ils  avaient  empruntées 
des  anciens, au  lieu  qu'ils  auraient  dû  asser- 
vir les  notes  à  l'exigence  du  texte,  cl  ils  au- 
raient évité  tant  de  contre-sens  qu'on  y 
trouve  presque  partout. 

c  Quand  donc  on  trouve  des  pièces  de 
chant  qui  se  ressemblent,  en  les  examinant 
de  près,  on  discernera  facilement  les  origi- 
nales de  celles  qui  ne  sont  qu'imitées  à  ces 
marques  non  équivoques.  Les  plus  ancien- 
nes sont  ordinairement  simples,  mélodieu- 
ses, coulantes;  elles  sont  aussi  comme  on 
l'a  déjà  dit,  plus  correctes  pour  l'expression 
et  Iû  liaison  des  paroles;  elles  sont  encore 
[.lus  variées  et  plus  diversifiées;  ce  qui  est 
une  perfection  qu'on  ne  doit  pas  négliger. 
Tel  est  l'esprit  du  véritable  chant  grégorien. 
Il  ne  doit  être  ni  lourd  ni  précipité,  c'est-à- 
dire  ni  trop  chargé  de  noies,  ni  trop  dé- 
charge ;  car  sous  prétexte  d'éviter  le  trop 
grand  nombre  de  notes,  il  ne  faut  pas  non 
plus  donner  dans  l'extrémité  opposée, 
comme  il  est  arrivé  à  quelques  auteurs  dé- 
liais la  réforme,  qui  les  ont  tellement  re- 
tranchées, qu'ils  ont  fait  de  leur  chant  comme 
un  squelette  qui  n'a  plus  que  les  accouples 
Chaque  pièce,  doit  avoirdans  ses  différentes 
parties,  des  proportions  relatives  entre  elles 
et  relatives  au  tout.  Toul  ce  qui  est  pesant 
ou  confus,  dur  ou  mal  assorti  comme  le 
sont  presque  tous  les  répons  graduels  du 
moyen  âge,  quelquefois  les  antiennes  du 
corps  Uc  l'ollice,  les  traits,  les  Alleluiat  et 
tant  d'autres  pièces  qui  se  perdent,  pour 
ainsi  dire,  dans  la  multitude  des  notes;  tout 
ce  qui  est  trop  nu  ou  trop  décharné,  tout 
cela  n'est  point  le  vrai  chant  grégorien. 

«  Aussi  a-l-il  fallu  enfin  y  revenir,  et 
c'est  ce  qu'on  a  tenté  depuis  deux  siècles. 
On  a  commencé  par  corriger  le  chant  romain 
que  nous  appelons  le  romain  moderne  :  et 
quelques  églises  ont  suivi  cet  exemple  , 
comme  celle  de  Paris.  Car  il  est  aisé  de 
reconnaître  que  tous  les  chants  des  diffé- 
rentes églises  viennent  du  romain  ;  qu'à  peu 
de  choses  près,  c'était  partout  le  mémo 
chant  avant  les  nouveaux  bréviaires,  et  que 


les  enangements  qui  s'y  trouvaient  tt  qui 
venaient  des  différentes  mains  par  lesquelles 
ils  avaient  passé,  n'ont  jamais  altéré  le  fond 
jusqu'à  le  rendre  méconnaissable. 

«  Plusieurs  églises  donc,  après  la  correc- 
tion du  romain  moderne,  corrigèrent  aussi 
lç  leur.  On  le  déchargea  alors  dans  la  plupart 
de  cette  multitude  de  notes,  sous  lesquelles 
il  était  comme  accablé  surtout  dans  les 
livres  Graduels  :  il  devint  parla  plus  coulant 
et  le  texte  plus  intelligible.  On  revint  alors 
du  mauvais  goût  qui  avait  fait  mépriser  la 
quantité;  et  excepté  peut-être  1rs  seuls 
Chartreux,  personne  aujourd'hui  n'est  plus 
touché  de  la  répons»;  attribuée  à  saint  Gré- 
goire :  Qu'il  est  indigne  de  lu  parole  de  Dieu 
de  l'assujettir  aux  règles  de  ta  grammaire. 
Non  qu'on  observe  ou  qu'on  doive  observer 
la  quantité,  suivant  la  rigueur  des  règles  de 
la  poésie,  mais  seulement  suivant  les  règles 
d'une  prononciation  grave,  pesée  et  exacte.  » 

CONCENTOR.  —  Cochantre,  ou  chantre" 
accompagnant  et  suppléant. 

CONCERT  SPIRITUEL.  —  «  Concert  qui 
tient  lieu  de  spectacle  public  à  Paris,  du- 
rant les  temps  que  les  autres  spectacles 
sont  fermés.  Il  est  établi  au  château  des 
Tuileries;  les  concertants  y  sont  très-nom- 
breux et  la  salle  est  fort  bien,  décorée.  On 
y  exécute  des  motels,  des  symphonies,  et 
l'on  se  donne  aussi  le  plaisir  d'y  défigurer 
de  temps  en  temps  quelques  airs  italiens.  » 
(J.  J.  Rousseau.) 

Ce  qu'on  entendait  par  concert  spirituel 
ou  concert  de  musique  spirituelle,  était,  si 
nous  ne  nous  trompons,  la  musique  livrée  à 
ses  propres  forces,  consistant  en  voix  et  en 
instruments,  et  dégagée  de  l'action,  de  la 
scène,  du  spectacle,  des  accessoires  du 
théâtre. 

Sun  i.f.  concert  spirituel.  (Extrait  des 
Curiosités  de  la  musique  de  M.  Fétis,  Pa- 
ris, 1830,  in  8°. ,  pp.  325-3i0.)  —  «  Autre- 
fois il  n'y  avait  point  de  représentation  à 
l'Opéra  le  2  février,  jour  de  la  Purification 
ie  la  Vierge,  le  25  mars,  fêle  de  l'Annon-' 
dation,  depuis  le  dimanche  de  la  Passion 
jusqu'à  celui  de  Quasimodo  inclusivement, 
les  jours  de  l'Ascension,  de  la  Pentecôte  et 
de  la  Fête-Dieu,  le  15  août,  fête  de  l'Assomp- 
tion de  fa  Vierge,  le  8  septembre,  jour  de  la 
Nativité,  le  1"  novembre,  fête  de  la  Tous- 
saint, le  8  décembre,  jour  de  la  Conception, 
le2Vello  25  décembre,  veille  et  jour  de 
Noël.  Un  musicien  de  la  chambre  et  de  la 
chapelle  du  roi,  nommé Philidor,  conçut,  en 
1725,  le  projet  de  remplacer  ces  représenta- 
lions  par  des  concerts  spirituels,  c'est-à-dire, 
des  concerts  où  l'on  n'exécuterait  que  de 
la  musiquo  instrumentale.  Son  idée  fut 
goûtée,  et  il  obtint  le  privilège  d'établir  ce 
concert  au  château  des  Tuileries,  sous  la 
condition  de  payer  à  l'Opéra  une  somme  de 
six  mille  livres  par  au.  Le  premier  con- 
cert eut  lieu  le  dimanche  de  la  Passion, 
18  mars  1725.  (Voir  les  deux  articles  du 
Mercure  de  France,  à  la  suite.)  Il  commença 
par  une  suite  d'airs  de  violon  de  Lalande, 
suivie  d'un  caprice  du  même  auteur,  et  do 
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son  Con/ttebor,  On  joua  ensuite  un  concerto 
de  Corelli,  intitulé  la  Nuit  de  Noël,  et  le  con- 
cert Unit  par  le  Cantate  Domino  de  Lalandc. 
Il  avait  commencé  à  six  heures  du  soir  et 
Unit  a  huit,  laissant  l'assemblée,  qui  avait 
été  très-nombreuse,  dans  le  ravissement  de 
ce  qu'elle  venait  d'entendre. 

«  En  1728,  Philidor  céda  son  privilège, 
qui  tut  successivement  exploité  par  l'Aca- 
démie royale  de  musique  en  1734;  par 
Koyer,  en  1741;  par  Caperan,  en  1730;  par 
Mondon  ville ,  eu  17o3  ;  par  d'Auvergne, 
en  17t>2;  par  Berton,  en  1771  ;  par  Gaviniùs 
et  Le  Duc,  en  1773,  et  enfin 'par  Legros,  qui 
>'en  chargea  en  1777,  et  qui  le  garda  jusqu'à 
ce  que  les  événements  de  la  révolution  eus- 
sent détruit  cette  institution. 

t  Les  frères  Besozzi,  qui  tirent  un  voyage 
h  Paris  en  1733,  furent  les  premiers  musi- 
cieus  étrangers  qui  se  firent  entendre  au 
concert  spirituel.  Ces  artistes  célèbres,  nui 
tirent  pour  les  instruments  à  vent  la  révolu- 
tion que  Corelli  avait  faite  pour  le  violon, 
excitèrent  l'enthousiasme,  dans  les  duos  dé 
hautbois  et  de  basson  qu'ils  exécutèrent 
alors.  Leur  exemple  a  été  suivi  depuis  par 
les  instrumentistes  les  p'us  habiles,  tels  que 
Bertrand,  Heisser,  Rodolphe,  Viotti,  Jarno- 
wick,  etc.,  et  par  les  chanteurs  les  plus  re- 
nommés, comme  Farinelli,  Caffarelli  et  Da- 
vid. La  réputation  de  ce  concert  devint 
même  si  bien  établie  que  nul  ne  croyait 
avoir  mis  le  sceau  à  la  sienne  s'il  ne  s'y 
était  fait  entendre.  Si  quelque  musicien  se 
distinguait  dans  sou  art,  ses  amis  l'obli- 
geaient en  quelque  sorte  à  se  rendre  à  Paris 
pour  s'y  faire  entendre  au  concert  spirituel  ; 
eux-mêmes  l'accompagnaient  pour  jouir  de 
son  succès,  et  bientôt  son  nom,  inconnu 
jusqu'alors,  se  répandait  en  Europe.  11  ré- 
sultait de  l'intérêt  qu'on  prenait  à  cet  éta- 
blissement, que  les  étrangers  et  les  habi- 
tants les  plus  distingués  des  provinces 
abondaient  à  Paris  dans  la  quinzaine  de  Pâ- 
ques, et  que  cette  saison  était  la  plus  bril- 
lante pour  la  capitale. 

«  Cependant,  malgré  le  goût  que  toute  la 
nation  manistestait  pour  le  concert  spirituel, 
et  quoiqu'on  y  eût  entendu  des  virtuoses 
étrangers  qui  eussent  dû  servir  de  modèle, 
il  ne  parait  pas  qu'on  eût  songé  ,  avant 
1770,  à  sortir  de  la  mauvaise  route  où  l'on 
était  en  France,  tant  pour  le  choix  de  la 
musique  que  pour  le  mode  d'exécution. 
Voici  ce  que  dit  Burney  sur  ce  sujet  : 

«  J'allai  à  cinq  heures  au  concert  spiri- 
«  tuel  (le  14  juin  1770),  le  seul  amusement 
«  public  qui  soit  permis  dans  les  jours  de 
«  grande  fête.  Le  premier  morceau  fut  un 
«  motet  de  Lalande,  Dominas  retjnavit, 
«  composé  à  grand  chœur  et  exécuié  avec 
«  plus  de  force  que  d'expression.  Le  style 
«  était  celui  du  vieil  opéra  français,  et  me 
"  parut  fort  ennuyeux,  quoiqu'il  fui  couvert 
«  d'applaudissements  par  l'auditoire.  Il  y 
«  eut  ensuite  un  concerto  de  hautbois,  exé- 
><  cuté  par  Besozzi,  neveu  des  célèbres  bas- 
■•  sou  et  hautbois  de  ce  nom  ,  à  Turin.  Je 
i  suis  forcé  de  dire,    pour  l'honneur  des 


«  Français,  quece  morceau  fut  très-applaudi. 
«  C'est  faire  un  pas  vers  la  réforme  que  de 
«  tplérer  cequi  devrait  êtroadopté.Aprèsquo 
«  Besozzi  eut  achevé  son  morceau,  made- 
«  moiselle  Delcambre  cria  l'Exauâi  Deus 
«  avec  toute  la  force  de  poumons  dont  elle 
«  était  capable  ,  et  fut  aussi  bien  accueillie 
«  que  si  Besozzi  n'eût  rien  fait.  Vint 
«  ensuite  Traversa,  premier  violon  du  prince 
«  de  Carignan,  qui  joua  fort  bien  un  eon- 
«"certo  qu'on  goûla  peu.  Madame  Philidor 
«  chanta  un  motet  de  la  composition  de  sou 
«  mari  ;  mais,  quoique  ce  morceau  fût  d'un 
«  meilleur  genre  pour  le  chant  et  pour  l'harmo- 
«  nie  que  ceux  qui  avaient  été  chantés  précé- 
«  demment,  il  ne  fut  pas  applaudi  avec  l'en- 
«  thousiasme  qui  ne  laisse  pas  de  doute  sur 
«  le  succès.  Le  concert  se  termina  par  un 
«  Beatusvir,  motet  à  grand  chœur,  mêlé  de 
«  solos.  Lechanteur  qui  récitait  ceuxdehau- 
«  te-contre  bcutjla  aussi  fort  qu'il  aurait  pu 
«  le  faire  si  on  lui  eût  mis  le  couteau  sur  la 
«  gorge.  Je  n'eus  pas  de  peine  à  m'aperce 
«  voir,  par  la  satisfaction  qui  régnait  sur 
«  toutes  les  physionomies,  que  c'était  la 
«  musique  que  les  Français  sentaient  et  qui 
«  leur  convenait  le  mieux.  Mais  le  dernier 
«  chœur  mit  le  comble  à  leur  plaisir.  De  ma 
«  vie  je  n'ai  entendu  un  tel  charivari.  J'a- 
«  vais  souvent  trouvé  que  les  chœurs  do  nos 
«  oratorios  sont  tropfournis  et  trop  bruyants; 
«  mais,  comparés  à  ceux-ci,  c'est  une  niu- 
«  sique  douce  et  mélodieuse,  telle  qu'il  la 
«  faudrait  pour  inviter  au  sommeil  l'bé- 
«  roïne  d'une  tragédie.  » 

a  L'arrivée  de  Gluck  et  de  Piccini  en 
France,  en  1774  et  en  1776,  opéra  dans  le 
goût  français  une  réforme  nécessaire,  et 
l'administration  de  Legros  améliora'  consi- 
dérablement le  concert  spirituel.  Le  choix 
de  la  musique  fut  mieux  fait  ;  des  encou- 
ragements furent  donnés  aux  jeunes  artistes 
et  aux  compositeurs,  et  Legros  prit  pour 
principe  d'accueillir  tout  ce  qui  se  présen- 
tait à  lui,  de  faiie  essayer  les  composi- 
tions nouvelles  et  les  artistes  soit  chanteurs, 
soit  instrumentistes,  et  de  ne  rejeter  que  ce 
qui  était  reconnu  médiocre  ou  mauvais,  sans 
distinction  de  noms.  11  obtint  de  Louis  XVI 
la  permission  de  transporter  le  concert 
dans  la  grande  salle  des  Tuileries ,  au- 
jourd'hui "l'a  salle  des  Maréchaux.  Elle  lut 
décorée  avec  luxe;  on  y  construisit  des  lo- 
ges; ce  qui  n'avait  point  eu  lieu  jusqu'alors, 
les  spectateurs  n'ayant  eu  précédemment 
que  des  chaises  et  des  banquettes  pour 
s'asseoir;  un  orgue  fut  ajouté  à  l'orchestre, 
celui-ci  devint  plus  nombreux.  Ce  ne  fut 
que  peu  de  temps  avant  les  événements  de 
1789  que  le  concert  fut  transporté  dans  le 
local  où  est  maintenant  la  salle  de  spectacle, 
aux  Tuileries,  et  c'est  là  qu'il  a  pris  fin  en 
1791. 

«  Dans  les  trente  dernières  années  du 
xvui'  siècle,  Paris  n'avait  point  été  borné 
aux  concerts  spirituels;  une  autre  entre- 
prise d'un  genre  analogue  avait  été  fondéo 
vers  1775  par  M.  de  La  Haye,  fermier  général, 
et   par  le  baron  d'Ogui  tils,    surintendant 
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Jes"  postes,  sous  le  nom  de  Concert  des 
amateurs.  Le  local  choisi  fut  L'hôtel  île  Sou- 
bise  ou  deRolian,  rues  de  Paradis  et  Vieille- 
rue-du-Temple,  au  Marais.  On  n'y  entrait 
l'Oint  en  payant  à  la  porte  comme  au  con- 
cert spirituel,  mais  au  moyen  d'une  sous- 
cription, dont  les  personnes  les  plus  distin- 
guées de  la  cour  et  de  la  ville  faisaient  les 
liais.  Il  était  dirigé  par  Gossec,  et  le  fameux 
chevalier  de  Saint-Georges  en  était  le  pre- 
mier violon.  Ce  fut  à  ce  concert  qu'on  en- 
tendit pour  la  première  fois  des  symphonies 
avec  instruments  à  vent ,  telles  que  celles 
de  Toelsky,  de  Van  Malder,  de  Vanhall,  de 
Slamilz  et  enfin  de  M.  Gossec,  qui,  le  pre- 
mier, commença  à  y  mettre  du  grandiose  et 
du  brillant.  Mais  toutes  ces  compositions 
disparurent  devant  les  immortelles  sympho- 
nies de  Haydn  ,  qui  furent  apportées  en 
France  pour  la  première  fois  en  1779  par 
Fonteski,  violoiiisle  polonais,  qui  depuis  a 
été  attaché  à  l'orchestre  du  Théâtre-Français 
et  a  celui  du  Concert  des  amaieurs. 

«  En  1780,  ce  coucerl  fut  transporté  rue 
Coq-Héron,  dans  la  galerie  dite  de  Henri  111 
ce  fut  alors  qu'il  prit  le  titre  de  Concert  de 
la  loge  Olympique.  L'orchestre  piésenla  à 
celle  époque  la  réunion  la  plus  extraordi- 
naire qu'on  ait  vue  de  talents  du  premier 
ordre.  Les  violonistes  comptaient  dans  leurs 
rangs  Violti,  Mestrino,  Lahoussaie,  Gervais, 
liertheaume,  Fodor,  Jarnowiek,  Guénin,  les 
deux  Blasius,  etc.;  parmi  les  basses  se  trou- 
vaient les  deux  Dupmt,  les  deux  Jeanson, 
les  deux  Levasseur  et  l'Anglais  Crosdill, 
lorsqu'il  était  à  Paris;  enfin  on  trouvait  dans 
les  instruments  à  vent  Rodolphe  pour  le  cor, 
Rault  et  Hugot  pour  la  flûte,  S'aleritin  pour 
le  hautbois,  Ozi  et  Devienne  pour  le  basson; 
Navoigille  aine ,  l'un  des  meilleurs  chefs 
d'orchestre  qu'il  .y  ait  eu  en  France,  dirigeait 
celui-là.  Ce  fut  là  que  les  symphonies  de 
Haydn  furent  exécutées  dans  leur  style  vé- 
ritable, et  qu'elles  obtinrent  tout  le  succès 
qu'elles  méritaient.  Les  directeurs  de  ce 
concert  avaient  fait  un  arrangement  avec 
ce  célèbre  musicien,  pour  qu'il  en  com- 
posât un  ceilain  nombre  pour  leur  usage  : 
ce  sont  celies  qui,  dans  les  prunières  édi- 
tions, portent  le  litre  de  Répertoire  delà  loge 
Olympique.  Les  événements  de  la  révolution 
ont  détruit  ce  bel  établissement,  dont  les 
concerts  de  Feydeau  et  ceux  de  la  rue  de 
Cléry  n'ont  été  que  de  faibles  copies,  quoi- 
qu'ils aient  obtenu  le  plus  grand  succès  en 
1796  et  en  1802.  Ce  succès  fut  dû  surtout 
aux  grands  artistes  qui  y  jouèrent  des  solos 
et  qui  y  chantèrent.  Rode,  Kreutzer,  F.  Du- 
verriois,  Garât  et  Madam  ■  Barbier- Valbonne 
s'y  tirent  admirer;  mais  quoique Porchestre 
lût  fort  bon,  il  n'égalait  pas  celui  du  concert 
de  la  loge  OI.\  mpique. 

«  Cependant  la  formation  du  Conservatoire 
de  musique  avait  ouvert  une  nouvelle  source 
de  prospérité  à  cet  art  en  France.  Les  pre- 
mières années  avaient  été  employées  à  pré- 
parer des  moyens  d'exécution  pour  des  con- 
certs, qui  (nirent  d'abord  le  litre  modeste 
d' Exercices  des  élèves  du  Consctvutoire.  Ces 


exercices,  qui  finirent  par  remplacer  tous 
les  autres  concerts,  acquirent  bientôt  une 
grande  importance,  et  devinrent  le  rendez- 
vous  des  artistes,  des  amateurs  et  des  étran- 
gers de  distinction.  La  symphonie  y  fut  exé- 
cutée avec  un  feu,  une  verve  de  jeunesse 
qu'on  ne  trouvait  point  ailleurs.  Les  sym- 
phonies de  Mozart  et  de  Beethoven,  devant 
lesquelles  l'orchestre  du  concert  de  la  rue 
de  Cléry  avait  reculé,  y  firent  pour  la  pre- 
mière fois  leur  apparition  devant  un  public 
français,  et  ne  furent  bientôt  plus  que  des 
jeux" faciles  pour  la  jeunesse  ardente  et  stu- 
dieuse qui  peuplait  celte  école  célèbre.  Les 
solos  d'instruments  étaient  aussi  dignes 
d'elle  ;  mais,  quoique  plusieurs  chanteurs  re- 
marquables y  aient  été  foimés,  jamais  l'exé- 
cution des  masses  chantantes  ne  fut  com- 
plètement satisfaisante,  et  jamais  cet  or- 
chestre bouillant  ne  sut  se  former  à  l'accom- 
pagnement. Les  concerts  du  Conservatoire 
étaient  célèbres  dans  toute  l'Europe,  mais 
dans  un  genre  spécial  :  celui  de  la  sympho- 
nie et  du  solo  instrumental.  Us  avaient  ce- 
pendant produit  un  grand  bien,  même  sous 
le  rapport  du  chant  :  c'était  d'avoir  fait  con- 
naître quelques  chefs-d'œuvre  des  composi- 
teurs allemands  et  italiens,  dont  l'existence 
était  ignorée  auparavant. 

><  En  1805,  l'administration  du  Théâtre- 
Italien  entreprit  de  rétablir  les  concerts  spi- 
rituels, et  débuta  par  les  litanies  de  Durante, 
un  offertoire  de  Jomelli  elquelques  morceaux 
de  la  Création  de  Haydn.  Quoiqu'on  y  em- 
ployât les  meilleurs  chanteurs  français  et 
italiens,  l'exécution  fut  très-faible,  et  le 
succès  ne  répondit  pas  aux  espérances  qu'on 
avait  conçues.  Néanmoins  on  ne  se  rebuta 
pas  :  de  nouveaux  efforts,  plus  ou  moins  heu- 
reux, se  reproduisirent  chaque  année,  et  les 
concerts  spirituels  continuèrent  d'être  ex- 
ploités par  les  diverses  administrations  du 
Théâtre-Italien',  tantôt  au  Théâtre-Louvois, 
tantôt  à  l'Odéon,  ensuite  à  Favart,  et  enlin 
à  Louvois  de  nouveau.  Ce  n'est  que  depuis 
trois  ou  quatre  ans  (pie  l'administration  de 
l'Académie  royale  de  musique  les  a  trans- 
portés dans  le  local  de  l'Opéra,  en  essayant 
de  les  établir  sur  une  plus  grande  dimension. 
Mais  le  laisser-aller  qui  se  faisait  apercevoir 
dans  toutes  les  parties  de  cette  administra- 
tion se  manifestait  encore  dans  ces  concerts, 
qu'il  était  cependant  facile  de  rendre  inté- 
ressants. A  la  vérité  quelques  instrumen- 
tistes fort  habiles  s'y  sont  fait  entendre, 
surtout  dans  les  concerts  du  vendredi  saint 
et  du  jour  de  Pâques  (car  ceux  du  lundi  et 
du  mercredi  de  la  semaine  sainte  sont  ordi- 
nairement sacrifiés  et  n'attirent  personne), 
mais  nulle  variété  dans  le  choix  de  la  musi- 
que, nul  soin  dans  l'exécution.  Quelques 
versets  du  Stabat  de  Pergolèse,  un  ou  deux 
airs  de  la  Création  de  Haydn,  YAvé  verum  de 
Mozart  et  quelques  morceaux  de  l'oratorio 
du  Beethoven,  Le  Christ  au  Jardin  des  Oliviers, 
composent  a  peu  près  tout  le  répertoire  des 
concerts  spirituels  depuis  dix  ou  douze  ans  ; 
ajoutez  à  la  monotonie  de  ce  répertoire  les 
vices  d'une  exécution  négligée,  et  vous  au- 
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rcz  une  idée  au  genre  de  divertissement 
qu'on  y  offre  au  public.  Ce  n'est  pas  tout  : 
les  chanteurs  italiens quon  réunit  a  ceux  do 

l'Opéra, sentant  qu'ils  n'ont  plus  la  tradition 
de  la  musique  sacrée,  et  ne  voulant  pas  com- 
promellre  leur  réputation,  ne  chantent  ordi- 
nairemenl  que  des  morceaux  extraits  des 
opéras  qu'on  entend  habituellement  au  théâ- 
tre, et  par  là  faussent  l'institution.  Enfin, 
quoiqu'on  ait  la  faculté  de  choisir  parmi  les 
symphonies  de  Beethoven,  de  Spohr  et  de 
Mozart  des  ouvrages  ou  complètement  in- 
coruuS)  ou  rarement  entendus,  l'on  s'obstine 
à  ne  point  sortir  du  cercle  de  sept  ou  huit 
symphonies  ou  ouvertures  qui  reparaissent 
h  four  de  rôle,  malgré  le  désir  que  témoigne 
le  publie  d'entendre  du  nouveau. 

«  Il  y  a  toujours  du  succès  a  espérer  d'une 
chose  spéciale  à  laquelle  on  donne  la  phy- 
sionomie qui  lui  est  propre,  et  dont  on  fie 
néglige  aucun  détail  :  celui  qu'obtiennent  les 
exercices  des  élèves  de  M.  Ghoron  en  est 
une  preuve  convaincante.  Je  voudrais  donc 
que  l'administration  de  l'Opéra,  qui  a  de  si 
beaux  moyens  à  sa  disposition,  voulût  don- 
ner à  ses  concerts  spirituels  l'aspect  austère 
qui  leur  convient, et  commençât  par  en  ex- 
clure toute  musique  profane,  à  moins  qu'elle 
ne  participât  du  style  sacré  par  l'époque  à. 
laquelle  elle  appartiendrait,  comme  les  ma- 
drigaux du  xvi',  du  xviïc  et  du  commence- 
ment du  xvnr  siècle.  Je  voudrais,  si  l'on 
n'est  point  au  courant  des  sources  où  l'on 
peut  puiser,  qu'on  s'adressât  à  quelque  mu- 
sicien instruit  qui,  sans  doute,  se  ferait  un 
plaisir  de  donner  tous  les  renseignements 
désirables.  Les  bibliothèques  du  Roi  et  du 
Conservatoire  regorgent  de  chefs-d'œuvre 
de  tous  les  temps.  Les  admirables  compo- 
sitions de  Handel,  de  Marcello,  de  Jean-Sé- 
bastien Bach.de  Léo,  de  Mozart,  de  Joinelli, 
de  Haydn,  deCherubini  ctdePalestrina  même 
offriraient  une  sourceinépuisable  de  variété. 
Le  goût  qui  présiderait  au  mélange  de  tou- 
tes ces  choses  éviterait  la  monotonie.  Mais 
après  qu'on  aurait  fait  de  bons  choix,  il  fau- 
drait bien  se  persuader  que  l'exécution  fait 
tout  en  musique,  et  que  ce  n'est  pas  avec 
une  répétition  de  quelques  heures  qu'on 
peut  en  obtenir  une  satisfaisante.  Il  ne  fau- 
drait rien  négliger  pour  ren  Ire  les  masses 
imposantes  :  la  réunion  de  toutes  les  ressour- 
ces de  l'Opéra  etdu  Théâtre-Italien  ne  serait 
pas  surabondante.  Le  style  sacré  a  besoin 
d'une  majesté  qu'on  ne  peut  obtenir  que  par 
des  orchestres  et  des  choeurs  très-nombreux. 
D'ailleurs,  il  est  une  vérité  qui  a  frappé 
tous  les  musiciens  observateurs  :  c'est  que, 
par  la  disposition  de  l'orchestre  sur  le  théâ- 
tre,  une  partie  du  son  se  perd  dans  le  cin- 
tre et  dans  les  coulisses  ;  aussi  celui  de  l'O- 
péra,malgré  le  nombre  considérable  de  ses 
musiciens,  produit-il  bien  moins  d'effet  que 
ue  le  fait  celui  du  Conservatoire  dans  les 
mêmes  ouvrages.» 

Concert  au  château  des  Tuileries.  —  «  Le 
roi  ayant  permis  au  sieur  Philidor,  musicien 
ordinaire  de  la  musique  de  la  chapelle  de  Sa 
Majesté,  de  donner,  dans  son  château  des 
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Thuilleries,  des  concerts  composés  de  mu- 
sique spirituelle,  on  a  destiné  le  grand  sa- 
lon, ou  salle  des  Suisses  (qui  est  la  première 
pièce  qu'on  trouve  avant  que  d'entrer  dans 
les  appartements)  pour  faire  exécuter  ces 
concerts,  lesquels  sont  composés  de  motets 
;,  gran  Is  chœurs,  et  de  symphonies  françaises 
el  italiennes  des  meilleurs  auteurs.  Ce  salon 
a  été  décoré,  par  les  soins  du  sieur  Philidor, 
d'une  manière  très-convenable;  on  a  cons- 
truit, pour  pincer  les  symphonistes  et  ceux 
qui  doivent  chanter,  une  espèce  de  tribune 
en  amphithéâtre,  appuyée  contre  le  mur  qui 
est  du  côté  des  appartements,  élevée  de  six 
pieds  sur  trente-six  de  lace  et  neuf  de  pro- 
fondeur. Cette  tribune  où  l'on  monte  par  un 
petit  perron,  et  qui  peut  contenir  au  moins 
soixante  personnes,  est  fermée  par  une  Lra 
lustrade  rehaussée  d'or,  dont  les  balustres, 
en  forme  de  lyre,  sont  posés  sur  un  soclo 
peint  en  marbre.  Tout  le  mur  sur  lequel  la 
tribune  est  adossée,  est  décoré  d'une  pers- 
pective de  très-bon  goût,  qui  représente  un 
magnifique  salon,  et  qui  offre  un  point  do 
vue  foj-t  agréable;  celte  peinture  a  élé  faite 
sur  les  dessins  de  M.  Berin,  dessinateur  or- 
dinaire du  cabinet  du  roi,  par  le  sieur  Le 
Maire,  peintre  fort  entendu  dans  ces  sortes 
d'ouvrages.  Ce  salon  est  éclairé  par  douzo 
lustres  et  par  quantité  de  girandoles  gar- 
nies de  bougies. 

«  Le  dimanche  13  de  ce  mois,  le  sieur 
Philidor  lit  exécuter  le  premier  concert,  qui 
commença  à  six  heures  du  soir,  et  finit  à 
huit,  avec  l'applaudissement  de  toute  l'as- 
semblée. Il  serait  très-difficile  de  trouver 
ailleurs  un  plus  parfait  assemblage  de  voix 
et  de  joueurs  d'instruments,  puisque  les 
meilleurs  sujets  de  la  musique  du  roi,  de 
l'Académie  royale  de  musique,  et  autres  ex- 
cellents maîtres,  au  nombre  de  soixante, 
composent  ce  magnifique  concert,  dont  l'exé- 
cution admirable,  et  qui  attire  un  si  grand 
concours ,  est  entièrement  due  au  sieur 
Philidor. 

«  Le  concert  dont  nous  parlons  est  ordi- 
nairement composé  de  deux  grands  motets, 
et  de  deux  suites  d'airs  de  violons,  concerti 
et  airs  italiens.  Le  premier  commença  par 
une  suite  d'airs  de  violons  de  M.  de  La  Lande, 
d'un  caprice  du  môme  auteur  et  de  son  Con- 
fitebor.  On  joua,  après,  la  nuit  de  Noël,  con- 
certo de  Correlli,  et  le  concert  finit  par  le 
Cantate  Domino.  Les  autres  motels  qui  furent 
chaulés  le  reste  de  la  semaine,  sont,  Quare 
fremucrunl;  Exallabo  te,  Deus  ;  Exsurgat 
Drus;  le  Miserere;  Dominus  regnavit,  et  Dixit 
Dominus,  tous  motets  de  M.  de  La  Lande. 

«  Les  récitants  du  concert  sont  les  sieurs 
Francisque,  Dominique,  Le  Prince,  Cranel 
et  l'abbé  Ducros,  tousdela  musique  du  roi; 
mademoiselle  Antier,  les  sieurs  Muraire, 
Cuvillier,  Cochereau,  Dun,  Le  Mire  et  Du 
bourg,  de  l'Académie  royale  de  musique. 
Les  chœurs  sont  composés  de  tout  ce  qu'il 
y  a  de  meilleurs  sujets  de  la  musique  du 
roi,  de  l'Académie  royale  de  musique,  «et  dps 
principales  églises  de  Paris,   où  il  y  a  des 
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chœurs  de  musique  ;    il  en  est  de  même  ae 
ceux  qui  composent  la  symphonie. 

«  Il  n'y  a  point  eu  de  concert  le  dimanche 
des  Hameaux. 

«  Le  lundi  et  mardi  on  a  chanté  le  Dixit 
Dominus,  Dominus  regnavil,  et  Dexis  nostcr 
refugium,  motet  de  M.  de  La  Lande.  On  n*a 
point  donné  de  concerts  les  trois  jours  des 
Ténèbres,  mais  seulement  le  samedi,  veille 
de  Pâques  ;  on  y  a  chanté  \c_Regina  cceli  et  0 
fîlii  et  filiœ,  etc.  Le  concert  doit  commencer 
le  lundi  de  Pâques  et  continuer  jusqu'au  sa- 
medi suivant.  »  (Mercure  de  France,  mars 
1725,  pp.  614-617.) 

—  «  Nous  avons  dit  dans  le  Mercure  de 
mars  1725,  p.  614,  et  dans  celui  de  décembre 
1727,  2e  vol.,  p.  2941,  quelles  étaient  la  dis- 
position et  la  décoration  de  la  salle  du  con- 
cert du  château  des  Thuilleries.  Elle  est  pré- 
sentement totalement  changée.  Au  lieu  de 
six  rangs  de  gradins,  qui  s'élevaient  extrê- 
mement, dont  les  appuis  étaient  d'une  hau- 
teur incommode,  et  qui  n'occupent  qu'un 
des  côtés  et  une  partie  du  fond  de  cette 
salle,  on  a  fait  régner  tout  autour  avec  sy- 
métrie trois  rangs  de  gradins  d'une  portion 
d'octogone  régulier.  On  a  construit  dans 
deux  côtés  de  cet  octogone,  au-dessus  des 
gradins,  deux  tribunes  qui  couvrent  deux 
angles  de  celte  salle,  et  dont  les  arcades 
servent  à  lier  les  ornements  qui  surmontent 
ces  gradins. 

«  La  perspective  qui  ne  remplissait  que 
l'étendue  de  l'orchestre  est  présentement 
accompagnée  de  morceaux  d'architecture 
qui  remplissent  carrément  les  deux  autres 
angles  de  la  salle,  et  viennent  se  joindre  aux 
deux  extrémités  des  gradins. 

«  On  a  pratiqué  six  escaliers  qui  distri- 
buent commodément  à  tous  les  gradins,  que 
des  consoles  partagent  en  divisions  de  qua- 
tre et  cinq  places.- 

«  On  monte  aux  deux  tribunes  par  deux 
escaliers  extérieurs  à  la  décoration  de  la 
salle,  et  de  ces  mêmes  tribunes,  dans  les 
appuis  desquels  on  a  fait  deux  portes,  on 
peut  descendre  dans  toutes  les  parties  des 
gradins,  pour  éviter  la  difliculté  de  traver* 
ser  le  parquet  lorsqu'il  est  rempli,  et  qu'on 
est  arrivé  trop  tard. 

«  On  a  observé  de  construire  solidement 
sur  de  forts  rouleaux  toute  la  partie  des  gra- 
dins qui  occupe  le  passage  des  appartements, 
afin  de  les  rendre  mobiles,  et  de  dégager  en- 
tièrement ce  passage  en  cas  de  besoin. 

«  La  porte  de  cette  espèce  d'amphithéâtre 
se  trouve  à  présent  placée  dans  le  milieu,  et 
en  présente  d'un  coup  d'œil  toute  la  dispo- 
sition dont  le  public  a  paru  très-content. 

«  Dans  un  des  panneaux  à  gauche,  qui  dé- 
corent cette  salle,  on  amis  cette  inscription: 

Sic  Duvidis  aula  sonabal. 

«  Tous  les'  rapports  qu'elle  renferme  ont 
paru  justes  et  sensibles. 

«  Le  1"  de  ce  mois,  fête  de  la  Toussaint, 
le  concert  spirituel  recommença  dans  cette 
salle;  on  y  joua  plusieurs  pièces  de  sym- 
puonies  choisies,  et  très-exéculées;  o:i  chanta 


aprèsle  motel,  Bencdixit, Domine,  deM.  Cou- 
perin,  organiste  du  roi.  Les  sieurs  Le  Clerc 
et  Blavet  jouèrent  séparément  des  concerts 
sur  le  violon  et  la  ilûte,  qui  furent  très- 
goûtés.  Le  concert  fut  terminé  (à  cause  de  la 
veille  des  morts)  par  le  De  profundis  de  feu 
M.  de  La  Lande. 

«  Le  3,  on  donna  le  diverlissement  de  la 
chasse  au  cerf,  mis  en  musique  par  M.  Morin, 
dans  laquelle  la  demoiselle  Antier  et  le  sieur 
Tribon  chantèrent  quelques  récils,  qui  fi- 
rent beaucoup  de  plaisir.  La  demoiselle  Le 
Maure  chanta  ensuite  avec  beaucoup  de  jus- 
tesse la  cantate  du  printemps,  mise  eu  mu- 
sique par  M.  Burette  ;  le  Magnus  Dominus, 
motet  de  M.  de  La  Lande,  termina  le  concert. 

«  Le  8,  on  chanta  l'Union  de  la  musique 
italienne  et  française,  divertissement  mis  en 
musique  par  M.  Battistin.  La  demoiselle 
Antier  chanta  la  cantate  d'Alphée  et  d'Are- 
thuse,  de  M.  Clerambaul,  et  on  finit  par  le 
motet  Nolus  in  Judœa,  dans  lequel  les  de- 
moiselles Antier  et  Le  Maure,  et  le  sieur 
Tribon,  chantèrent  avec  beaucoup  d'applau- 
dissements. 

«  Le  10  et  le  15,  on  chanta  les  Amours  de 
Silène,  divertissement  bachique  de  M.  Mou- 
ret,  qui  fut  fort  goûté  et  applaudi,  de  môme 
que  les  récils  que  chantèrent  la  demoiselle 
Antier  et  le  sieur  Chassé.  La  demoiselle  Le 
Maure  chanta  la  cantate  d'Orphée  avec  de 
grands  applaudissements,  et  on  finit  parle 
motet.  Quare  fremuerunt,  etc. 

«  Le  17,  on  donna  le  même  divertissement, 
qui  fut  chanté  le  8,  avec  la  même  cantate  et 
le  mêmemolel.Les  sieurs Leclerc  ctGuignon 
jouèrent  deux  concerto  séparément,  qui  char- 
mèrent tout  le  monde,  et  la  demoiselle  Le 
Maure  chanta  seule  un  morceau  d'un  diver- 
lissement de  M.  Blamont,  qui  fut  très  goûté 
et  applaudi. 

«  Le  22,  une  nouvelle  cantate  intitulée  :£e 
berger  fidèle,  fut  chantée  par  la  demoiselle 
Le  Maure;  elle  est  de  la  composition  du  sieur 
Rameau.  Les  sieurs  Leclerc  et  Guignon  s'at- 
tirèrent de  nouveaux  applaudissements  dans 
le  concerto  qu'ils  jouèrent,  et  on  finit  par  le 
motet  Magnus  Dominus  de  feu  M.  de  La 
Lande.  »  (Mercurede France,  novembre  1728, 
pp.  2507-2511.) 

On  sera  peut-être  curieux  de  voir  de  quelle 
manière  Mozart,  dans  une  lettre  écrite  à  son 
père,  et  dalée  de  Paris,  3  juillet  1778,  jour 
où  il  eut  la  douleur  de  perdre  sa  mère,  alors 
auprès  de  lui,  rend  compte  d'une  symphonie 
qu'il  avait  faile  pour  le  concert  spirituel. 

Remarquons  bien  que  Mozart  veut  ména- 
ger à  son  père  la  triste  nouvelle.  11  se  con- 
tente de  lui  dire  que  le  sort  de  sa  mère  est 
entre  les  mains  de  Dieu.  Aussi,  dans  le  but 
de  distraire  l'esprit  de  celui  auquel  il  s'a- 
dresse, insiste-t-il  avec  une  tendre  affecta- 
tion sur  les  choses  de  son  art.  son  avenir, 
ses  espérances.  On  ne  sait  ce  que  l'on  doit 
le  plus  admirer,  de  la  force  de  caractère  du 
grand  artiste  ou  de  sa  religieuse  résigna- 
tion. Voici  cette  lettre  : 

«  J'ai  fait  une  symphonie  pour  l'ouve.'- 
ture  du  Concert  spirituel;  elle  a  été  exécu- 
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tée  et  a  reçu  une  approbation  unanime.  Le 

Courrier  de  l'Europe  en  a,  je  crois,  parlé  : 
donc  elle  a  réussi.  —J'avais  très-peu r  aux 
répétitions,  car  jamais  je  n'ai  rien  entendu 
d'aussi  mauvais;  vousnc  pouvez  vous  figurer 
de  quelle-  manière  ma  pauvre  symphonie  fut 
exécutée  deux  fois  de  suite;  mais  tant  de 
morceaux  sont  en  répétition  que  le  temps 
manque.  Je  me  couchai  donc,  la  veille  de 
l'exécution,  de  mauvaise  humeur  et  rempli 
de  crainte.  Le  londemain,  je  résolus  de  no 
pas  allerau  concert;  cependant  le  beau  temps 
qu'il  lil  le  soir  changea  ma  résolution.  J'y 
allai  donc,  résolu,  si  l'exécution  n'était  pas 
meilleure  que  la  répétition,  de  sauter  dans 
l'orchestre,  d'arracher  le  violon'des  mains 
de  M.  La  Houssaye,  premier  violon,  et  do 
diriger  moi-même.  Je  priai  Dieu  pour  quo 
tout  allût  pour  le  mieux,  et  la  symphonie 
commença.  RalT  était  à  côté  de  moi.  Au  mi- 
lieu du  premier  allegro  était  un  passage  que 
je  savais  devoir  plaire  :  le  public  fut  trans- 
porté, et  les  applaudissements  furent  una- 
nimes. Comme  j'avais  prévu  cet  etfet,  j'avais 
ramené  ce  passage  à  la  On  par  un  da  capo. 
X.'andanle  plut  aussibeaucoup,  mais  surtout  le 
dernier  allegro. 

Comme  on  m'avait  dit  qu'ici  les  allégros 
commencent  avec  tous  les  instruments  et  à 
l'unisson,  je  commençai  le  mien  par  huit  me- 
sures piano  pour  deux  violons  et  do  suite 
forte.  Le  piano  fit  faire  chut,  ainsi  que  je  l'a- 
vais prévu  ;  mais  dès  la  première  mesure 
du  forte,  les  mains  firent  leur  devoir.  De 
joie  j'allai,  après  ma  symphonie,  au  Palais- 
Uoyal,  où  je  pris  une  bonne  glace;  je  dis  le 
chapelet  que  j'avais  fait  vœu  de  dire,  et  je 

m'en  retournai  à  la  maison 

Adieu.  Prenez  soin  de  votre 

santé,  ayez  confiance  en  Dieu.  Ma  bonne 
mère  est  entre  ses  mains.  .S'il  veut  encore 
nous  la  laisser,  nous  le  remercierons  de  sa 
bonté  ;  s'il  veut  la  rappeler  à  lui,  nos  cris, 
nos  pleurs,  notre  désespoir,  seront  inutiles. 
Soumettons-nous  plutôt  à  sa  volonté  sainte, 
et  persuadons-nous  bien  qu'il  fait  tout  pour 
notre  bonheur.  » 

Où  trouver  unerésignation  plus  touchante, 
un  mélange  plus  naïf  de  piété  dansla  joie,  d'en- 
jouement dans  la  douleur?  Mais  remarquez 
ceci:  après  avoirdit  que  sa  symphonie  aobtenu 
une  approbation  unanime,  Mozart  ajoute  : 
«  Le  Courrierde  l'Europe  en  a,  je  crois,  parlé: 
donc,  elle  a  réussi.  »  Je  crois!  il  n'en  est  pas  bien 
sûr.  Quelqueami,  quelqueflalteurlui  auradit 
que  \eCourrier  de  l'Europe  (219)  a  fait  mention 
de  sa  symphonie.  Mais  il  n'a  pas  vu,  lui, 
l'article  qui  le  concerne.  Or,  j'ai  été  curieux 
de  rechercher  cet  article  sur  Mozart  dans  la 
poudreuse  collection  du  Courrier  de  l'Eu- 
rope, et  voici  ce  que  j'ai  trouvé  dans  la  cor- 
respondance française  du  numéro  du  ven- 
dredi 2Gjuin  1778: «Le  Concert  spirituel  du 
jour  de  la  Fête-Dieu  commença  par  une  syin- 

(249)  Feuille  hebdomadaire  française  qui  s'im,  ri-    .' 
niailàLondres(1777-89)etpubli:iiiUescorrespoii  'an- 
ces  de  France  el  d'Allemagne.  Il  ne  but  pas  confon- 
<ir<-  te  Courrier  de  l'Europe  avec  le  Courrier  de  l'Eu- 
rope et  des  spectacles,  qui  ne  parut  que  sojs  I  Empire.     - 
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plionie  de  M.  Mozart.  Cet  artiste  qui,  dè.< 
l'âge  le  plus  tendre,  s'était  fait  un  nom  parmi 
les  clavecinistes,  peut  être  placé  aujourd'hui 
parmi  les  plus  habiles  compositeurs.  »  — 
Voila  l'article  tout  entier  :  pas  un  mot  de 
plus,  pas  un  mot  de  moins.  Ft,  sur  celte 
mention,  Mozart  s'écrie,  en  parlant  de  la 
symphonie  :  Donc  elle  a  réussi! 

Comme  on  l'a  vu  dans  un  passage  île  la 
lettre  a  son  père,  le  compositeur  indique 
certaines  intentions  qu'il  a  voulu  suivre 
dans  sa  symphonie  pour  plaire  au  public 
français.  Jo  me  suis  donc  mis  à  feuilleter 
plusieurs  partitions  des  symphonies  de 
Mozart  pour  chercher  celle  de  1778.  Il  en  a 
écrit,  en  tout,  trente-trois.  De  ce  nombre, 
dix-sept  seulement  sont  connues.  Si  la  sym- 
phonie en  question  n'est  pas  du  nombre  de 
celles  qui  sont  restées  inédites,  il  est  plus 
que  probable  qu'elle  n'est  autre  que  la  sym- 
phonie en  mi  bémol  qui  porte  le  n°  1.  En 
effet,  conformément  aux  renseignements 
donnés  par  Mozart,  le  premier  allegro  con- 
tient un  passage  gracieux,  que  l'auteur  a 
ramené  par  une  coda  a  la  fin  de  la  seconde 
reprise,  alors  que  cette  reprise  semblait 
être  arrivée  a  sa  conclusion.  Mais  la  pré- 
somption la  plus  certaine  se  tire  de  l'allégro 
final,  dont  le  début  est  confié  à  deux  parties 
de  violons,  ou  bien  à  une  partie  de  violons 
et  à  la  partie  d'alto,  l'une  qui  expose  le 
motif  pendant  huit  mesures  ,  l'autre  qui 
exécute  un  accompagnement  en  forme  do 
batterie;  le  piano  est  suivi  de  la  répétition 
du  même  motif  avec  le  concours  de  tout 
J'orchestre.  Ainsi,  Mozart,  à  l'âge  de  vingt- 
deux  ans,  aurait  composé  et  fait  exécuter  à 
Paris  sa  première  symphonie  (250). 

—  Les  concerts  spirituels  abondent  toutes 
les  années  à  Paris  pendant  le  Carême  et  la 
première  quinzaine  de  Pâques.  La  Société 
des  concerts  donne  régulièrement  trois  con- 
certs supplémentaires  (en  dehors  de  l'abon- 
nement), les  jours  du  vendredi  saint,  de 
Pâques  et  du  dimanche  de  Quasimodo.  Ces 
concerts  sont  réputés  spirituels ,  mais  on 
peut  voir,  par  la  confrontation  des  program- 
mes, qu'ils  ne  diffèrent  en  rien  aesjconcerts 
ordinaires. 

CONCERTS  PIEUX  (es  egïpte).  —  «  lies 
concerts  pieux  n'admettent  point  d'instru- 
ments de  musique  ;  ils  s'exécutent  ordinai- 
rement la  nuit  chez  les  riches  particuliers, 
à  l'occasion  de  la  fête  du  maître  île  la  maison 
ou  de  l'anniversaire  de  sa  naissance,  ou  en 
réjouissance  de  quelque  événement  heureux 
arrivé  chez  lui. 

«Nous  avons  été  plusieurs  fois  témoins  de 
ces  différentes  sortes  de  concerts.  Ils  se 
composent  de  trois  parties  qu'on  appelle 
aldt,  et  qui  durent  un  tiers  do  la  nuit.  Le 
premier  aldt  commence  par  des  chapitres 
du    Koran  ;    que    des    foqahâ   récitent  en 

(2ô0)  La  lettre  et  le  passage  qu'on  vient  de  lira 
taisaient  partie  d'un  article  que  l'autGur  de  ce  Dic- 
tionnaire a  publié  le  i  février  1844  d;uis  la  Franck 
musicale. 
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forme  do  psalmodie;  ensuite  on  chante  des 
mouchahat  (251)  ;  puis  viennent  les  qasâyd 
(•252)  et  entin  des  adouâr  (253). 

«  Le  plus  beau  concert  de  ce  genre  que 
nous  ayons  entendu  fut  exécuté,  dans  la 
nuit  du  h  au  5  (le  moharram  de  l'an  1215  de 
l'hégire  (251),  ehezO'sman,  aghâ,  en  actions 
de  grâces  de  sa  convalescence  d'une  op- 
Ihalmie  dont  il  avait  beaucoup  souffert 
pendant  treize  jours.  Nous  y  fûmes  conduit 
parle  cheykh  El-Fayoumy,  qui  y  avait  été 
invité.  La  première  partie  du  concert  com- 
mença |  ar  le  second  chapitre  du  Qorân 
(255)  ,  qu'une  douzaine  de  foqarâ  récita 
d'une  manière   qui  différait  peu  du  chant. 

«  Ensuite  d'autres  foqahd  chantèrent  des 
mouchahat,  puis  dos  qasâyd ,  auxquels  suc- 
cédèrent des  adouûr,  ou  des  couplets  que 
chacun  reprenait  à  son  tour.  La  seconde 
partie  débuta  par  des  qasâyd  divisés  en  pe- 
tites portions  de  deux  ou  trois  vers  ,  qui 
furent  chantés  successivement  par  chacun 
des  foqahd  et  l'on  finit  par  un  chant  en  choeur 
général,  c'est-à-dire  un  chant  exécuté  à  l'u- 
nisson par  tous  les  foqahd. 

«  La  troisième  partie  commença  par  des 
tnoâlal  (256).  Les  quatre  premiers  vers  fu- 
rent récités  par  un  des  foqahd,  et  le  cin- 
quième ou  le  dernier  fut  chanté  en  chœur 
par  tous  les  autres  en  forme  de  refrain. 

«  Après  on  exécuta  en  chœur  des  tesbyh, 

(251)  «  Les  mouchahat  sont  des  poèmes  mis  en 
chant  et  soumis  a  la  mesure  musicale,  t 

(232)  <  Les  qntùyd  sonl  des  poèmes  dont  le  chant 
n'est  soumis  qu'à  la  mesure  des  vers.  » 

(253)  i  Adouâr,  singulier:  dour,  couplet,  i 

(254)  <  Celte  époque  répond  à  la  nuit  du  27  au  28 
floréal  de  l'an  IX  de  la  Republique,  ou  à  la  nuit  du 
17  au  18  mai  1801.  > 

(255)  i  C'est  le  Sourat  el  Baqarah,  ou  chapitre  de 
la  Vache,  que  les  foqahà  divisent  en  quatre  parties 
qu'ils  se  partagent  entre  eux.  » 

(256)  t  Singulier, mon/. Chaque môal  n'est  qued'un 
couplet,  composé  de  cinq  vers,  dont  quatre  finissent 
par  une  rime  semblable  et  dont  le  cinquième  a  une 
rime  différente.  > 

(257)  i  Nous  ignorons  si,  lorsque  les  Orientaux  as- 
sistent à  nos  concerts  ou  à  nos  spectacles,  et  qu'ils 
entendent  demander  à  nos  virtuoses  de  chanter  de 
nouveau  l'air  qu'ils  viennent  d'exécuter,  ils  éprou- 
vent, en  les  voyant  applaudir  avec  transport,  les 
mêmes  impressions  et  les  mêmes  sentiments  dont 
nous  avons  éié  émus,  en  entendant  redemander  el  ap- 
plaudir certains  passages  du  chant  des  foquhà  ;  mais, 
t.i  cela  esi,  ils  ne  doivent  pas  assurément  emporter 
ch  z  eux  une  idée  trop  favorable  de  notre  goût  et  de 
noire  raison,  i 

(258)  Nous  trouvons  d.ms  le  journal  manuscrit  de 
l'auieur,  sous  la  date  du  7  fructidor  an  VII,  la  des- 
cription d'un  concert  donne  à  Rosette  à  l'occasion 
de  la  fête  de  la  naissance  de  Mahomet.  Bien  que  la 
description  de  celle  cérémonie  paraisse  étrangèie 
aux  usages  religieux,  nous  croyons  devoir  la  donner 
ic,  à  cause  de  la  singularité  des  détails  qu'elle  reu- 
I  rme. 

«  Le  général  Danmarlin  étant  [parti ,  ce  soir  on 
s'est  occupé  à  célébrer  la  fêle  de  la  naissance  de  Ma- 
homet. L'ordre  a  é  é  donné  de  faire  des  décharges 
d'artillerie  et  d'illuminer  la  ville.  Ce  qui  a  donné  un 
air  de  vie  et  degsieté  à  Rosette,  que  nous  n'y  avions 
point  encore  vu.  Nous  parcourûmes  avec  le  général, 
'ps  dus  belles  rues  de  la  ville  et  nous  revînmes  à  la 


qui  sont  des  airs  plus  gais  et  d'une  mesure 
à  trois  temps  assez  vive;  puis  on  chanta 
le  ddreg,  qui  n'est  autre  chose  que  le  mow- 
chah  précipité.  Enfin,  on  termina  par  une  es- 
pèce de  grand  air  accompagné  d  une  tenue 
en  forme  de  bourdon;  et  lorque  cet  air  fut 
achevé,  on  adressa  de.«  compliments  à  cha- 
que personne  de  la  société  en  particulier 
et  nominativement. 

«  Nous  observâmes  dans  ce  concert,  de 
môme  que  dans  tous  les  autres,  que  les 
foqahd  abusaient  des  ornements  et  des  bro- 
deries ;  qu'ils  prolongeaient  les  syllabes 
autant  et  beaucoup  plus  que  ne  le  font  quel- 
ques chanteurs  européens.  Nous  remarquâ- 
mes aussi  qu'on  leur  fit  répéter  jusqu'à  dix 
à  douze  fois  les  passages  qui  plaisaient  da- 
vantage (257)  et  qu'à  chaque  répétition  on 
applaudissait  avec  des  transports  d'enthou- 
siasme et  par  des  acclamations  de  joie.  Une 
nous  convient  point  de  blâmer  d'une  ma- 
nière absolue  le  goût  de  toute  une  nation  ; 
mois  nous  nous  rappellerons  toujours  la 
contrariété  insupportable  que  nous  avons 
été  forcés  de  dissimuler  en  cette  circons- 
tance, pour  ne  pas  manifester  combien  no- 
tre goût,  formé  par  l'habitude  de  la  musiquo 
européenne,  faisait  trouver  déraisonnables, 
extravagants,  et  les  chants  que  nous  enten- 
dions, et  plus  encore  les  applaudissements 
dont  on  les  encourageait  (258).  » 

maison  de  Badon  tga,  un  des  commandants  turc-, 
où  se  devait  donner  un  concert  à  la  mode  du  pays 
par  les  chanteurs  et  musiciens  de  la  ville.  Daboid 
nuis  entendîmes  un  violon,  qui  jouait  des  airs  aussi 
étranges  que  désordonnés.  Après  succéda  une  autre 
musique  formée  par  cinq  ou  six  hautbois,  deux  gros 
tambours,  comme  nos  tambours  de  musique  mili- 
taire française,  et  quatre  espèces  de  petites  timbal  s 
rondes,  qui  avaient  tout  au  plus  8  pouces  de  diamè- 
tre, que  ces  gens-là  battaient  avec  assez  d'adresse  ; 
ils  étaient  deux  et  en  avaient  chacun  deux  bien  ac- 
cordées à  la  quinlel'unede l'autre;  ils  frappaienl par- 
faitement bien  ensemble,  et  d'accord  si  r  ces  limb  •- 
les,  en  passant  alternativement  d'une  d-;  ces  timba- 
les accordée  à  la  quinte  au-dessus  à  celle  accordée 
à  la  quinte  au-dessous.  Sur  ceitrf  espèce  d'accompa- 
gnement ils   jouaient  indifféremment  loules  sortes 
d'airs  du  même  genre  des  premiers.  Ce  que  j'ai  pu 
remarquer  dans  le  style  de  cette  musique,  c'est  que 
les  Grecs etlesTurc3chanientou exécutent  rarement 
la  note  pure  et  simple  de  leurs  airs,  qui  sent  assez 
rapprochés  de  nos  airs  champêtres  européens,  mais 
qui  sonl  rendus  d'une  manière    confuse,    par  les 
iremblemenis,  les  roulades,  les  bro  leries  bizarres, 
dont  ils  surchargent  leur  musique;  j'ai  aperçu  des 
fortes  ,  des  pianos  et  des  silences,  qu'ils  exécutent 
avec  une  espèce  de  spasme,  qui  est  sans  doute  le 
genre  d'expression  favorite  de  ce  pays,  où  ces  sor- 
tes d'exercices  sont  extrêmement  libres  et  indécent*. 
Leur  chai.l  rarement  s'arrête  à  la  note  d'un  ton;  ils 
semblent  tourner  autour  de  la  dominante  et  s'atta- 
cher avec  plus  de  plaisir  à  la  note  sensible  qu'aux 
autres,  et  terminent  souvent  leurs  cadences  par  la 
deuxième  i.ote  du  ion, avant  de  terminer  par  la  toniquu 
naturelle.  Je  n'ai  pas  aperçu  qu'ils  modulassent;  leurs 
airs  sonl  presque  tous  des  airs  à  couplets,  tels  qu'ont 
dû  êire  de  toi.t  temps  les  chansons  Irstoriques  ou 
morales  el  comme  moratives  de  tous  les  peuples.  Ces 
musiciens,  si  on  peut  les  nommer  ainsi,  onl  coutume 
de   préluder  (avant  d'exécuter),  soit  au  chant,  soit 
sur  les  ins'ru  i.e.its.  el  c'csi  o.<r  la  o  rfection  de  ca 
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Chants,  cérémonies-,  usages  et  préjugés  re 
latifs  aux  enterrements  parmi  les  Egyptiens. 
—  .1  II  y  a  des  gens  en  Egypte  dont  la  prin- 
cipale profession  est  < I o  chanter  devant  le 
corps  des  morts  qu'on  porte  en  terre  ;  on 
les  appelle  moqry.  Ils  reçoivent  ordinaire- 
ment de  ceux  oui  les  emploient  une  grati- 
fication de  dix  a  quinze  parais.  L;i  mélodie 
d'aucun  do  lours  chants  ne  nous  a  paru  lu- 
gubre el  analogue  aux  sentiments  qu  insi  ire 
i.i  circonstance  puni-  laquelle  ils  sont  des- 
tinés ;  la  mesure  en  est  plutôt  vivo  que 
ItmiIo  ;  et  la  manière  leste,  ainsi  que  le  ton 
d'indifférence  avec  lesquels  ces  chants  sont 
reudus,  nous  avaient  fait  deviner,  avant 
qu'on  nous  l'eût  ilu  ,  qu'ils  étaient  payés, 
et  que  ceux  qui  les  exécutaient  couraient 
après  leur  salaire.  11  est  vraisemblable  néan- 
moins que  ces  moqry  réservent  les  chants 
qu'ils  estiment  davantage  pour  ceux  qui 
les  récompensent  le  mieux;  et  si  cela  est, 
comme  nous  avons  cru  nous  en  apercevoir, 
leur  goût  ne  parait  pas  autant  a  dédaigner 
dans  le  choix  qu'ils  en  font  que  dans  le 
caractère  qu'ils  leur  donnent 

«  Ces  chants  se  répètent  continuellement 

depuis  que  le  mort    est   enlevé  de  chez  lui 
jusqu'au  lieu  de  sa  sépulture 

«Aux  enterrements  des  sens  opulents,  le 
cercueil  est  piécédé  d'un  groupe  d'enfants  ; 
un  d'entre  eux,  placé  au  milieu,  porte  le 
livre  du  Qorân  sur  un  petit  pliant.  Ces  en- 
fants chantent  tous  ensemble  des  prières 
sur  un  tin  assez  gai,  et  d'un  mouvement 
léger;  chacun  d'eux  reçoit  pour  cela  deux 
pdrats  ou  medins  (230).  Devant  eux  est  un 
certain  nombre  de  chantres  appelés  moqry, 
dont  nous  avons  déjà  parlé  ;  ecux-ci  chan- 
tent d'autres  prières  sur  un  ton  moins  vif  et 
moins  gai  que  les  précédents.  En  avant  de 
ces  derniers  est  encore  une  autre  compagnie 
de  moqry,  chantant  encore  d'autres  prières 
sur  un  autre  ton,  el  d'une  autre  mélodie  ; 
en  avant  de  ceux-ci  s'en  trouvent  encore 
d'autres;  enfin,  quelquefois  il  y  a  dix  à  douze 
de  ces  compagnies  do  moqry.  Derrière  le 
cercueil  sont  les  pleureuses  gagées,  ayant  la 
tète  ceinte  d'une  espèce  de  fichu  brun  ou 
noir,  roulé  et  noué  d'un  seul  nœud  par  der- 
rière, ou  bien  tenant  dans  leur  main  ce 
bandeau  élevé  en  l'air,  et  l'agitant  :  toutes 
poussent  confusément  des  cris  ;  mais  le  plus 
grand  nombre  d'entre  elles  semblent  plu- 
tôt singer  ridiculement  la  douleur  que  l'imi- 
ter. Leurs  cris,  quoique  très-aigus  et  très- 
perçants,  ont  un  ton  trop  soutenu  et  trop 
assuré  pour  exprimer  l'angoisse  de  la  dou- 
leur; leurs  mouvements  sont  trop  décidés  et 
trop  délibérés  pour  annoncer  l'abattement 
de  la  tristesse;  eu  un  mot,  elles  ont  plutôt 
l'air  de  se  moquer  du  mort  cl  de  ceax  qui 
les  payent,  qu'elles  n'ont  l'air  de  pleurer. 
Cependant  elles  ne  cessent  d'appeler  le  dé- 
funt par  les  noms   les   plus    tendres,   et  de 

prélude  qu'on  juge  de  l'habileté  de  celui  qui  exc- 
.  uu>.  i 
■■v.!>)  <  Paraît  nu  matin,  c'est  la  même  chose.  Oa 
Dictions,  de  Pldn-Chant. 


vanter  ses  bonnes  qualités  morales  et  même 
physiques.  Si  c'esl  un  homme  elles  crient. 
)d  alhhony,  yâ  L'un/,  yâ  habyb'y ,  etc.  frt 
mon  frère  I  0  mon  bicn-aimél  ô  mon  ami  I 
etc.,  etc  );  s'il  est  marié,  Yâ  a'i-ys,  Terouh 
nul  lergùch  (ô  mon  époux,  tu  l'en  vas  et 
lu  ne  reviendras  [.lus  !);  si  c'est  une  femme 
elles  disent,  Yâ  olkhty.yâ  habyty,yd  sel- 
ty,  etc.,  etc.  (ô  ma  sœur!  ô  mon  amie!  ô  ma 
maîtresse!  etc.,  etc.);  si  elle  est  mariée,  Yâ 
arousty,  etc.,  etc.  (  ô  mon  épousel  etc.};  si 
c'est  un  entant,  Yâ  oualad,  elc.  (cher  cil- 
lant !  etc.),  si  c'esl  une  fille,  Yâ  benty,  etc. 
(ôma  tille  !  etc.  1,  en  ajoutant  mille  aulres  ex- 
pressions de  tendresse  et  de  regrets  les  plus 
touchants,  mais  tout  cela  d'un  ton  si  forcé 
et  si  froid,  que  cela  serait  regardé,  avec, 
raison,  comme  la  plus  impertinente  mys- 
tification par  une  personne  vivante  et' de 
bon  sens,  a  laquelle  cela  s'adresserait. 

«  .Mais  les  proches  parents  du  mort,  péné- 
trés d'une  douleur  réelle,  sa  femme,  sa  mère, 
sa  sœur,  sa  lillc,  etc.,  restent  à  la  maison  et 
le  pleurent  amèrement,  en  se  tenant  assises 
ou  par  terre.  A  l'instant  où  il  vient  de  tré- 
passer, elles  s'en  vonl  sur  les  terrasses  qui 
dominent  leur  maison,  crier:  Yâ  hagmety 
ôquel  malheur!),  et  expriment  les  motifs  de 
leurs  regrets  de  la  manière  la  plus  déchi- 
rante. Les  autres  pareilles,  qui  ne  touchent 
pas  de  si  près  le  défunt,  viennent  pleurer 
avec  elles  et  leur  donner  des  consolations; 
elles  vont  s'asseoir,  non  par  terre,  mais  sur 
le  divan.  On  l'ait  venir  aussi  quelquefois 
dans  la  maison  des  pleureuses,  pour  y  chan- 
ter des  cantiques  funèbres,  en  s'accompa- 
gnant  du  daraboukkeh,  du  tdr,  du  bendyr, 
du  req,  du  deff  oh  du  mazhar.  Le  deuil  dure 
onze  mois;  et  pendant  les  huit  premiers 
jours,  les  plus  proches  parents  ne  sortent 
pas  de  chez  eux.  »  (De  l'état  actuel  de  l'art 
musical  en  Egypte,  par  Viixoteau,  dans  la 
Description  de  l'Egypte;  Etat  moderne, 
tom.  XIV,  pp.  -207   à  21li.) 

CONCERTATION  DE   MUSIQUE.    —   On 

donnait  le  nom  de  concertation  aux  diverses 
pièces  de  chansons,  motets,  etc.,  qui  étaient 
exécutées  aux  solennités  des  puys  de  mu- 
sique institués  en  Phonnenr  de  sainte  Cé- 
cile. Quelquefois  le  mot  concertation  de  mu- 
sique s'appliquait  à  la  cérémonie  elle-même  : 
Le  vingt-troisième  jour  de  novembre  par  cha- 
cune année...  sera  célébré  un  puy  ou  concerta- 
tion de  musique  en  la  maison  'des  enfants  de 
chœur,  elc.  (Puy  de  musique  érigé  à  Evreux 
en  l'honneur  de  madame  sainte  Cécile.) 

CONCERTO  DEC. LISE.  -  Nous  emprun- 
terons a  un  des  auteurs  du  Dictionnaire  de 
musique  de  l'Encyclopédie  méthodique,  Gin- 
guene,  les  passages  de  son  article  Concerto, 
les  plus  propres  à  nous  donner  une  idée  de 
ce  qu'on  appelait  Cmieerto  d'Eglise, 

Concerto,  —  «  Ce  mot  et   celui  de    sonate 

nomme  ainsi  eu  Egypte  une  petite  pièce  de  monnaie, 
qui  équivaut  à  neul  deniers  de  noire  monnaie  t 
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n'existaient  pas  encore  h  en  Italie  la  fin  <luxvr 
siècle.  Plus  anciennement,  eldèsle  temps  de 
Boccace,  on  seservait  pour  exprimer  à  peuprès 
la  mêa>e  chose  ries  mots  concento  et  suono. 
Mais  eoncerlare  et  concerlanti  s'entendirent 
d'abord  de  l'union  des  instruments  avec  la 
voix  dans  les  motets  et  dans  les  madrigaux. 
Ce  ne  Tut  que  dans  le  xvir  siècle  que  les 
pièces  à  plusieurs  parties  instrumentales 
commencèrent  à  s'appeler  concertos,  rt  les 
solos,  sonates.  Les  premiers  morceaux  com- 
posés ainsi  pour  des  instruments  furent 
nommés  en  Italie  ricercari  et  fanlasie.  Les 
instrumentistes,  d'abord  appelés  seulement 
pour  accompagner  et  renforcer  les  parties  vo- 
calesdes  madrigaux  et  des  motets,  àl'unisson 
des  voix,  crurent  enfin  que  la  poésie  et  les 
chants  pouvaient  être  supprimés  sans  que 
l'effet  musical  y  perdit  beaucoup.  Les  vers, 
s'ils  étaient  bons,  devenaient  inintelligibles 
par  les  fugues,  les  imitations  et  la  multi- 
plicité des  parties;  et  le  chant,  souvent 
exécuté  sans  grâce  et  sans  justesse,  leur  pa- 
rut devoir  être  avantageusement  suppléé  par 
l'exécution  instrumentale.  Ainsi  la  musique 
vocale  perdit  non-seulement  son  empire, 
mais  elle  fut  bientôt  presque  entièrement 
bannie  des  concerts.  On  se  mit  à  composer 
pour  les  instruments  sans  voix,  el  les  ricer- 
cari prirent  la  place  des  motets  el  des  madri- 
gaux. 

«  Le  concerto, purementinstrumental,  soit 
pour  l'église,  soit  pour  la  chambre,  ne  pa- 
raît avoir  existé  que  vers  le  temps  de  Co- 
relli.  On  en  donne  l'invention  àTorclli,  son 
contemporain,  mais  peut-être  sans  preuves 
suffisantes.  C'est  ainsi  qu'on  a  toujours  at- 
tribué à  Quagliati  l'honneur  d'avoir  intro- 
duit le  premier  la  musique  concertante (mu- 
sica  concerlala)  dans  les  églises  de  Rome,  en 
1606;  tandis  ({lie  Michel  de  Montaigne  en- 
tendit à  Vérone  une  musique  de  cette  espèce 
en  1580.  Or,  quelle  apparence  qu'on  ignorât 
ii  Rome  une  chose  connue  à  Vérone  (260)  ? 
Au  reste,  Torelli,  qui  était  un  excellent  vio- 
lon, composa  beaucoup  de  musique  pour  cel 
instrument  et  laissa  entre  autres  un  recueil 
intitulé  :  Conccrti  grossi  con  una  pastorale 
per  il  sant.ssimo  natale,  contenant  douze 
grands  concertos  à  huit  parties  ,  qui  ne  fu- 
rent publiés  qu'après  sa  mort,  en  1709.  Mais 
ce  n'en  fut  pas  moins  au  célèbre  Arcangelo 
Corelli  que  les  concertos  pour  le  violon  , 
Valto  ou  ténor,  la  basseou  violoncelle,  durent 
sinon  leur  naissance,  du  moins  leur  plus 
grand  éclat 

«  Vivaldi,  qui  vint  ensuite,  rechercha 
moins  dans  les  siens  le  chanl  et  l'harmonie 
que  des  traits  brillants,  difficiles  et  quelque- 
fois bizarres.  Ce  fut  lui  qui  mit  à  la  mode 
les  concertos  imitatifs,  tels  que  ceux  qui  sonl 
connus  sous  les  titres  des  Saisons.  Son  con- 
certo du  Coucou  fut  longtemps  exécuté  avec 


admiration  dans  tous  les  concerts.  Il  y  s 
aussi  parmi  ses  œuvres  des  pièces  intitulées: 
Slravaganze, Extravagances,  quifirenlles  dé- 
lices de  tous  ceux  qui  préféraient  la  multi- 
tude et  la  rapidité  des  notes  à  la  beauté  des 
sons.  La  forme  du  grand  concerto,  qu'on  ap- 
pela d'abord  concerto  grosso ,  fut  fixée  par 
Slamilz  et  Tartini.  »  (Gixglené.) 

De  son  côté,  feu  M.  Kiescwefter  dit  dans 
son  Histoire  de  la  musique  occidentale  (épo- 
que Montevcrde)  que  «  les  concertos  d'église 
furent  inventés  par  Ludovico  Viadana, el  es- 
sayés pour  la  première  fois  en  1596  ou  1597, 
d'après  ce  que  Viadana  dit  lui-môme.  L'idée 
lui  en  vint  par  la  remarque  qu'il  avait  faite 
en  certaines  occasions  de  l 'insuffisance  des 
chanteurs  quant  au  nombre ,  lesquels  se  don- 
naient beaucoup  de  mouvement  pour  mal  exé- 
cuter à  deux  ou  trois  qu'ils  étaient  une  com- 
position à  un  plus  grand  nombre  de  voix  ; 
ensuite,  par  le  de'sir  de  fournir  aux  chanteurs 
des  compositions  à  plusieurs  parties ,  parmi 
lesquelles  ils  pourraient  choisir  celles  qui  leur 
conviendraient  le  mieux,  el  s'en  tirer  ainsi 
avec  honneur.   » 

CONCORDANCE.  —  C'est  le  nom  que 
Francon  avait  donné  à  ce  que  nous  appelons 
consonnanec.  Il  divisait  les  concordances  en 
tr.jis  sortes  :  les  parfaites,  savoir  l'unisson 
el  l'octave;  les  imparfaites,  les  tierces  ma- 
jeures et  mineures;  les  moyennes,  la  quarte 
et  la  quinte. 

Au  temps  de  Jean  de  Mûris,  la  quarte 
avait  disparu  du  nombre  des  consonnances. 
Celles-ci  étaient,  les  parfaites  :  l'unisson,  la 
quinte  et  l'octave;  les  imparfaites  :  la  tierce 
majeure  et  mineure  et  la  sixte  majeure. 
Pourquoi  la  sixte  mineure  ne  faisait-elle  pas 
partie  des  consonnances?  On  n'en  sait  rien, 
dit  M.  Fétis,  mais  il  parait  que  tous  les 
maîtres  étaient  d'accord  sur  cette  partie  de 
la  doctrine.  (Voy.  Esquisse  de  Ckarmonie, 
p.  17.) 

CONCORDANT,  ou  Basse-taille,  ou  Ba- 
ryton. —  «  Celle  des  parties  de  la  musique 
qui  tient  le  milieu  entre  la  taille  et  la  basse. 
Le  nom  de  concordant  n'est  guère  en  usage 
que  dans  les  musiques  d'église,  non  plus 
que  la  partie  qu'il  désigne.  Partout  ailleurs 
cette  partie  s'appelle  basse-taille  el  se  con- 
fond avec  la  basse.  Le  concordant  est  pro- 
prement la  partie  qu'en  Italie  on  appelle  té- 
nor. »  (J.-J.  Rousseau.) 

—  «Le  concordant  est  proprement  la  partie 
qu'en  Italie    on    appelle   barilone.    Le  ténor  j 
est  proprement   la   taille.  Il  y  a  dans  la  voix  1 
détaille   deux   espèces  de  timbres  très-dis- 1 
tincts  ,  l'un  plus  aigu,  l'autre  plus  grave.  Le 
concordant  est  l'espèce  de  voix  qui,  formée 
des  sons  graves  de  la  taille  et  des  sons  aigus 
de   la   basse,  semble  les  réunir  l'un  et  l'au- 


(2(50)  Vuici  le  texte  dj  Montaigne  :  «  Nous  (usines 

voir  1=  dosme  (de  Vérone) li  y  avoil  des  orgues 

c:  drs  vio'ons  qui  les  aecompagnoienl  à  la  mesee.  > 
(Montaigke,  Voyage  en  Italie,  Paris,  1774,  in-4»;[p. 


85.)  Il  est  très-probable  ru  contraire  qu'à  Rome,  ni 
|i  s  orgues  ni  les  violons  ne  se  faisueil  enteiiilie 
dans  lès  églises. 
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tro.  C'esl  ce  qui  lui  a  fail  donner  le  nom  do 
concordant.  Il  n'est  pas  plus  exact  do  dire 
que  le  concordant  ne  >oit  employé  que  dans 
la  musique  d'église;  beaucoup  de  chanteurs, 
sur  nos  théâtres,  n'ayant  pas  nue  basse- 
taille  déi  idée,  so  il  regardés  comme  des  con- 
cordants.  »  (Frameiit.) 

CONCOURS  D'ORGUE.  —  «  Assemblée  de 
musiciens  et  de  connaisseurs  autorisés,  dans 
laquelle  une  place  vacante  île  maître  de  mu- 
sique ou  d'organiste  esl  emportée,  à  la  plu- 
ralité des  suffrages,  par  celui  qui  a  fait  le 
meilleur  motet,  ou  qui  s'esl  distingué  par 
ta  meilleure  exécution.  »  (J.-J.  Rousseau. 

Pour  les  organistes  qui  se  présentent  au 
concours,  ils  doivent  être  sévèrement  exami- 
nés sur  la  manière  dont  ils  accompagnent  le 
plain-chant,  en  évitant  tout  mélange  des 
deux  tonalités  ecclésiastique  et  mon- 
daine, sur  leur  habileté  à  traiter  un  sujet 
de  fugue,  al  surtout  sur  la  convenance 
de  leur  style.  Un  organiste  dont  le  jeu  serait 
l'écho  'les  iii  êtres  et  des  concerts  en  plein 
vent  devrait  être  honteusement  éeonduit, 
quelle  que  tût  d'ailleurs  son  habileté.  Mieux 
vaudrait  cent  fois  choisir  un  jeune  élève 
encore  peu  expérimenté,  mais  qui  aurait  au 
inoins  le  sentiment  des  convenances  cliré- 
tiennes,  et  qui  d'ailleurs  se  formerait  peu 
à  peu. 

Nous  pensons  intéresser  le  lecteur  en 
mettant  sous  ses  yeux  le  programme  d'un 
concours  qui  eut  lieu  le  siècle  dernier,  en 
1727,  dans  la  cathédrale  de  Hambourg,  sous 
la  présidence  du  célèbre  Matiheson,  qui  posa 
lui-même  les  conditions.  Nous  empruntons 
Celte  pièce  au  savant  et  consciencieux  livre 
De  l'oryue,  de  M-  Joseph  Régnier,  qui  l'a 
tirée  de  Becker  [Rathgeber  fur  Organisien). 
Y  aurait-il  aujourd'hui,  en  France,  se  de- 
mande M.  Régnier,  seulement  deux  candi 
dats  capables  de  suflire  aux  conditions  d'un 
pareil  concours? 

«  L'an  1727,  8  octobre.  MM.  les  candidats 
pour  la  place  d'organiste  a  la  cathédrale  de 
Hambourg,  voudront  bien  : 

«  1°  Improviser  un  prélude  en  se  servant 
d'un  jeu  modéré,  en  commençant  au  positif 
dans  le  ton  mineur  de  si,  et  terminant  en 
majeur  de  sol.  Ce  qui  durera  trois  ou  quatre 
minutes  environ. 

«  Un  prélude  servant  (surtout  dans  le  ser- 
vice protestant)  à  conduire  d'un  ton  à  l'au- 
tre. Il  ne  devra  se  trouver  dans  cette  impro- 
visation rien  d'étudié  ni  de  préparé. 

«  2"  Exécuter  de  leur  mieux  au  grand  ma- 
nuel le  thème  suivant  île  fugue,  de  manière  a 
ce  que  les  parties  intermédiaires  se  fasseul 
sentir  et  que  ce  ne  soient  pas  toujours  les 
extrémités. 
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«  On  observera  que  1"  dans  celle  compo- 
sition doivent  être  à  peu  près  < tenues  et 

reconnaissables   les  huit  notes  initiales  du 
choral  suivant  {an  Wasscr  fliissen  Babylon, 


ou,  Super  flumiria  Babylonis) ;  2  que  la  ré- 
ponse ne  sente  pas  l'affectation  ;  S"  qu'u  i 
contre-sujet  chromatique  suit  intercalé  do 
manière  à  doubler  la  fugue  ;  autrement 
elle  serait  trop  simple;  '»  que  le  thème 
principal  puisse  se  renverser  de  deux  ma- 
nières ;  ,'j'  que  les  mouvements  direct  et 
contraire  puissent  se  rencontrer  et  s'harmo- 
niser; G"  que  de  gracieux  divertissements 
soient  intercalés,  clc,  etc. 

a  Ce  n'est  pas  que  ce  programme  doive 
gêner  quelqu'un  qui  aurait  de  meilleures 
idées,  mais  il  est  là  pour  guider  ceux  qui 
po   liaient  se  laisser  trop  emporter. 

«  Trailerle  plus  dévotement  possible,  en  y 
adaptant  quelques  variations  et  le  reprodui- 
sant sur  deux  claviers,  l'un  doux  et  l'autre 
fort,  avec  une  harmonie  pure  et  distincte  à 
trois  parties,  le  chant  ci-dessus  indiqué.  On 
accorde  de  onze  h  douze  minutes  pour  cela, 
comme  pour  la  fugue. 

«  Accompagner  avec  pureté  et  justesse 
avec  la  basse  générale  un  air  de  chant  qui  sera 
indiqué,  et  y  faire  sentir  l'emploi  de  la  pé- 
dale d'Untersatz,  comme  au  manuel  le  bour- 
don. 

«  Tirer  de  ce  chant  une  courte  modula- 
tion et  en  faire  une  imitation  sur  le  grand 
jeu,  de  manière  à  en  faire  une  sortie  (Post- 
ludium)  sous  la  forme  d'une  chaconne  (con- 
tredanse antique),  ou  d'une  improvisation 
libre. 

«  Ces  deux  derniers  articles  prendront  au 
plus  onze  minutes.  Donc  l'épreuve  de  cha- 
que candidat  ne  durera  pas  une  demi-heure  : 
Que  Dieu  daigne  la  bénir  (Gott  gebe  seine 
(inade  dazu). 

«  Le  même  jour  cinq  candidats  ont  pu 
satisfaire  à  ce  programme  :  c'étaient  maîtres 
(magister),  Luslig,  M"  Raubach,  M'  Brutt, 
Mc  Iteimers  et  M"  Schwe.ntzer.  Invité  par  le 
chapitre  à  émeitre  mon  avis  (mein  videtur), 
je  portai  ainsi  la  parole  : 

«  Magnifique  doyen,  et  vous  révérendis- 
simes  et  savanlissimes  messires, 

«  Le  révérend  chapitre  a  fait  l'honneur  à 
mon  humble  personne  de  m'adjoindre  à  la 
commission  d'examen,  et  me  demande  le- 
quel des  cinq  concurrents  me  semble  l'avoir 
emporté  sur  les  autres;  quoique  chacun  de 
ces  messieurs  puisse  individuellement  faire 
honneur  à  un  orgue,  je  dois  néanmoins  pro- 
noncer en  faveur  du  talent  de  M'  Bruit,  qui 
incontestablement  a  le  mieux  exécuté.  Au 
reste  je  souhaite  que  le  résultat  de  cette 
élection  soit  la  gloire  de  Dieu  et  de  l'Eglise 
et  la  satisfaction  du  chapitre.  » 

CONDUIS,  Cosdi.it,  CoxDicTis,  Condic- 
ros.  — Citons  d'abord  l'article  de  Du  Cange  : 
»  Conductus  ,  canticorum  speeies ,  noslris 
etiam  conduis.  Reg.  Visitât.  Odonis  archiep. 
Rolomag.  ab  ann.  I2W.  ad  ann.  1269.  ex 
Cod,  Reg.  \-2V6.  fol.  .-Jo8,  v",:  In  feslo  S.  Jo- 
hannis  et  Innoceniium  nimia  jocositale  et 
scurrilibus  cuit/Lus  utrlmntur  (moniales 
monasterii  Villaris)  utpote  farsis,  Conductis, 
motulis;   pripccpimus   quod  honeslius  et  ctlffl 
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majori  dévot  ione  aliasse  haberent.  »  IMirac. 
II.  M.  V.  mss.  lib.n.) 

De  bii  n  chauler  esloit  si  (luis 
Que  ch.insonetes  el  conduis 
Chante  si  alIM  ieiuei  l,  eic. 

«  Condictus,  Henrieus  a  Gandavo  scribil 
Gcrardum  Mohacbum  sancli  Quinlini  in 
lusula,  edidisse  Anliphonas  et  Itesponsoria 
pro  festo  S.  Elizabethœ  Turingicae,  iis  que 
li\ mnos  adjecisse  PctiumCanonicum  S.Aul- 
berli  Kamerae,et  composasse  eliam  Cantica, 
quœ  vulgn  Condictus  vocant.  » 

Voilà  les  deux  articles  de  Du  Cangc. 
Mais  Dn  Cange  ne  donne  pas  la  définition 
de  Jérôme  de  Moravie,  qui  suit  :  Conductus 
est  super  melrum  cantus  multiplex  cotisations 
qui  etiam  secundarias  recipil  consonanlias 
(cap. 25  ou  20  [?]:.  Ainsi  le  conductus  était  un 
chant  mesuré  ou  du  inoins  ihyllimé  à  plu- 
sieurs parties  harmoniques,  et  nous  allons 
voir  bientôt  qu'il  n'en  pouvait  être  autre- 
ment. Mais  auparavant  citons  l'article  de 
Ginguené,  dans  \e  Dictionnaire  de  musique  du 
V Encyclopédie  méthodique. 

«  Conduit,  s.  m.,  en  latin  conductus,  an- 
cien synonyme  de  motet.  —  C'étaient  des  mor- 
ceaux de  musique*?)  plusieurs  parti  s,  dillé- 
rcnls  de  la  musique  d'église,  en  ce  que 
celle-ci  avait  toujours  pour  basse  le  plain- 
chanl ,  qui  formait  la  partie  principale  sur 
laquelle  était  dessinée  l'harmonie  des  autres 
parlies;  au  lieu  que,  dans  le  conductus  et  le 
motet  tus,  le  compositeur  créait  lui-même  un 
chant  qui  servait  de  fondement  au  contre- 
point. 

— «  Francon,dansson  trai té Demusica  men- 
surata, chap.  5,  après  avoir  donné  des  précep- 
tes pour  mettre  des  parties  sur  le  plain- 
chant,  ajoute  :  In  conduclis  aliter  est  operan- 
dum ;  quia  qui  vult  faccre  conductum  pritnum 
cantum  invenire  débet  pulcltriorem  quant  po- 
lest,  deinde  uti  débet  illo  ut  de  tenore,  fa- 
ciendo  disesntum.  Et  dans  le  chapitre  sui- 
vant :  El  nota  quod  in  Itis  omnibus  idem  est 
modus  operandi,  excepto  in  conduclis;  quia 
in  omnibus  aliis  primo  accipitur  cantus  ali- 
quis  prias  foetus,  qui  ténor  dicitur,  co  quod 
discontinu  tenet,  et  ab  ipso  orlum  habet.  In 
conductis  vero  non  sic,  sed  fiunt  ab  eodem 
cantus  et  discantus. 

«  Peut-être  celte  espère  de  musique  fut- 
elle  appelée  conductus  à  cause  de  la  partie 
de  chant  qui  servait  de  sujet,  de  thème,  de 
guide  au  contre-point,  el  qui  conduisait  les 
autres  parties. 

«  Ce  mol  se  rencontre  souvent  dans  les 
écrivains  du  xur  siècle.  Eudes,  archevêque 
de  Reims,  vers  l'an  1250,  parle  des  conduits 
et  des  motets  comme  d'un  genre  léger,  ba- 
din et  peu  digne  des  solennités  de  l'Eglise; 
sans  doute  parce  que  n'étant  pas  composés 
sur  le  plain-chanl ,  ces  morceaux  de  musi- 
que offraient  déjà  des  inflexions  et  des  mo- 
dulations qui  paraissaient  étrangères  à  la 
gravité  et  à  la  simplicité  du  culte.  Il  se  vante 
d'avoir  réformé  cet  abus,  ht  festo  S.  Joanni 
et  Innocenlium  nimia  jocositute  et  scurrilibus 
tibus  utebantur,  ulpote  (unis  conduc'is» 


motulisprtecepimus  quod  honestius  el  cum  ma- 
jori  devotione  alias  se  haberent.  » 

Nous  avons  cité  un  article  en  entier, parce 
ipic  c'est  le  seul  à  noire  connaissance  qui  ait 

été  publié  dans  un  Dictionnaire  de  musique. 
Ni  Brossard,  ni  Rousseau,  ni  Castil-Blaze,  ni 
Lichtenlhal, n'ont  parlé  du  conductus.  Mais  le 
conductus  n'était  pas,  croyons-nous,  appelé 
ainsi  à  cause  du  thème,  du  sujet  qui  servait 
de  guide  au  contre-point  el  qui  conduisait  les 
autres  parlies,  comme  le  dit  Ginguené. 
Nous  pensons  que  la  signification  vraie  de  ce 
mol  était  que  le  conductus  était  chanté  lors- 
qu'on reconduisait  un  personnage  soil  dans 
la  représentation  des  mystères,  soit  dans  les 
cérémonies  bizarres  tolérées  dans  l'Eglise  au 
moyen  Age.  La  prose  de  l'âne  était  un  condu- 
ctus. Elle  était  intitulée  :  Conductus  ad  tabu- 
/f/m.  Le  mystère  de  Daniel,  publié  par  M.  Dan- 
jou,  dans  les  3",  h'  et  5e  livraisons  delà 
Revue  de  mus.  rclig.,  année  18V8,  donne,  sui- 


de 


clarté  au   mot  con- 


vant  nous,  une  grand 
ductus,  et  nous  craignons  que  rot  habile 
écrivain  n'ait  pas  été  assez  explicite  quand 
il  entend  [p.  73,  lac.  cit.),  sous  le  nom  de 
conductus,  ces  chœurs  qui  se  livrent  à  des  ré- 
flexions qu'ils  suggèrent  aux  spectateurs , 
Notre  interprétation  nous  semble  pleinement 
justifiée  par  les  formules  applicatives  qui  se 
trouvent  entre  les  diverses  scènes  du  mys- 
tère. A  la  page  8  on  lit  :  Conductus  reginw 
venienlis  ad  Regem  ;  p.  12  :  Conductus  Danie- 
lis  venienlis  ad  Regem;  p.  17,  la  reine  se  re- 
tire du  palais,  la  formule  porte  :  Tuncrelicto 
palatio  réfèrent  rasa  satrape  et  flegina  disce- 
det.  Conductus  reginœ.  Ainsi  la  reine  est  ac- 
compagnée, reconduite  à  sa  sortie,  lien  est 
de  même  à  la  p.  18,  où  on  lit  :  Conductus  ré- 
férendum vasa  unie  Danielem;  p.  25  :  Condu- 
ctus Daniel,  etc.,  etc. 

CONDUCTUS  (Conduit).  —  Mot  qui  dési- 
gnait, dans  la  musique  mesurée  du  moyen 
âge,  la  partie  principale  d'un  contrepoint. 
Lorsque  les  compositeurs  prenaient  pour 
point  de  départ  un  fragment  de  mélodie  con- 
nue et  populaire,  ce  fragment  se  nommait 
ténor:  «  Primo  accipitur  cantus  aliquis  prius 
factus,  qui  ténor  dicitur.  »  (Francon,  Ars 
tant,  mensur.,  cap.  11.)  En  général,  ce  frag- 
ment était  emprunté  à  l'Antiphonaire  :  — 
Primo  accipe  tenorem  alicujus  antiphonw,  dit 
Egidius  de  Murino,  auteur  du  xive  siècle, 
tel  responsarii,  vet  allcrius  cantus  de  antipho- 
nario  (Cf.  l'Histoire  de  l'harmonie  au  moyen 
âijc,  par  M.  de  Coi/sse\hker,  p.  29.)  —  Ce 
fragment,  une  fois  adopté  et  soumis  à  un 
rhylhme  bien  déterminé,  se  répétai!  invaria- 
blement autant  de  fois  qu'on  le  jugeait  né- 
cessaire et  suivant  la  longueur  du  morceau 
de  contrepoint.  11  n'y  a  pas  de  ténor  qui  ait 
eu  plus  de  succès, au  moyen  âge,  que  le  Flvs 
filius  cjus  qui  termine  le  beau  répons,  en 
vers  hexamètres,  de  Fulbert, évêquede  Char- 
tres : 
Stirps  Jessc  virgarn  produxit.  virga  que  tlorein, 
El  super  hune  lloiein  requieseil  Spiritus  alunis  : 
Virgu,  Dei  Renilrix,  virga  est  :  llos,  lilius  ejus. 

Cependant,  on  voit  quelques   ténors  em- 
pruntés à  des  chansons  mondaines;  le  ms. 
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11.  1%,  de  i;i  Faculté  de  Médecine  ae  Mont- 
pellier en  contient  quolqnes-uns  rie  ce  genre, 
entre  autres  :  Non  ueul  mari  (fol.  373,  recto), 
De  fors  Compiegne,  (lui.  371,  recto),  Trese 
nouuellle,  muere,  muere  France  (loi.  369, 
recto),  etc.,  etc.  Ces  derniers  ténors,  qui 
servaient  de  basses  aux   contrepoints   les 

plus  religieux,  sont  moins  anciens  que  ceux 
dont  j'ai  |iarlé  un  peu  [dus  haut;  mais  quoi 
qu'il  eu  soit,  qu'il  s'agisse  d'un  ténor  litur- 
gique ou  d'un  l'énor  mondain,  il  n'est  pas 
exact  de  dire,  nveeunauteur  moderne,  qu'on 
l'ajustnil  tant  bien  que  mal  au-dessous  de 
la  mélodie  principale.  En  ce  cas,  c'est  le  té- 
nor qui  était  la  principale  partie;  c'est  sur 
lui  qu'on  établissait  le  contrepoint,  à  peu 
prés  comme,  dans  nos  écoles  modernes,  on 
donne  aux  élèves  une  basse  ou  une  partie, 
que  ceux-ci  s'efforcent  d'harmoniser  correc- 
rectement  et  d'une  manière  élégante,  s'il  est 
question  de  contrepoint  lleuri. 

Quand,  au  contraire,  le  compositeur  vou- 
lait imaginer  un  chant  nouveau  qui  pût 
servir  de  ténor,  ec  chant  pouvait  constituer 
alors  une  mélodie  complète  et  se  nommai! 
Conductus  (conduit);  mais  il  fallait  que  celte 
témérité  de  l'artiste  lût  rachetée  par  un 
chant  aussi  beau  que  possible  :  In  condu- 

ctis  vero ,  fiunt  ab  codent  cantits  et  discan- 

lus  (Fiuncon,  cap.  11).  Qui  vult  facere  con- 
duction, primo  cantum  invenire  débet  pul- 
chriorem  quam  potest;  deinde  uti  débet  Mo  , 
ut  ie  ténor e,  faciendo  discantum  ut  diclum 
est  juins  l<\.,ibid.).  Dans  nos  vieux  recueils 
de  poésies,  il  y  a  beaucoup  de  parties  notées 
que  l'on  regardée  tort  coiumedes  mélodies 
originales,  car  ce  ne  sont  que  des  parties 
d  accompagnements. 

Tout  morceau  qui  est  intitulé  Conductus 
suppose  nécessairement  une  ou  plusieurs 
parties  de  contrepoint  mesuré,  mais  constitue 
une  mélodie  originale.  (Th.  NiSAiiD.j 


CONFESSEUR.  —  Le  premier  concile  de 
Tolède  donne  le  nom  de  confesseur  aux  psnl- 
misles  et  aux  chantres,  parce  que,  dit  Grand- 
cola-,  a  chanter  les  louanges  de  Dieu  est  le 
confesser  :  Confilemini  Domino  quoniam  bo- 
nus est  psalmus,  ce  qui  est  i  esté  aux  oraisons 
du  Vendredi  saint,"  où  l'on  prie  pour  les 
chantres  qui  sont  appelés  confesseurs  : 
Oremus  pro  ieçloribus,  officiariis  confessori- 
bus.  Ce  qui  montre  qu'aussitôt  que  l'on  eût 
admis  le  chant  dans  l'Eglise,  il  fallut  établir 
des  chantres  pour  le  régler.  On  les  voit  éta- 
blis dans  le  concile  de  Laodicée,  canon  15. 
Il  est  le  quatrième  des  ordres  mineurs  dans 
m  canon  11  du  quatrième  concile  de  Car- 
Ihage.  On  les  appelait  chantres,  psaltuisles 
ou  confesseurs.  »  (Commentaire  historique  sur 
le  Bréviaire  romain,  par  Gbandcolas;  Paris, 
1727,  tom.  1',  p.  103.) 

CONF1NAL,  voix  ou  cordes  conkinai.es. — 
On  nomme  cordes  confinâtes  les  plus  basses 
voix  desoctaves  des  modes  plagaux,  savoir,  la, 
si,  ut,  ré,a\ia,b,  e,  d.  Comme,  dans  les  modes 
plagaux,  la  quarte  se  trouve  toujours  pi  ai  ée 
au-dessousde  la  quinte,  puisque  le-  plag  ■ 
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sont  lo  produit  de  la  division  arithmétique, 
el  qu'ils  ont  par  conséquent  leur  finale  à  la 
quarte  au-dessus  de  la  plus  basse  corde  de 
l'octave,  on  a  nommé  con finale  cette  mémo 
corde  basse,  parée  qu'ellecon/îne  eu  quelque 
sorte  avec  les  ûnales  des  authentiques  ré, 
mi,  fu,  sol,  ou  l),  /•;,  /•',  G,  oui  sont  aussi  les 
linales  des  plagaux.  Ainsi  A  est  confinai  de 
D;  Il  est  confinai  de  E  ;  C  est  confinai  de  F; 
1)  est  confinai  de  G.  On  peut  remarquer  de 
plus  .pie  les  deux  tétracordes  A,  li,  C,  D  et 

D,  E,  F,  G,  présentent  deux  quartes  de  môme 

espèce. 

C'est  tout  ce  que  l'on  peut  dire  ici  des 
modes  confinaux.  11  faut  voir  à  l'article  Mo- 
des l'application  de  ces  principes  à  la  théo- 
rie de  la  transposition  des  modes. 

CONJONCTION. -Il  y  a  conjonction  ou  sy- 
naphe  entre  deux  tétracordes  lorsque  le 
point  de  départ  de  l'un  est  la  fin  du  létra- 
çorde  qui  le  précède  :  en  d'autres  termes, 
lorsque  le  premier  degré  d'un  tétracorde 
est  à  l'unisson  avec  le  dernier  degré  de  celui 
auquel  il  succède.  Tetrachordum  conjunclum 
est,  cujus  principium  est  prœcendenlis  tetra- 
chordum finis.  (Stapulensis,  lib.  iv  Music. 
clément.)  Exemple  : 


Si  ut  re  mi  (conjonction)  mi  fi  sol  la. 

Ces  deux  tétracordes  forment  deux  tétra- 
cordes conjoints. 

—  Sinaphe  est,  quam  conjunctionem  dicere 
possumus.  quoties  duo  tetrachorda  unius  ter- 
mini  mediatas  continuel  alque  conjungit. 
(Hoet.,  lib.  !,  Music,  c.  24.)  —  Est  uutem 
conjunctio  duorum  tetrachordorum  conse- 
quenter  ordineque  modulalorum  et  specie  si- 
milium  commuais  plitongus.  (Eiciides  in 
Musica.) 

CONNEXE.  —  On  donne  le  nom  de  modes 
connexes  aux  modes  mixtes,  c'est-à-dire  à  ces 
(liants  qui,  comme  dit  Poisson,  excèdent 
leur  octave  dans  leur  étendue,  entrent  d'un 
mode  dans  l'autre,  de  telle  manière  que 
leur  composition  est  un  mélange  de  l'au- 
thente  et  du  plagal.  Il  est  bien  entendu  que 
les  modes  connexes  ne  peuvent  être  que 
compairs,  c'est-à-dire  produits  d'une  seule 
gamme  divisée  soit  hnrmoniquement  par  la 
quinte,  ce  qui  engendre  l'authentique,  soit 
aiilhmétiquement  par  la  quarte,  ce  qui  en- 
gendre le  plagal. 

CONSÉQUENT. — Dans  le  canon,  on  nomme 
conséquent  la  voix  qui  imite  la  première  voix, 
à  laquelle  on  donne  le  nom  d'antécédent. 

CONSONNANCE.  —  La  consonnance n'est 
antre  chose  qu'un  accord  dc.plusieuis  voix 
(sons)  dissemblables;  ou  bien  un  agréable 
mélange  du  son  grave  el  de  l'aigu, qui  touche 
doucement  et  uniformément  l'oreille.  Con- 
sonantia  est  dissimilium  inter  se  vocum  in 
mutin  redacta  concordia.  (Boet.  ,  lib.  i 
Mus.,  cap.  •'>.)  —  Consonœ  sunl  (voces)  quœ 
siinul  puisa  suavem  permixtumque  inter  se 
conjungunt  sonum.  (Boet.  ,  lib.  îv  Mus., 
cap.  1.)  -  Consonantia  est  aculi  sorti ,  qra- 
•  vivra  su  h  unifprmiterque 
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ribus  accidens.  [lhid.  ,  lib.  i  ,  cap.  8  et  28.) 
—  «  Les  coiisonnances  se  composent  donc 
des  voix  qui  estant  jointes  rendent  un  son 
composé  et  entremeslé,  toustefois  suave  et 
agréable,  ainsi  que  celuy  delà  quinte  ou 
bien  celuy  de  la  quarte.  »  (Voy.  Jumilhac  , 
part,  xi,  chap.  11,  p.  33.)  —  Consonœ  autem 
sunt  quœ  compositum,  permiœtumque,suavem 
lumen  afficiunt  tonum,  ut  diupcnle  et  diates- 
saron.  (Boet.,  lib.  v  Music,  c.  10.) 

Les  premières  compositions  à  deux  ou 
plusieurs  parties  ayant  été  d'abord  destinées 
aux  voix  ,  les  musiciens  n'ont  voulu  y  em- 
ployer que  des  intervalles  agréables,  et  d'une 
intonation  facile  et  naturelle.  Ces  inter- 
valles fuient  appelés  consonnances.  Nous  sa- 
vons bien  que  ,  selon  les  notions  plus  ou 
moins  justes  que  nos  anciens  se  faisaient 
des  éléments  de  l'harmonie,  ils  donnaient  le 
nom  de  consonnances  parfaites  à  ces  inter- 
valles qu'un  sentiment  plus  épuré  a  fait  ran- 
ger plus  tard  au  nombre  des  consonnances 
imparfaites,  et  vice  versa.  Par  la  même  rai- 
son, il?  se  permettaient  des  successions  d'ac- 
cords tels  que  l'accord  de  quarte  et  de 
quinte,  qu'un  meilleur  sentiment  de  la  to- 
nalité a  fait  rejeter  depuis.  Mais  il  n'en  est 
pas  moins  vrai  que,  eu  égard  aux  habitudes 
de  leur  oreille ,  et  de  l'état  d'imperfection 
de  la  science  à  leur  usage,  ils  avaient  établi 
en  principe  que  les  voix  devaient  procéder 
par  intervalles  naturels  et  consonnants. 

Nous  n'en'rerons  pas  ici  dans  le  détail  des 
changements  successifs  que  la  théorie  a  su- 
bis rclativementà  ce  qui  constituait  les  con- 
sonnances et  les  dissonances.  Nous  nous 
bornerons  à  dire  que  les  intervalles  que 
l'expérience  et  les  progrès  de  la  tonalité  ont 
fait  admettre  au  nombre  des  consonnances 
sont  la  tierce  majeure  et  mineure,  la  quarte, 
la  sixte  majeure  et  mineure  ,  la  quinte  et 
l'octave.  Les  deux  dernières  sont  appelées 
consonnances  parfaites,  parce  que  les  inter- 
valles dont  elles  se  composent  font  naître 
la  sensation  de  repos  absolu.  La  tierce  et  la 
sixte  ,  qui  ne  donnent  celte  sensation  que 
dans  un  degré  moindre,  ou  qui,  la  sixte  sur- 
tout, l'excluent  en  plusieurs  cas,  ne  sau- 
raient être  rangées  parmi  les  consonnances 
parfaites;  et,  quant  à  la  quarte,  bien  qu'elle 
ait  pendant  longtemps  été  mise  au  nombre 
des  consonnances  parfaites, soit  parce  au'elle 
était, disait-on,  l'expression  du  sacré  quater- 
naire des  pythagoriciens,  soit  parce  qu'étant 
le  produitdu  renversement  de  la  quinte,  elle 
concourt  avec  la  quinte  à  former  l'octave  , 
laquelle  se  compose  d'une  quinte  et  d'une 
quarte:  ut  sol  sol  ut;  elle  a  été  placée  au  nom- 
bre des  consonnances  imparfaites,  et  il  faut 
ajouter  que  les  théoriciens  l'ont  exclue  du  con- 
trepoint de  note  contre  note,  et  ne-J'ont  tolérée 
dans  certaines  espèces  de  contrepoint  que 
par  exception,  à  cause  de sondéfaut d'aplomb, 
etde  l'allureenquelquesortc  boiteusequ'elle 
prête  à  l'harmonie. 

"Ce  qui  caractérise  donc  les  consonnances 
parfaites,  ce  n'est  pas  le  plus  ou  inoins  d'a- 
grément qitf elles  procurent  à  nos  organes, 
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car  il  y  a  îles  dissonances  dans  notre  tonalité, 
qui  sont  d'un  effet  délicieux  à  cause  du  vif 
désir  d'une  résolution  qu'elles  font  naître 
dans  l'oreille;  c'est  la  douceur,  le  bien-être 
qu'elles  nous  apportent  par  le  sentiment  du 
repos,  de  la  pleine  satisfaction  de  notre  sens 
auditif. 

Quelques  théoriciens,  il  est  vrai ,  ont  mis 
la  tierce  majeure  ou  mineure  au  nombre 
des  consonnances  parfaites  ,  en  faisant  ob- 
server que  ces  consonnances  pouvaient  être 
altérées  sans  perdre  leur  qualité  de  conson- 
nances. D'autres  également  ,  pensant  que 
cette  qualité  de  consonnance  parfaite  impli- 
quait le  sens  d'un  intervalle  harmonieux  , 
ont  mis  les  tierces  et  les  sixtes  au-dessus 
de  la  quinte  etde  l'octave.  Cela  prouve  qu'à 
considérer  certains  éléments  sous  un  seul 
aspect  ,  on  trouve  facilement  des  raisons 
pour  les  préférera  d'autres. Nous  ne  croyons 
paspourtant  que  ces  considérations  puissent 
détruire  le  principe  que  nous  établissons 
ici,  et  que  nous  avons  proclamé  nous-mêine 
un  des  premiers  ,  savoir  que  la  qualité  de 
consonnance  parfaite  est  inhérente  surtout 
à  la  plénitude  du  sentiment  de  repos  que  la 
quinte  et  l'octave  font  naître,  exclusivement 
5  tout  autre,  dans  nos  perceptions.  Ce  qui 
n'empêche  pas  que,  considérées  au  point  de 
vue  purement  harmonique,  la  quinte  et 
l'octave  n'aient  une  certaine  nudité  qui  ne  se 
rencontre  pas  dans  la  tierce  el  la  sixte. 
Mais,  quant  à  l'octave  ,  elle  est  ,  a  propre- 
ment parler,  mo  ns  une  consonnance  qu'une 
équisonnance,  comme  l'observe  Beda  :  Dia- 
pason ,  non  consonantia  ,  sed  œquisonant'ut 
(in  Music.  théorie.,)  et  après  lui,  Jumilhac. 
Et  pour  ce  qui  est  de  la  quinte,  bien  qu'elle 
se  présente  avec  cette  nudité  dont  je  viens 
de  parler  ,  à  cause  que  l'accord  n'étant  pas 
complet,  elle  laisse  l'oreille  indécise  entre 
le  sentiment  d'un  ton  majeur  ou  d'un  ton 
mineur  ,  pourtant  elle  nous  paraît  devoir  , 
autant  que  tout  autre  accord  composé  de 
deux  sons,  satisfaire  l'oreille  ,  en  ce  qu'elle 
fait  entendre  les  deux  cordes  fondamentales 
de  l'octave. 

Il  est  certain  que  l'incertitude  de  la  théo- 
rie, relativement  à  la  fixation  des  conson- 
nances parfaites  el  imparfaites,  a  tenu  pen- 
dant longtemps  aux  notions  imparfaites  et 
à  la  fois  incomplètes  que  l'on  avait  de  la 
tonalité.  Depuis  que  l'analyse  des  divers 
éléments  propres  aux  deux  tonalités  à  notre 
usage  ,  celle  du  plaiu-chaut  et  celle  de  la 
musique  moderne,  ont  montré  que  la  dis- 
sonance reposait  sur  la  transition  d'un  ton 
à  un  autre,  au  moyen  d'intervalles  qui  ne 
pouvaient  s'associer  entre  eux  que  passa- 
gèrement et  qu'à  la  condition  de  se  résoudre 
sur  une  consonnance,  et  que  cette  transi- 
tion, celle  dissonance,  étaient,  dans  l'ordre 
moral,  l'expression  du  trouble,  de  l'agitation 
du  cœur  humain,  de  l'accent  passionné  do 
l'âme,  tandis  que  la  consonnance  était  l'ex- 
pression du  calme,  du  repos,  on  a  compris 
que  la  dissonance  avait  dû  être  sévère- 
ment bannie  de  tout  chant  religieux  et  par- 
ticulièrement du  plain-chant,  et  qu'elle  n'é> 
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tait  propre  qu'à  l'air  poondain.  Par  In  munie 
raison,  on   a   divisé  on  consonnances  par- 
faites el  imparfaites  celles  qui  réalisaient 
le  plus  complètement  le  seotimentde  repos, 
et  celles  qui  ne  le  produisaient  qu'à  un  degré 
inférieur.  En  dehors  de  cette  considération, 
les  théoriciens  se  sont  escrimés  de  cent  ma- 
nières dans  le  but   d'établir  des  règles  de 
la  perfection  on  de  l'imperfection  des  con- 
sonnances,règlesarbitraires,1esunesfondées 
surlesdivisionsmalhématiques  des  sons,  les 
iutressurlesrapimrts  symboliques  des  inter- 
valles aveclemouvementdes planètes, les  lois 
cosmogoniques  de  l'univers,  etc.,  etc.  On  peut 
se  faire  une  idée  de  ces  tergiversations  parle 
passage  suivant  de  Jumilhac  :  «  Il  faut  en- 
core remarquer  icy  que  ces  qualitezde  par- 
faites et  d'imparfaites  attribuées  aux.  con- 
sonnances, le  sont  plûtost  par  rapport  ou 
comparaison  des  unes  aux  autres,  que  non  pas 
absolument  en  elles-m  smes:  vu  que  les  im- 
parfaites ne  laissent  pas  d'avoir  leur  façon 
de  perfection,  et  que  les  parfaites  n'ont  pas 
la  leur  avec  égalité;  car  la  quinte  est  beau- 
coup plus  parfaite  que  la  quarte,  et  le  dia- 
pason ou  l'octave  surpasse  tellement  !  nue 
et  l'autre,  qu'il  n'y  a  qu'elle  seule  qui  mente 
absolument  le  nom  ou  la  qualité  de  parfaite. 
De   quoy   lus  philosophes  et  musiciens  ap- 
portent plusieurs  raisons,  etc.  »  [Science  et 
pruliq.  du  pl.-ch.,   part,  n.chap    7,  pp.    49 
el50.)—  Tout  cela  est  vrai  sans  doute,  mais 
dans   un   sens    secondaire.   Il  n'y  a  q  l'une 
règle  tixe,    celle  que  nous   avons    donnée, 
qui  est  celle  du  sentiment  plus  ou  moins 
complet  d'un  ton,  d'où   résulte  le  sentiment 
plus  ou  moins  complet  du  repos. 

Ce  que  nous  avons  dit  des  consonnances 
en  général  s'applique  indistinctement  aux 
intervalles  simples  et  aux  intervalles  com- 
posés. 

CONSONNANT.  —  On  appelle  intervalles 
consonnants,  tous  intervalles  qui  entendus 
simultanément  donnent  lieu  à  un  accord 
également  consnnnant,  c'est-à-dire  qui  l'ait 
naître  la  sensation  du  repos,  par  opposition 
aux  intervalles  et  aux  accords  dissonants 
qui  sont  les  éléments  de  ce  qu'on  appelle 
transition  en  musique.  Les  intervalles  qui 
donnent  lieu  à  des  accords  consonnants  sont 
la  tierce  majeure  et. mineure,  la  quarte,  la 
sixte  majeure  et  mineure,  la  quinte  et  l'oc- 
tave. Ces  deux  dernières  forment  des  con- 
sonnances parfaites;  les  autres  forment  des 
consonnances  un  parlai  tes. 

CONSTITUTION.— Depuis  que  le  mot  de 

tonalité,  par  suite  de  l'analyse  a  laquelle  ont 
été  soumis  les  éléments  des  différents  sys- 
tèmes musicaux,  notamment  du  système 
grégorien,  et  de  celui  de  la  musique  mo- 
derne, a  pris  une  extension  qu'il  n'avait  pas 
auparavant,  le  mot  de  constitution  a  été  ap- 
pliqué aux  éléments  constitutifs  des  échelles 
et  des  gammes  de  ces  divers  s/stèmes  Ainsi 
pour  caractériser  en  quoi  consiste  le  plain- 
chant,  en  quoi  consiste  la  musique,  on  dira  : 
la  constitution  du  chant  grégorien  repose 
6ur  les  modes  ecclésiastiques  qui  sont  autant 
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de  transformations  de  l'échelle  diatonique: 

—  la  constitution  de  la  musique  moderne 
est  basée  sur  l'harmonie  de  la  dissonance 
naturelle  ;  le  premier  est  constitué  au  point 
de  vue  de  l'expression  religieuse,  puisqu'il 
manque  de  l'élément  de  la  transition,  de  la 
modulation,  de  l'accent  passionné;  la  se- 
conde est  constituée  au  point  de  vue  du  sen- 
timent humain,  de  la  lutte  des  passions  re- 
présentée par  le  draine,  puisqu'elle  possède 
l'élément  de  la  transition,  de  la  modulation, 
et  qu'elle  met  en  jeu  les  libres  de  la  sen- 
sibilité. 

CONTRA.  — «  Nom  qu'on  donnait  autrefois 
à  la  partie  qu'on  appelait  plus  communé- 
ment ultus,  et  qu'aujourd'hui  nous  nom- 
mons haute-contre.  »         (J.-J.  Rousseau.) 

CONTRALTO.  —Mot  italien,  au  pluriel 
contralti,  signitiait  haute-contre.  On  l'ap- 
plique aujourd'hui  aux  voix  qui  tiennent  1« 
milieu  entre  la  voix  aiguë  de  femme  et  celle 
de  ténor. 

GONTRATENOR.— Ou  simplement  eontra, 
autrement  dit  haute-contre.  Dans  le  contre- 
point ancien  on  donnait  le  nom  de  contra- 
ténor  à  la  partie  de  taille. 

CONTREBASSE.  —  Instrument  qui  avec 
les  basses  ou  violoncelles  accompagne  le 
plain-chant  et  a  remplacé  le  serpent  et  l'o- 
phycléide. 

CONTRE-CHANT.  —  «  Nom  _  donné  par 
Gerson  et  par  d'autres  à  ce  qu'on  appelait 
alors     communément    délitant,    ou   contre- 

Jioint.   »  (J.-J.  ROUSSEAU.) 

CONTREPHONIE.  — Chant  qui  s'exécutait 
alternativement  parles  deux  côtés  du  choeur, 
et  qui  était  ainsi  opposé  à  ce  quon  nommait 
homophonie. 

CONTREPOINT.  — Si  l'on  se  rappelle  que 
la  ligure  originaire  de  la  notation,  même, 
de  la  notation  neumalique,  est  le  point,  ou 
comprendra  l'expression  technique  de  con- 
trepoint, qui  veut  dire  punctus  contra  pun- 
ctum,  par  contraction poinlcontrepoint,  pour 
signifier  la  simultanéité  de  plusieurs  parties 
harmoniques  marchant  note  contre  note. 
Cette  expression  de  contrepoint  fut  substi- 
tuée vers  le  commencement  du  xv*  siècle  à 
la  dénomination  originaire  de  déchant,  la- 
quelle était  trop  vague,  et  qui  resta  affectée 
à  l'harmonie  improvisée  à  plusieurs  voix,  à 
laquelle  les  théoriciens  donnèrent  le  nom 
caractéristique  de  sortisatio  pour  l'opposer 
à  celui  de  contrapunctus. 

En  parlant  du  Déchant,  de  I'Organlji 
dlpluai,  tripiam,  QLADiupLUM  ou  de  l'orga- 
nisaliou  à  plusieurs  parties,  nous  faisons 
connaître  les  différentes  espèces  de  contre- 
point ,  en  même  temps  que  nous  donnons 
une  idée  des  divers  aspects  sous  lesquels 
il  se  présente  dans  l'histoire  de  I  har- 
monie, en  analysant  aussi  les  contrepoints 
appelés   Ai.i. a  mente,  ciunt  sir    le  livre, 

Ad  V1DESDI  M,  11.11  IŒTIS,    PLAIN-CUANT     ML- 

sical,  etc.,  nous  faisons  voir  toutes  les 
grossièretés  auxquelles  ce  genre  de  musique 
a  donné  lieu,  ol  combien  il  s'était  corrompu 
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depuis  (jiic  Jcnn  do  Mûris  en  avait  donne 
les  règles,  car  la  plupart  de  ces  monstruo- 
sités subsistaient  naguère  à  Paris,  et  se  per- 
pétuent encore  dans  certaines  localités.  Les 
règles  de  Jean  de  Mûris,  qui  sont  un  pro- 
grès remarquable  pour  le  temps,  du  moins 
sons  le  rapport  de  l'harmonie,  portaient 
qu'on  devait  éviter  les  consonnances  par- 
laites  par  le  même  mouvement ,  soit  en 
montant  soit  en  descendant,  que  tout  con- 
trepoint doit  commencer  et  finir  par  une 
consnnnance  parfaite  ,  et  qu'on  ne  doit  point 
employer  deux  tierces  majeures  par  mou- 
vement conjoint,  soit  en  moulant,  soit  en 
descendant.  Ces  règles  subsistent  encore. 

En  l'état  actuel  de  la  science,  le  contre- 
point se  divise  en  deux  classifications  :  lo 
contrepoint  simple  et  le  contrepoint  double  ; 
l'un  et  l'autre  basés  sur  les  consonnances 
et  où  les  dissonances  n'apparaissent  que 
comme  dissonnancos  artificielles  ou  retards 
de  consonnances. 

Le  contrepoint  simple  est  une  composi- 
tion musicale  dans  laquelle,  dit  M.  Fétis, 
un  chaut  quelconque,  procédant  par  notes 
égales,  est  accompagné  par  d'autres  voix 
auxquelles  il  scrU  successivement  de  voix 
supérieure,  de  voix  intermédiaire  ou  de 
basse.  En  sorte  qu'un  chant  étant  donné, 
l'art  du  conlrapuntiste  consiste  :  1°  à  mettre 
une  basse  sous  un  chant ,  2"  à  mettre  un 
chant  sous  une  basse;  conditions  qui  se 
compliquent  en  raison  du  nombre  de  voix 
employées.  (Voir  Traité  de  contrepoint  et  de 
la  fugue,  par  Fétis,  p.  1.) 

Le  contrepoint  simple  se  divise  en  plu- 
sieurs sortes ,  1"  en  contrepoint  simple, 
proprement  dit,  qui  se  subdivise  en  contre- 
point simple  de  première  espèce,  de  note 
contre r.ote;  de  deuxième  espèce,  de  deux 
notes  contre  une;  de  troisième  espèce,  de 
quatre  noies  contre  une;  de  quatrième  es- 
pèce, de  deux  notes  syncopées  contre  une  ; 
de  cinquième  espèce,  le  contrepoint  fleuri, 
qui  est  une  sorte  de  résumé  des  espèces 
précédentes,  et  qui  se  distingue  par  la  li- 
berté de  ses  allures  et  l'élégance  de  ses  for- 
mes. 2"  i'ii  contrepoint  simple  à  trois  voix  ; 
ce  contrepoint  est  considéré  comme  compo- 
sition parfaite,  parce  qu'elle  contient  l'har- 
monie consonnanle  complète,  qui  ne  com- 
prend que  des  accords  de  tierce  et  quinte 
ou  de  tierce  et  sixte;  il  se  subdivise  aussi 
en  plusieurs  espèces.  3"  lui  contrepoint  sim- 
ple a  quatre  voix,  dont  l'harmonie  peut  et 
doit  toujours  être  complète,  car  elle  ne  si; 
compose  que  de  tierce,  quinte  et  octave,  ou 
de  tierce,  sixte  et  octave,  ou  des  retarde- 
ment de  ces  intervalles;  on  en  compte  en- 
core quatre  espèces.  Ces  retardements  don- 
nent lieu  au  contrepoint  syncopé, c'est-à-dire 
retardé  dans  l'un  de  ses  intervalles,  et  qui 
doit  néanmoins  donner  une  harmonie  aussi 
complète  que  le  contrepoint  de  note  contre 
note,  soit  que  la  syncope  produise  des  dis- 
sonances, soit  qu'elle  ne  donne  que  des 
consonnances.  4.°  En  contrepoint  à  cinq, 
sy';s,  sept  et  huit  voix,   sur  lequel  îi  est  tie- 
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cessaire  de  faire  quelques  observations  ;  et 
d'abord,  la  bonne  disposition  des  clefs  pour 
les  diverses  parties,  a  une  grande  influence 
sur  la  liaison  des  intervalles  dans  l'har- 
monie. 

En  second  lieu,  quand  la  composition  est 
à  huit  voix,  elle  peut  former  un  ou  deux 
chœurs  à  volonté.  Cette  dernière  disposition 
est  favorable  aux  compositions  dialoguées. 
De  plus,  d'après  ce  qui  a  été  dit  plus  haut, 
savoir:  que  l'harmonie  se  complète  toujours 
à  quatre  voix,  on  comprend  que  dans  un 
contrepoint  qui  excède  ce  nombre  de  voix, 
on  donne  le  nom  de  voix  réelles  a  celles  qui 
ont  un  mouvement  particulier  dans  le  pas- 
sage d'une  harmonie  à  une  autre,  et  qu'on 
ait  recours  à  un  chœur  d'accompagnement 
appelé  en  Italie  choro  ripieno  doublant  les 
parties  tantôt  des  voix  réelles,  tantôt  d'une 
autre. 

Nous  nous  contenterons  de  mentionner 
ici  quelques  espèces  de  contrepoints  appelés 
conditionnels  ou  de  fantaisie,  et  dans  les- 
quels on  s'imposait  les  conditions  les  plus 
bizarres,  telles  que  de  n'employer  que  le 
mouvement  conjoint,  c'était  le  contrepoint 
alla  diritta,  de  se  l'interdire  en  ne  faisant 
qu'un  contrapunto  saltundo  (contrepoint 
sauté),  de  se  servir  du  même  trait  d'un  bout 
à  l'autre  du  contrepoint  auquel  on  donna 
les  noms  de  perfuliato,  ostinalo,  d'un  sol 
passo.  Ceux  qui  seraient  curieux  de  voir  à 
quel  point  le  caprice,  ainsi  que  parle  M.  Fé- 
tis, avait  multiplié  ces  conventions  puériles, 
peuvent  consulter  l'ouvrage  de  Berardi  : 
Documenti  armonici,  Bologne,  1G87,  où  l'au- 
teur donne  une  foule  do  détails  sur  les  com- 
positions de  cette  espèce.  Mais  nous  ne 
voulons  pas  laisser  ignorer  (pie  François 
Soriano,  maître  de  chapelle  de  Saint-Pierre 
a  Borne  a  publié  un  ri  cueil  de  cent  dix  con- 
trepoints conditionnels  depuis  trois  jusqu'à 
huit  voix,  sur  l\<4re  Maris  Stella,  sous  lo 
titre  de  Canoni  ed  oblighi  di  cento  e  dieci 
sopra  l'Ave  Maris  Stella  à  3,  '*,  o,  G,  7,  !$ 
voci;  Borne,  1610,  in-fol. 

Passons  au  contrepoint  double.  Ce  conlre- 
point  repose  sur  le  renversement,  c'est-à-dire 
sur  la  faculté  de  transporter  aux  voix  basses 
ce  qui  se  trouve  aux  voix  aiguës  et  récipro- 
quement. On  conçoit  dès  lors,  qu'outre  le 
rapport  direct  des'sons,  le  compositeur  doit 
considérer  encore  celui  qui  naîtra  de  l'ordre 
interverti.  Il  ne  fera  plus  une  opération 
simple,  niais  une  opération  double. 

«  Le  renversement,  dit  M.  Fétis,  appliqué 
au  contrepoint,  peut  s'opérer  de  trois  ma- 
nières :  1°  en  changeant  les  voix  d'octaves, 
c'est-à-dire  en  transportant  à  la  basse  ce  qui 
était  au-dessus,  et  réciproquement  au-dessus 
ce  qui  était  à  la  basse.  Celte  opération  s'ap- 
pelle contrepoint  double  à  V octave;  2"  en 
transportant  à  la  dixième  inférieure  ce  rpii 
était  au-dessus,  et  à  l'octave  supérieure  ce 
qui  était  ii  la  liasse,  ce  qu'on  appelle  un  con- 
trepoint double  à  la  dixième;  3"  eu  plaçant  à 
li  douzième  ou  double  quinte  ce  qui  était  à 
l'une  des  parties,  et  à  l'octave  ce  qui  éti  '' 
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a  l'autre ,  opération  qu'on  désigne  par  le 

nom  du  contrepoint  double  ù  la  douzième. 
On  dit  aussi  plus  simplement  contrepoint  à 
l'octave,  à  la  dixième,  à  la  douzième.  »  (h'É- 
tis,  ibid.,  liv.  m,  p.  2.) 

Pour  ee  genre  de  contrepoint,  il  ya  certai- 
nes règles  fondamentales  dont  il  ne  faut  pas 
s'écarter,  telles  sonl  les  suivantes  :  1"  éviter 
toute  dissonance;  2°  ne  se  servir  que  de  la 
tierce,  de  la  si\le  et  de  l'octave;  3°  ne  faire  ni 
deux   tierces    ni    deux   sixtes   Consécutives; 

1°  n'employer  que  les  mouvements  contraire 
et  oblique. 

Le  contrepoint  double  a  l'octave  se  fait  à 
deux, a  trois  ou  à  quatre  voix  ;  cependant  on 
ne  doit  pas  donnera  ces  deux  dernières  es- 
pèces les  noms  de  triple  ou  de  quadruple, 
comme  fout  certains  auteurs,  parce  que, 
comme  l'observe  l'écrivain  que  je  cite,  quel 
(pie  soit  le  nombre  des  parties,  la  combi- 
naison reste  la  même,  puisqu'elle  consiste 
à  écarter  de  l'harmonie  les  mêmes  inter- 
valles, et  à  rester  dans  certaines  limites,  à 
trois  voix  ou  a  quatre,  comme  à  deux. 

Après  le  contrepoint  double  à  la  dixième, 
que  l'on  appelle  aussi  contrepoint  mixte 
lorsqu'on  le  renverse  tantôt  à  la  dixième  et 
tantôt  à  l'octave,  et  après  le  contrepoint  à  la 
douzième,  viennent  les  contrepoints  doubles 
par  mouvement  contraire,  rétrogade,  ce  der- 
nier désigné  par  les  auteurs  du  xvit0  siècle 
par  le  mot  cancrizans,  c'est-à-dire  en  écre- 
visse;  [il  y  a  des  exemples  de  ce  contrepoint, 
qu'on  lit  a  reculons,  et  en  renversant  le  livre 
pour  lire  à  rebours)  ;  et  enfin  le  contrepoint 
double  appelé  inverse  contraire.  C'est  dans 
cette  espèce  que  l'on  fait  usage  de  plusieurs 
gammes  montantes  et  descendantes  en  sens 
inverse,  l'une  desquelles  a  reçu  des  auteurs 
italiens  qui  ont  traité  delà  tonalité  du  plain- 
cliant,  le  nom  de  ijamme  par  fy  jacaile,  parce 
que  le  septième  degré  représenté  par  ^  est 
immuable  et  reste  dans  le  même  état  quo 
dans  le  Ion  primitif;  l'autre  appelé  par^  mol. 
parce  que  le  septième  degré  6  est  opposé 
à  la  note  sensible  de  l'autre  gamme  qui 
monte  ou  descend  en  sens  contraire. 

C'est  dans  Zarlino  (chap.  o<>  du  ni'  liv.  des 
Institut,  harmoniques]  que  l'on  trouve  les 
premiers  exemples  du  contrepoint  double, 
fondé  sur  la  considération  du  renversement 
des  intervalles,  et  qui,  un  siècle  et  demi  plus 
lard,  a  mis  Hameau  sur  la  voie  du  système  de 
la  basse  fondamentale  par  l'idée  du  renverse- 
ment des  accords.  Dans  son  Esquisse  de  l'his- 
toire de  l'harmonie,  M.  l'élis  remarque  fort 
bien  à  ce  sujet  «  que  le  renversement  à  l'oc- 
tave, dont  les  consé  | u onces  sont  toutes  con- 
formes à  la  louable,  ne  s'est  pas  présenté 
|j  premier  à  l'esprit  des  musiciens,  et  que 
les  contrepoints  doubles  à  la  dixième  et  à 
la  douzième,  liieu  moins  naturels,  sont  ceux 
dont  parle  Zarlino.  Il  est  aussi  digne  de  re- 
marque que  les  exemples  de  ces  composi- 
tions conditionnelles,  fournis  par  le  célèbre 
i .  ivain,  sont  les  seules  qu'on  connaît  do 
celtfl  époque,  et  qu'où  n'eu  trouve  pas  un 
s,uul  dans  loul  ce  qui  nous  est  parvenu  do 


maîtres  de  l'école  romaine,  antérieurement 
a  la  lin  du  xvr  siècle.  »  (lîsquisse  de  l'har- 
monie, p.  32  ) 

Nous  voilà  en  plein  dans  la  belle  époque 
des  canons,  des  imitations,  des  contre- 
points fugues,  genre  dans  lequel  les  mai- 
Ires  du  xvr  siècle  excellèrent,  ais  ces  Mar- 
(ilices,  dans  lesquels  ils  se  complaisaient , 
leur  liront  perdre  à  tel  point  le  sens  des 
convenances,  de  la  beauté  mélodique  même, 
qu'en  écrivant  leurs  compositions  sur  des 
thèmes  de  chansons  vulgaires ,  pendant 
qu'une  partie  du  chœur,  à  l'église  même, 
chaulait  un  Credo  ou  un  Miserere,  ils  lais- 
saient les  autres  musiciens  continuer  les 
paroles  de  la  chanson  qui  servait  de  base  à 
l'harmonie,  et  dont  les  paroles  étaient  telles 
qu'elles  ne  peuvent  être  transcrites  ici.  (Ibid., 
p.  33.)  Nous  avons  cité  d'autres  exemples  de 
ces  scandaleux  abus  dans  notre  article  Alla 

MLNTE. 

Enfin  Paleslrina  vint,  qui  porta  a  sa  per- 
fection le  contrepoint  d'imitation  fondé  sur 
la  tonalité  du  plain-chant. 

Après  Palestrina,  Monte'verde.  A  partir  de 
ce  moment  la  dissonance  naturelle  se  mon- 
tre sans  préparation  dans  l'harmonie,  et  la 
fugue  réelle  et  tonale  se  substitue  d'elle- 
même  à  l'ancien  contrepoint  canonique  et 
d'imitation.  Mais  ici,  ce  que  nous  aurions 
à  ajouter  rentrerait  exclusivement  dans  le 
cadre  de  la  musique  mondaine.  Faisons  seule- 
ment observer,  toujours  avec  M.  Fétis,queles 
conditions  rigoureuses  de  l'ancienne  tonalité 
du  plain-chant  retinrent  pendant  longtemps 
les  maîtres  et  causèrent  l'incertitude  des 
élèves.  «  Aujourd'hui  même  encore,  lorsque 
les  étudiants  des  écoles  de  composition 
sortent  de  l'élude  du  contrepoint  simple 
pour  aborder  celle  de  la  fugue,  leurs  pro- 
fesseurs éprouvent  beaucoup  d'embarras 
pour  leur  expliquer  les  motifs  du  libre  em- 
ploi des  dissonances  naturelles  dans  la 
fugue,  tandis  qu'il  leur  était  interdit  dans  le 
contrepoint.  Il  en  résulte  une  sorte  de 
tâtonnement  pendant  les  premiers  mois.  » 
(Ibid.,  p.  10.)  Tant  il  est  vrai,  comme  nous, 
aurons  l'occasion  de  le  remarquer  cent 
fois  dans  le  cours  de  cet  ouvrage,  que  le 
phénomène  du  changement  de  tonalité,  m 
visible,  si  frappant  aujourd'hui,  et  qui  jette 
une  si  vive  lumière  sur  les  produits  et  la 
direction  do  l'art  à  la  grandi;  époque  qui'a 
précédé  Monleverde,  comme  à  celles  qui 
l'ont  suivi;  tant  il  est  vrai,  disons-nous,  que 
ce  phénomème  de  la  tonalité  a  rencontré  des 
aveugles,  d'abord  dans  Monleverde,  le  pre- 
mier pourtanti  nqui  il  s'est  manifesté, ensuite 
dans  le  savant  et  respectable  auteur  du 
Soggio  del  conlrapunto,  le  1*.  Martini,  et 
jusque  dan-  des  théoriciens  recommandables 
de  notre  époque,  Kiesewetler,  par  exemple. 
Nous  verrons  aussi  que  le  même  aveugle- 
ment a  frappé,  dans  l'ordre  liturgique,  les 
symphoniastes  qui,  avec  les  meilleures  in- 
tentions sans  doute,  se  sont  donné  la  mis- 
sion de  corriger  le  chaut  grégorien,  d'après 
I      suggestions  de  leur  oreille  façonnée  aux 
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conditions  de  la  tonalité  profane,  ce  qu'ils 
ignoraient  les  premiers. 

Toutefois,  nous  ne  prétendons  pas  appli- 
quer ce  reproche  à  la  citation  suivante  sur  le 
contrepoint,  que  nous  empruntons  à  Poisson. 

«  Comme  toutes  les  voix  ne  peuvent  aller 
A  l'octave  parfaite  au-dessus  ou  au-dessous, 
eelaafailinventerdifférentsaecords.Cechant 
s'appelle  contrepoint,  fleur  et  is,  déchant,  en 
latin  discantus,  ou  entin  citant  sur  le  livre. 
On  l'appelle  contrepoint  parce  qu'autrefois 
les  compositeurs  melloienl  au  lieu  de  notes 
des  points  contre  des  points.  Les  anciens 
ignoraient  le  contrepoint,  dit  M.  Ozaoan,  et 
s'altacboient  seulement  à  la  mélodie  et  au 
mouvement,  sans  se  mettre  en  peine  de  l'har- 
monie, si  ce  n'est  qj'ils  faisoient  quelque- 
fois de  longues  tenues  pendant  que  les 
autres  voix  cheminoient  en  forme  d'une 
musette  ou  d'une  vielle.  La  musique  an- 
cienne a  ignoré  le  contrepoint,  dit  aussi 
M.  Rollin  :  on  pi  étend  que  c'est  un  litre 
incontestable  de  préférence  pour  la  mo- 
derne ;  ce  célèbre  auteur  n'en  convient  pas, 
il  parait  môme  insinuer  le  contraire  .  .  .. 
•  •  •  •  .  Ml  Lebeuf,  dans  son  Traité  his- 
torique sur  le  chant  ecclésiastique  ,  parle 
assez  au  long  de  ces  innovations  dans  le 
chant  grégorien,  comme  de  V organisation 
du  chant,  du  futix-bourden,  du  contrepoint, 
ou  du  déchant. 

«  L'organisation  du  chant  ennsistoit  à 
insérer  de  temps  en  temps  des  accords  à  la 
tierce 

«  On  observoil  la  même  chose  à  toutes  les 
intonations  qui  se  faisoient  par  plusieurs 
voix,  et  aux  finales  des  versets  qui  indi- 
quoient   la  réclame  du  chœur.  De  là  vient 
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l'origine  des  cadences. 

«Ces  différentes  innovations,  surtout  le 
contrepoint,  furent  poussées  à  l'excès,  et 
corrompirent  le  chaut  grégorien  de  te'le 
façon,  que  le  Pape  Jean  XXII,  dans  sa  bulle 
lJocta  sanctorum,  crut  devoir  réprimer 
cette  licence  qui  faisait  mépriser  les  vrais 
principes  du  chant.  Ces  nouveaux  auteurs, 
dit-il  [Extrav.  coin.,  lib.  m,  lit.  1),  «  ignorent 
»  sur  quoi  ils  bâtissent,  ils  méconnaissent 
«  les  tons  qu'ils  ne  .savent  pas  distinguer 
«  les  uns  des  auires  ;  même  ils  les  confon- 
«  dent.  »  Nonnulli  novellœ  sdiolw  discipuli 
ttum...  r.ovis  notis  intendant,  (ingère  suas, 
quam  antiquas  cantare  mtdunt...  adeo  ut  iu- 
tenlum  Anlipkonarii  et  Gradualis  fundament  i 
despiciant ,  ignorent  saper  quo  œdificant , 
tonos  nesciant,  quos  discernant,  imo  confun- 
dunt  :  cuni  ex  earum  multiludine  nolarum 
ascensiones  pudicœ,  descensionesque  tempé- 
râtes, plani  cantûs  quibus  toni  ipsi  secernun- 
tur,  ad  invicem  obuscentur  :  carrant  enim, 
et  non  quiescunt ,  aures  inebriant  cl  non 
medentur  :  gestibus  simulant  quod  depromunt, 
quibus  dévot io  quœrenda  contemnilur,  vitanda 
iascivia  propalatur.  Tel  est  le  portrait  que 
cette  bulle  fait  du  contrepoint,  qui  par  ses 
notes  multip!  ées  et  chantées  avec  rapidité, 
fait  méco-inoîlre  la  gravité,  la  beauté,  la 
douceur  des  progri  ssions   du  cbauL    Loin 


d'inspirer  la  dévotion,  il  enivreles  oreilles  de 
sons  peu  modestes  et  contraires  à  la  piété,  il 
fait  perdre  tout  le  fruit  du  chant,  qui  est  d'ex- 
citer la  dévotion  des  fidèles  :  Ut  fidelium  àe- 
votio  excitetur,  puisqu'il  est  impossible  aux 
auditeurs  d'entendre  ce  que  l'on  chante. 

«  Cette  innovation  étoit  dès  ce  temps  si 
accréditée,  qu'il  ne  fut  pas  possible  de  l'abo- 
lir entièrement,  et  le  Pape  Jean  XXII  fut 
obligé  d'user  de  condescendance.  Dans  sa 
bulle,  il  permet,  ou  plutôt  il  n'entend  pas 
empêcher  qu'aux  solennités  on  ajoute  quel- 
ques accords  mélodieux,  comme  de  l'octave, 
de  la  quinte,  de  la  quarte  et  semblables  sur 
le  chant  simple  ;  à  condition  toutefois  que 
le  chant  n'en  soit  en  aucune  façon  gâté  et 
altéré,  mais  que  ces  accords  n'aient  d'autre 
effet  que  de  flatter  l'oreille,  exciter  la  dévo- 
tion et  d'empocher  les  esprits  de  s'engour- 
dir en  chantant  les  louanges  de  Dieu!"  Non 
intendimus  prohibere  quin  interdum  diebus 
Feslis  prœcipue...  aliquœ  consonantiœ  duœ 
melodiam  sapiunt ,  putà  octane  ,  quintœ  , 
quartœ,  et  hujusmodi  supra  canlum  eccle- 
sidsticum  simplicem  proferantur  :  sic  lumen, 
ut  ipsius  cantûs  integritas  illibuta  permanent, 
et  nihil  ex  hoc  de  beue  memorata  musica  im- 
mutetur;  maxime  cum  hujusmodi  consonan- 
tiœ audit  uni  demulceant,  devolionem  provn- 
cenl,  et  psallenlium  Ueo  animos  torpere  non 
sinant. 


«  La  condition  est  bien  mal  observée. 
M.  Lebeuf  ne  dissimule  pas  que  le  contre- 
point a  été  blâmé  par  de  grands  hommes. 

«  C°ux  qui  chantent  comme  il  y  a  sur  le 
livre  ne  chantent  autre  chose  que  ce  qui 
est  marqué.  Ceux  qui  chantent  les  accords 
répètent,  comme  dans  la  musique,  plusieurs 
fois  les  mêmes  notes.  Mélange  bizarre  de 
plain-chant  et  de  musique,  qu'on  peut  juste- 
ment appeller  cacophonie. 

«  Les  églises  qui  ont  admis  la  musique 
font  usage  du  contrepoint,  ce  qui  fait  que  le 
gros  du  chœur  chante  le  pur  plain-chant,  et 
les  auircs  cette  espèce  de  musique  dont  le 
plain-chant  est  la  base.  Ces  différents  ac- 
cords font  parfaitement  sur  l'orgue  qui  no 
doit  et  ne  peut  donner  que  des  sons  ;  mais 
les  chantres,  qui  tâchent  d'imiter  l'orgue, 
ne  doivent-ils  donner  que  des  sons  ".'ne  doi- 
vent-ils pas  se  nourrir  et  nourrir  les  audi- 
teurs, en  leur  présentant  mélodieusement  le 
sens  du  texte,  pour  exciter  de  pieux  senti- 
ments? Le  contrepoint  n'est  propre  qu'à 
empêcher  d'entendre  le  sens  de  ce  que  l'on 
chante,  comme  l'a  judicieusement  remar- 
qué Denis  le  Chartreux  (De  vita  canonic, 
art.  20). 

«  Le  faux-bourdon  a  la  même  origine  que 
le  contrepoint,  mais  il  n'a  pas  toujours  les 
mêmes  inconvénients.  Quand  il  est  bien 
exécuté,  que  toutes  les  voix,  quoique  sur 
différents  tons  ,  pronom  eut  ensemble  la 
même  syllabe,  il  a  ses  agréments  et  il  peut 
être  admis  de  temps  en  temps.  Il  faut  cepen- 
dant convenir  qu'il  lient  moins  de  la  majesté 
et  de  la  gravité  si  convenables  dans  l'office 
divin,  qu'un  unisson,  ou  un  accord  uni   de 
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toutes  les  voix,  une  vraie  homophooie.  On  a  vu 
ci-devant  combien  les  anciens  foisoient  cas 
de  l'unisson.  Croira-t-on  que  le  faux-bourdon 
•■ut  été  du  goût  de  saint  Alhanase  (c.  1,  p. 
20,  21]  et  de  saint  Augustin?  Qu'on  lise  ce 
que  dit  celui  ci  dans  ses  Confessions.  Il  n'esl 
pasd'avis  qu'on  bannisse  le  chant  de  l'église, 
mais  il  lui  paroit  qu'il  seroil  plus  sûr  de  s'en 
tenir  à  la  pratique  de  saint  Athanase,  évo- 
que d'Alexandrie,  qui  faillit  chaDter  lus 
psaumes  avec  si  peu  d'inflexion  de  voix, 
que  c'était  plutôt  les  réciter  que  les  chanter. 
Tutius  milii  videtur,  quod  de  Alexandrino 
episcopo  Athanasio  sœpe  mihi  dictum  comme- 
mini  :  qui  tant  modieo  flexu  vocis  faciebat 
sonare  lectorem  psalmi,  ut  pronuntianli  oici- 
nior  esset  (juiini  canenti.  Confess.,  I.  x,  33,  2.) 
Il  fallait  i]  le  cette  psalmodie  fût  bien  sim- 
ple. «  (Traité  du  chant  grégorien,  p.  73  à 
7G.) 

—  «  Il  n'est  pas  sans  utilité,  dit  M.  Barbe- 
reau,  de  signaler  ici  une  erreur  assez  répan- 
due relativement  à  la  division  des  études 
de  la  composition.  On  donne  en  France  le 
nom  d'harmonie  à  cette  partie  de  la  théorie 
qui  n'a  pour  objet  (pie  la  réalisation  des 
parties  supérieures  au-dessus  d'une  basse 
chiffrée,  et  qui  se  compose  de  quelques  for- 
mules usé<*s  et  classiquement  invariables, 
à  peu  près  dénuées  de  développements  ana- 
lytiques. Quelques-uns  pensent  que  l'étude 
du  contrepoint,  sévère  ou  libre,  est  destinée 
à  combler  les  lacunes  laissées  dans  l'éduca- 
tion musicale  parce  travail  qu'on  veut  bien 
nommer  élémentaire.  Mais  il  va  erreur  évi- 
de  île;  et  ces  deux  fractions  de  la  science, 
loin  de  donner  raison  de  tous  les  faits  qu'elle 
comporte  actuellement,  passent  -ous  silène^, 
ou  même  indiquent  comme  défendues,  la 
plupart  des  formes  usitées  de  nos  jours,  et, 
par  une  malencontreuse  compensation,  re- 
tiennent l'élève  sur  quelques  autres  qui  ne 
reçoivent  d'application  que  dans  le  style  re- 
ligieux qui  tlorissait  ve.s  le  xvi'  siècle.  » 
[Traité  d'harmonie,  p.  5.) 

—  «  Déjeunes  artistes  se  réunissent  dans 
un  Conservatoire  ou  daus  le  cabinet  d'un 
maître'  renommé.  Là,  un  les  exerce  à  la 
composition  musicale,  et  l'on  prend  pour 
sujet  d'études  un  plain-chant  qu'on  leur 
apprend  h  accompagner  par  une  partie  de 
dessus  ou  de  basse.  On  exige  pjur  cet  ac- 
compagnement l'observation  rigoureuse  des 
lègles  du  contrepoint.  Les  élèves  s'y  astrei- 
gnent; mais,  au  soi  tir  de  la  leçon,  s'ils  vont 
entendre  quelque  ouvrage  de  leur  maître, 
par  lequel  il  a  acquis  la  célébrité  dont  il 
jouit,  ils  s'aperçoivent  aussitôt  que  cette 
composition  semble  faite  exprès  pour  ras- 
sembler toutes  les  infractions  possibles  aux 
lois  dont  un  instant  auparavant  on  leur  de- 
mandait l'application.  C'est  là  une  inconsé- 
quence, m  os  ce  n'est  pas  la  seule.  Pour 
montrer  à  l'élève  le  parti  qu'on  peut  tirer 
de  cette  seience  du  contrepoint,  il  faut  né- 
cessairement lui  apprendre  qu'elle  a  été 
pratiquée  dans  tonte  sa  pei  fection  par  Pales- 
trina,  A.  Snarlatli,  et  quelques  autres  au- 
teurs; mais  en  même  temps,  si  l'élève  de- 


mande à  voir  ces  belles  choses  et  où  elles 
s'exécutent,  le  maître  le  renvoie  pour  les  lire 
à  quelque  grande  bibliothèque;  pour  les 
entendre,  .à  la  chapelle  Sixtine.  De  sorte 
qu'à  voir  l'abandon  dans  lequel  sont  tombés 
es  chefs-d'œuvre,  l'élève  d  lit  ('-prouver 
peu  de  sympathie  pour  une  science  si  admi- 
rable, mais  qui  ne  sauve  pas  de  l'oubli  ceux 
qui  l'ont  cultivée  avec  tant  de  talent.  Si  l'é- 
lève, de  plus  en  plus  curieux,  demande  ce 
que  c'est  que  le  plain-chant  sur  lequel  on 
l'exerce,  eu  quoi  il  diffère  de  la  musique 
m  iderne,  le  maître  est  forcé  d'avouer  qu'il 
n'en  sait  rien,  et  il  renvoie  son  élève  à 
M.  Fétis  ou  aux  quelques  érudits  qui  se 
sont  occupés  de  ces  vieilleries. 

«  Ce  qui  est  erreur  dès  (pi 'on  a  pénétré 
dans  une  école  de  contrepoint,  est  vérité 
pratique  dès  qu'on  en  sort.  Il  y  a  plus,  c'est 
que  si,  dans  le  même  établissement,  il  y  a 
lieux  professeurs,  on  peut  être  assuré  qu'ils 
ont  des  opinions  différentes  et  un  enseigne- 
ment contradictoire.  >•  (Rev.  de  la  musique 
religieuse,  art.deM.DANjou.novembrelSiG.) 

CONTRE-SENS.  —  «  Vice  dans  lequel 
tombe  le  musicien  quand  il  rend  une  autre 
pensée  que  celle  qu'il  doit  rendre.  La  mu- 
sique, dit  d'Alembert,  n'étant  et  ne  devant 
être  qu'une  traduction  des  paroles  qu'on 
met  en  chant,  il  est  visible  qu'on  y  peut 
tomber  dans  des  contre-sens;  et  ils  n'y  sont 
guère  plus  faciles  à  éviter  que  dans  une 
véritable  traduction.  Contresens  dans  l'ex- 
pression, quand  la  musique  est  triste  au 
lieu  d'être  gaie,  gaie  au  lien  d'être  triste, 
légère  au  lieu  d'être  grave,  grave  au  lieu 
d'être  légère,  etc.  Contre-sens  dans  la  proso- 
die, lorsqu'on  est  bref  sur  des  syllabes  lon- 
gues, long  sur  des  syllabes  brèves,  qu'on 
n'observe  pas  l'accent  de  la  langue,  etc.  Con- 
tre-sens dans  la  déclamation,  lorsqu'on  y 
exprime  par  les  mêmes  modulations  des 
sentiments  opposés  ou  différents,  lorsqu'on 
y  re'rl  moins  les  sentiments  que  les  mots, 
lorsqu'on  s'y  appesantit  sur  des  détails  sur 
lesquels  on  doit  glisser,  lorsque  les  répéti- 
tions sont  entassées  hors  de  propos.  Contre- 
sens daus  la  ponctuation,  lorsque  la  phrase 
de  musique  se  termine  par  une  cadence 
parfaite  dans  les  endroits  où  le  sens  est 
suspendu,  ou  forme  un  repos  imparfait 
quand  le  sens  est  achevé.  Je  parle  ici  des 
contre-sens  pris  dans  la  rigueur  du  mot; 
mais  le  manque  d'expression  est  peut-être 
le  plus  énorme  de  tous.  J'aime  encore  mieux 
que  la  musique  dise  autre  chose  que  ce. 
qu'elle  doit  dire,  que  de  parler  et  ne  rien 
dire  du  tout.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

CONTRE-SUJET.—  Le  contre-sujet,  dans 
la  fugue,  est  une  phrase  destinée  à  accom- 
pagner le  sujet,  et  à  former  un  contrepoint 
double,  susceptible  d'être  renversé.  Quand 
on  emploie  deux  contre- sujets,  on  dit  que  la 
fugue  est  à  trois  sujets. 

COPULE.  — «  La  copule,  dit  M.  de  Cousse- 
ma&er  dans  son  Histoire  de  l'harmonie  ait 
moyen  4</e,  p.  GO,  que  Francon  de  Cologne 
appelle  un  déchaut  rapide  et  composé  de  no- 
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tes  unies  entre  elles  (201),  était  un  passage 
harmonique  dans  lequel  l'une  des  parties 
était  composée  de  plusieurs  notes  qui  s'exé- 
cutaient rapidement  pendant  que  l'autre 
taisait  une  tenue.  C'était  ce  que  nous  nom- 
mons, en  harmonie  moderne,  broderies  ou 
notes  de  passage.  La  copule  était  si  utile, 
suivant  Jean  de  Garlande,  que  sans  elle  il 
n'y  avait  pas  de  déchant  parfait  (262).  La  co- 
pule était  liée  ou  non  liée.  La  copule  liée 
était  celle  qui  commençait  par  une  longue, 
et  qui  continuait  par  des  ligatures  dont  la 
première  note  était  brève  et  la  seconde  lon- 
gue, comme  dans  le  deuxième  mode  (263); 
'mais  elle  différait  de  ce  mode  :  1°  dans  la 
notation,  parce  que  ce  mode  ne  commence 
pas  par  une  longue  comme  la  copule  ;  2°  dans 
l'exécution,  parce  que  la  brève  et  la  longue 
imparfaite  du  second  mode  se  transfor- 
maient en  brève  et  en  semi-brève  dans  la 
copule  (264.).  La  copule  non  liée  se  faisait  à 
l'instar  du  cinquième  mode;  elle  en  diffé- 
rait aussi  dans  la  notation  et  dans  l'exécution  : 
1°  dans  la  notation,  parce  que,  dans  le  cin- 
quième mode,  les  notes  sans  paroles  pou- 
vaient se  lier,  tandis  que  la  copule  n'était 
pas  liée,  quoiqu'elle  fût  avec  paroles;  2"  dans 
l'exécution,  parce  que  le  cinquième  mode 
était  composé  de  brèves,  et  que  la  copule 
devait  être  exécutée  plus  rapidement. 

Cette  distinction  entre  la  copule  liée  et  la 
copule  non  liée,  établie  par  Francon,  n'existe 
pas  pour  nous;  elle  ne  repose  que  sur  la 
différence  de  notes  qui  étaient  ligaturées 
dans  l'une  et  simples  dans  l'autre.  Les  noies 
qui  composaient  la  copule  étaient  liées  par 
le  chanteur  dans  les  deux.  » 

CORDE.  —  «  Il  y  a  encore  en  cet  art  d'au- 
tres termes  dont  on  use  pour  exprimer 
communément  des  mesures,  sons  ou  voix. 
Premièrement  celui  de  cordes,  qui  est  un 
des  plus  anciens  qui  leur  ait  esté  donné, 
tant  parce  que  les  premiers  instrumens  du 
chant  ont  été  composez  de  cordes,  et  estimez 
les  plus  propres  et  les  plus  commodes  pour 
marquer  les  différeus  sons,  mesme  de  la 
voix  humaine,  qu'à  cause  que  la  mesme 
nous  peut  aussi  donner  à  connoistre  et  la 
mesure  des  sons  par  leur  battement  qui  est 
semblable  à  celuy  du  cœur,  et  le  pouvoir 
qu'ont  les  mesmes  sons  pour  toucher  les 
cœurs  (265).  C'est  pourquoy  les  quatre  pre- 
miers sons  qui  ont  donné  commencement  au 
jehant,  comme  aussi  les  suivans  qui  ont 
continué  d'accroistre  son  harmonie,  ont  esté 
nommez  létracordes;  ainsi  qu'il  se  peut 
voir  dans  le  système  des  (ïrecs,  aux  télra- 
cordes    d'hypaton ,     de     meson  ,    de    die- 
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zeugmenon, de  sinemenon  ,  et  d'hvperbi - 
leon;  ou  bien  dans  la  gamme  d'Are  tin  (Guy 
d'Arezzo)  aux  télracordes  des  graves,  des  fi- 
nales, dos  confinales,  des  aiguës  et  des  sur- 
aiguës. »  (Jl'mii.hac,  La  science  et  la  pratique 
du  plain-chant,  part.  H,  ch.  2,  pp.  29  et  30.) 

—  On  remarque,  suivant  l'idée  d'Aurélius 
Cassiodore,  que  les  cordes  sont  ainsi  ap- 
pelées parce  qu'elles  remuent  les  cœurs, 
comme  il  le  prouve  avec  beaucoup  de  grâce 
par  ces  paroles  chordœ  et  corda.  Ecoulons 
F.  Gafforio  dans  sa  Théorie  musicale  :.Cassio- 
dorus  in  epistolaad  Boethium  cxistimal  chor- 
dam  appellatam  eo  quod  facile  corda   moret. 

CORNEMENT  (Terme  d'orgue).  —  «  Lors- 
qu'une soupape  ne  joint  pas  bien  contre  ses 
barres  dans  la  laie  d'un  sommier,  soit  qu'il 
y  ait  quelque  ordure  qui  la  tienne  entrou- 
verte, ou  par  quelque  autre  cause,  le  vent 
entre  alors  dans  la  gravure  en  plus  grande 
ou  plus  petite  quantité,  selon  la  grandeur  de 
l'ouverture  de  la  soupape.  S'il  y  a   quelque 


registre  ouvert,  le  lujau  parle  continuelle- 
ment sans  qu'on  meuve  aucune  touche  du 
clavier.  Cet  accident  s'appelle  cornement.  On 
le  guérit  en  remédiant  à  ce  qui  tient  la  sou- 
pape entr'ouverte.  S'il  y  a  quelque  ordure  à 
la  soupape,  on  l'ùto  aisément  au  moyeu  du 
ratissoir.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues;  Pu- 
ris,  Roret,  18i9,  1. 1™,  p.  154.) 

—  Une  touche  reste  parfois  plus  ou  moins 
enfoncée  et  produit  ce  qu'on  appelle  un  cor- 
nement. Cela  vient  ou  d'une  ordure  introduite 
dans  la  soupape  ou  d'un  gonflement  produit 
par  l'effet  île  l'humidité.  Si  ce  coroement 
n'est  que  passager,  il  suffit  de  secouer  la  tou- 
che; si  l'accident  persiste  ou  se  renouvelle, 
un  petit  ressort  à  boudin  que  l'on  peut  fa  ire 
soi-même,  avec  une  corde  à  piano,  sera  pla- 
cée sous  la  note  affectée  de  manière  a  la  te- 
nir relevée;  cette  opération,  très  simple  pour 
le  clavier  du  positif,  pourra  encore  être  ten- 
tée si  le  cornement  a  lieu  au  second  clavier  ; 
il  faudra  alors  employer  deux  ressorts  dont 
l'un  sera  posé  sous  la  touche  correspon- 
dante au  pos'lif  et  l'autre  prendra  son  point 
d'appui  sur  la  note  déjà  appuyée. 

Si  ces  moyens  sont  insuffisants,  on  sera 
forcé  d'enlever  provisoirement  tous  les 
tuyaux  qui  correspondent  à  la  note  affectée 
pour  ne  pas  se  priver  de  la  jouissance  de  tout 
un  clavier.  Un  changement  da  îs  la  tempé- 
rature, lorsqu'il  n'y  a  rien-do  décroché  Suffit 
pour  remettre  les  choses  en  état;  mais  on 
n'a  pas  toujours  le  loisir  de  l'attendre. 

Quelquefois  une  note  d'un  jeu  quelconque 
cesse  de  parier.  Il  faut  chercher  à  quel  jeu 
elle  appartient  et  soulever  le  tuyau  de  son 


(201)  «  C.npiiU  eH  velox  discanltis  aj  invieem  co- 
pulaïus.i  (Francon,  l.'Xte  de  J.  de  Moravia,  ch.  2». 

(202)  >  .'.liiliiini  valet  ad  di  canliim  quod  discanius 
iiuin|iiain  p-rlec  e  scilur  riisi  inediaute  copula.  >  (J. 

jiE  CiAKLANDE,  }bitt.) 

(203)  i  Lij;aia  cupula  est  quando  inc  pit  a  simplici 
long  i,  ci  sequiiiir  per  btnariam  ligaturant  etnn  pro 
I»  C'ait- et  pausafiom',  ad  siimliluiliiicin  secundi  mo 
il»,  i  (Francon,  ibitl.)) 

(204)  c  AIj  ipso  tauicu  secundo  modo  dilfcrl  ici- 


1  cet  ia  notando  et  proferendo;  in  nolundn,  quia  sc- 
enndus  ii.o  lus  in  principio  bîmpficem  long  un  mm 
liali.  t,  copnla  vito  hahet.  In  proferendo  euani  dif- 
f.  rt  copnla  a  secundo  mo  lo  :  quod  secuiidng  prof  r- 
lur  ex  recta  biovi  et  longa  imperfecta;  sed  copnla 
isla  velociier  pol'erliir,  quasi  scmibrcvis  ci  bievis 
usqù«  ad  linein.  i  (Francon,  ihitt.) 

(iij'.i)  «  Clïordas  aillent  dictas  a  rordr;  quia  sicnl 
put. us  est  cordis  in  pectore,  ita  plsu-  ctiordx  in 
cyihara.  >  (Isid.,  Orig.,  lili.  in,  cap,  21.) 
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irou  ;  si  c'esl  une  flûle,  ce  sera   un  corps 

étranger  introduit  soit  dans  la  bouche,  soit 
dans  les  /rires  du  tuyau  qu'il  faut  expulser, 
ce  à  quoi  on  parviendra  en  soufflant  avec 
force  dedans.  Dans  un  bourdon  le  tampon 
nui  ferme  par  on  haut  a  pu  le  déranger  un 
le  remettre  à  sa  place. 

Quand  un  tuyau  de  jeu  à' anche  se  trouve 
affecté  uV  mutisme,  on  l'enlèvera  de  son  pied 
ci  cm  débarrassera  l'anche  que  le  moindre 
élément  d'ordureerapôohe  de  vibrer;on  verra 
aussi  si  &  défaut  de  corps  étranger,  elle  ne 
se  ail  pas  ou  trop  lâche  ou  trop  serrée. 

CORNET.  —  «  Le  cornet  est  un  jeu  (d'or- 
gue ci  m  posé,  de  mutation,  de  grosse  taille 
ri  tout  en  élolfe.  Il  consiste  en  cinq  rangées 
de  tuyaux,  dont  chacune  porte  un  non.  dif- 
férent. La  première  rangée  s'appelle  bour- 
don, parce  qu'elle  est  à  l'unisson  des  dessus 
du  bourdon  de  huit  pieds,  autrement  dit 
petit  bourdon.  La  deuxième  rangée  s'appelle 
preslant,  attendu  qu'elle  est  a  I  unisson  des 
dessus  de  ce  jeu.  La  troisième  rangée  s'ap- 
pelle nasard,  étant  a  l'unisson  des  dessus  du 
uasard,  qui  sonne  la  quinte  au-dessus  du 
prestant.  On  nomme  quarte  de  nasard  !a 
quatrième  rangée,  comme  étant  a  la  quarte 
au-dessus  du  nasard,  ou  à  l'octave  du  près- 
tant.  Et  la  cinquième  rangée  est  appelée 
tierce,  puisqu'elle  est  à  l'unisson  des  dessus 
de  ce  jeu  qui  sonne  la  tierce  majeure  sur  la 
quarte  de  nasard.  On  voit  parla  que  le  cor- 
net n'est  autre  chose  que  la  répétition  des 
dessus  du  petit  bourdon,  du  preslant,  du 
nasard, de  la  quarte  de  nasard  et  de  la  tierce. 
Ainsi,  le  premier  tuyau,  par  exemple,  sonne 
ut,  le  second  encore  ut,  octave  plus  haut; 
le  troisième  sol,  une  quinte  plus  haut,  le 
quatrième  ut,  octave  plus  haut  que  l'ut  pré- 
cédent; et  le  cinquième  mi,  une  tierce  ma- 
jeure plus  liant  que  le  dernier  ut Quoi- 
que les  cinq  rangées  qui  composent  le  cor- 
net soient  à  l'unisson  des  jeux  dont  nous 
venons  de  parler,  elles  en  diffèrent  pourtant 
pour  la  qualité  de  l'harmonie,  étant  de  plus 
grosse  taille.  Le  cornet  est  un  jeu  brillant 
et  éclatant  qu'on  ne  met  que  pour  les  dessus 
de  l'or0ue. 

«  On  met  ordinairement  plusieurs  cornets 
dans  l'orgue;  surtout  s'il  est  considérable. 
Ou  en  met  un  de  deux  octaves  d'étendue 
dans  le  positif,  lorsqu'il  y  a  une  trompette 
et  un  clairon.  On  en  met  un  autre  dans  le 
grand  orgue,  qu'on  nomme  grand  cornet, 
parce  qu'on  le  fait  (dus  gros  de  taille  que 
les  autres.  On  lui  donne  deux  octaves  d'é- 
tendue; il  commence  à  la  clef  de  C  sol  ut, 
c'est-à-diro  au  milieu  du  clavier.  On  en  met 
un  autre  égal  au  précédent,  ci  qui  répond  au 
troisième  clavier,  lorsqu'il  y  a  une  bombarde 
sur  un  clavier  s -paré.  Il  y  en  a  un  qui  est 
relatif  au  quatrième  clavier  s'il  y  a  cinq  cl  - 
viers,  ou  au  troisième  s'il  n'y  en  a  que  qua- 
tre. Ce  dernier  cornet  s'appelle  cornet  de 
re'c it, auquel  on  donne  plus  d'étendue  qu'aux 
précédents.  II  commence  à  la  clef  d'F  ut  fa, 
ou  au  moins  au  sol,  un  ton  plus  haut,  ce  qui 
fait  deux  octaves  et  demie.  On  le  fait  d'un 
peu  plus  menue  taille  que  le  grand  cornet. 


On  en  pose  un  autre  sur  le  sommier  de  l'd 

cho,  (pii  se  nomme  cornet   d'écho. 

«On  peut  le  l'a  ire  de  la  même  taille  i  pie  celui 
de  récit,  ou  plus  petit  si  l'on  vint.  On  lui 
donne  l'élendue  que  l'on  juge  à  propos, ,soit 
«le  deux  octaves  ou  deux  octaves  et  demie, 
ou  trois  octaves  au  plus.  »  (Nouveau  manuel 
du  facteur  d'orgues;  Paris,  Etoret,  18W,  1. 1", 
pp.  49-50.1 

COUHECTION.  —  «Le  zèle  infatigable  de 
saint  Grégoire  ne  se  borna  pas  à  lui  faire 
entreprendre  la  réforme  dis  prières  et  des 
cérémonies  de  la  Liturgie;  il  entreprit  aussi 
la  correction  du  chant  ecclésiastique,  dont  la 
mélo  lie  majestueuse  devait  ajouter  une 
nouvelle  splendeur  au  service  divin.  Nous 
avons  vu  le'  Pape  saint  Céleslin  instituant  le 
(huit  des  antiennes  cornues  sou>  le  nom 
d'Introït  et  de  Graduel,  et  l'on  ne  saurait 
douter  qui'  ces  morceaux  ne  fussent  compo- 
sés à  l'instar  des  autres  antiennes  que  nous 
voyons  dès  lors  en  usage,  soit  dans  la  psal- 
modie des  heures,  soit  dans  la  célébration 
de  la  messe.  Il  y  avait  aussi,  comme  nous 
l'av/ons  vu,  des  préfaces  et  autres  récits  qui 
ne  pouvaient  être  chantés  sans  un  système 
de  musique  quelconque.  Nous  n'avons  point 
à  nous  occuper  en  cet  endroit  du  caractère 
du  chant  ecclésiastique;  nous  devons  seule- 
ment rappeler  en  passant  au  lecteur  que 
tous  les  hommes  doctes  qui  ont  traité  di  s 
origines  de  la  musique,  ont  reconnu  dans  le 
chant  ecclésiastique  ou  giégorien  les  rares 
et  précieux  débris  de  cette  antique  musique 
des  Giecs  dont  on  raconte  tant  de  merveilles. 
En  elfel,  cette  musique,  d'un  caractère 
grandiose  et  eu  même  temps  simple  et  popu- 
laire, s'était  naturalisée  a  Home  de  bonne 
heure.  L'Eglise  chrétienne  s'appropria,  sans 
trop  d'efforts,  cette  source  intarissable  de 
mélodies  graves  et  religieuses;  seulement, 
le  respect  dû  aux  formules  saintes,  souvent 
tirées  des  Ecriture»,  qu'il  fallait  réduire  en 
chant,  ne  permettant  pas  de  les  soumettre  à 
une  mesure  qui  en  eût  souvent  altéré  la 
simplicité  et  quelquefois  même  le  sens,  le 
chant  de  l'Eglise,  quoique  puisé  dans  des 
modes  antiques,  n'avait  pour  thème  que  des 
morceaux  en  prose  et  d'un  rhylhme  vaguo 
et  souvent  irrégulier  :  on  voyait  que  les 
pontifes  avaient  cherché  plutôt  à  instruire 
les  tidèles  par  la  doctrine  contenue  dans  les 
paroles  sacrées,  qu'à  ravir  leurs  oreilles  par 
la  richesse  d'une  harmonie  trop  complète. 
Toutefois  les  besoins  du  culte  avaient  donné 
naissance,  dans  l'Eglise  de  Home,  à  un  grand 
nombre  de  pièces  de  chant,  toutes  en  prose 
pour  les  paroles;  car,  à  la  différence  de  celle 
de  Milan  et  de  presque  toutes  les  autres, 
elle  n'admettait  pas  d'hymnes.  Les  motifs 
de  la  plupart  de  ces  chants  étaient  inspirés 
par  la  réminiscence  de  certains  airs  familiers 
et  d'une  exécution  aisée,  qu'une  oreille 
exercée  reconnaît  encore  dans  le  répertoire 
giégorien,  et  qu'il  serait  facile  de  rétablir 
dans  leur  couleur  première. 

«  Ce  recueil  de  chanls  appelait  aussi  une 
correction,  et  Dieu,  qui  avait  donné  à  saint 
Grégoire  celte  diction  noble  et  cadencée  qui 
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lui  permit  de  retoucher  le  Sacramentaire  de 
saint  Gélase,  lui  avait  donné  pareillement 
le  sens  de  la  musique  ecclésiastique,  à  la- 
quelle il  devait  môme  attacher  son  nom. 
«Grégoire,  dit  son  historien,  semblable 
«  dans  la  maison  du  Seigneur  à  un  nouveau 
«  Salomon,  pour  la  componction  et  la  dou- 
«  ceur  de  sa  musique ,  compila  un  Anlipho- 
«naire,  en  manière  de  centon,  avec  une 
«  grande  utilité  pour  les  chantres  (266).  »  Ces 
expressions,  compilavil  centonem,  font  voir 
que  saint  Grégoire  ne  peut  être  considéré 
comme  l'auteur  proprement  dit  des  mor- 
ceaux qui  composent  son  Antiphonaire;  en 
sorte  qu'il  en  est  du  chant  ecclésiastique 
comme  de  toutes  les  grandes  institutions  du 
catholicisme  :  la  première  fois  qu'on  les 
rencontre  dans  les  monuments  de  la  tradi- 
tion, elles  apparaissent  comme  un  fait  déjà 
distant,  et  leur  origine  se  perd  dans  une 
antiquité  impénétrable.  Mais  il  est  permis 
de  croire  que  saint  Grégoire  ne  se  borna 
pas  à  recuedlir  des  mélodies  :  il  dut,  non- 
seulement  corriger,  mais  encore  composer 
lui-même  plusieurs  chants  dans  son  Anti- 
phonaire, par  un  travail  analogue  à  celai 
qu'il  avait  accompli  sur  le  Sacramentaire.  Ce 
ne  peut  ètie  qu'en  qualité  de  correcteur 
éclairé  et  même  de  compositeur,  que  Jean 
Diacre  le  loue  sur  l'onction  cl  la  douceur  de 
sa  musique.  Il  nous  serait  impossible  de 
préciser  aujourd'hui  avec  certitude  dans  le 
détail,  les  morceaux  de  l'Antiphonaire  gré- 
gorien qui  appartiennent  proprement  au 
grand  pontife  dont  nous  parlons  ;  mais  telle 
était  encore,  au  moyen  âge,  la  reconnais- 
sance des  Eglises  d'Occident  envers  le  sym- 
phoniaste  inspiré  auquel  elles  devaient  leurs 
chants,  que  le  premier  dimanche  de  l'Avenl, 
on  chantait  solennellement  les  vers  qui  sui- 
vent, avant  d'entonner  l'introït  de  la  messe 
Adtelevavi, comme  une  sorte  de  tribut  obligé 
à  la  mémoire  d'un  service  si  important. 

Gregorius  Prsesiil  meritis  cl  nom'n.e  dignu*, 
Unde  geuus  ducil,  summum  come  -ndii  honorent  : 
ituem  vit*  splendore,  suae  men  i  que  sàgaci 
lîig^ino  poliii»  co:iip-it  quam  comp  us  al)  Ho  est 
I  se  l'atriim  inonimenta  seqUens,  re  .ova>il  et  auiit 
Carmina,  in  OFtfciVs  retint!  qnre  circulas  anui; 
Quse  cl.  rus  du  ci  Domino  modttlaiiiine  ;o  vat, 
Mysiica  du  u  vi.se  sopplex  libaioina  trac  ai. 
tSuaviier  h'EEç  p  <>p  ias  servit  du'cedo  niiel^s  ; 
Si  quod  voie  SOiial,  ltlo  mens  peclore  ge»te'. 
Necclauor  laiilmn  Domini  sublimis  ai  aures, 
Quantum  vue  bumilis  plac  do  d^  corde  p'opï.iqua;. 
fïacc  juveniim  s  cieiur  amor,  n  alurior  aevo, 
Laudibus  bis  iusia.is  aeternas  leiid.it  aJ  tloras. 

«  Ces  vers  si  expressifs  se  trouvent,  avec 
quelques  variantes,  en  tête  des  divers  exem- 
plaires de  l'Antiphonaire  de  saint  Grégoire 


qui  ont  été  publiés  sur  des  manuscrits  des 
ix"  x'  et  xi'  siècles,  par  Pamélius,  dom 
Denys  de  Sainte-Marthe  et  le  I>.  Tommasî... 

«  Pour  assurer  l'exécution  parfaite  des 
chants  qu'il  avait  recueillis  et  renouvelés 
avec  tant  de  soin,  saint  Grégoire  éiablit 
une  école  do  chantres  qui,  au  temps  deJean 
Diacre,  existait  encore.  Le  saint  Pape  l'a- 
vait richement  dotée  et  iui  avait  assigné 
deux  maisons  dans  Home,  l'une  sous  les 
degrés  de  la  basilique  de  Saint-Pierre,  l'au- 
tre dans  le  voisinage  du  palais  patriarchal  de 
Lalran.  «On  conserve  encore,  dans  cette 
«  dernière,  ajoute  l'historien,  le  lit  sur  le- 
«  quel  il  se  reposait  en  faisant  répéter  les 
«  modulations  du  chant,  le  fouet  dont  il 
«  menaçait  les  enfants  et  l'exemplaire  authen- 
«  tique  de  l'Antiphonaire  (267).  » 

«  Le  collège  des  chantres  établi  par  saint 
Grégoire  a  traversé  les  siècles,  et  après 
avoir  subi  diverses  modifications  et  obtenu 
de  grands  privilèges  du  Siège  apostolique, 
il  exisle  encore  aujourd'hui  h  Home;  il  fait 
seul  le  service  du  chant  à  la  chapelle  papale 
et  dans  les  basiliques,  quand  le  Souverain 
Pontife  y  célèbre  les  saints  mystères.  Con- 
formément aux  usages  de  l'antiquité,  lors- 
que les  chantres  de  la  chapelle  papale  tien- 
nent le  chœur,  l'orgue  et  les  instruments 
de  musique  sou  interdits.»  (Insiil.  liturg., 
parD.  Gukranger,  t.  I",  pp.  170-174.) 

COR1UG1UXCULA.  —  On  appelait  ainsi 
une  petite  cloche  que  l'on  sonnait  dans  les 
monastères  lorsqu'un  religieux  devait  se 
donner  la  discipline  ;  du  mot  correctio.  On 
lit  dans  le  Liber  revelationum  anenymi,  cap. 
6  :  Quo  perveniens  audivi  mox  sonitum  Cor- 
rigiunculœ  post  me  fuctum  afratre  Mo  a  quo 
disciplinas  eœpectabam  suscipere.  Relictis 
itaqûe  lits  quœ  ibi  videram,  neseio  quali  modo 
in  capitulant  confestim  devenir  et  post,  disci- 
plinas ,  ut  prius  feceram  ,  accepi  sex  rici- 
bus,   etc.  (   Ap.  Du  Cange  ) 

COULEURS  LITURGIQUES.  —  De  même 
quelesdiversdegrés  de  fesiivité  exprimés  par 
les  noms  d'Annuels  et  de  Solennels  majeurs 
et  mineurs, Doubles  e\Semi-doublcs,  etc.,  com- 
portent des  mélodies  et  des  chants  ayant 
divers  caractères  et  comme  diverses  nuances 
de  pompe,  de  joie,  de  tristesse,  appropriés  à 
chaque  solennité  ;  de  même  aus-i  ces  degrés 
de  festivité  se  distinguent,  dans  les  orne- 
ments du  culte  et  les  habits  sacerdotaux, 
par  des  couleurs  qui  y  sont  affectées.  De 
sorte  que  telle  ou  telle  couleur  indique  telle 
ou  telle  fête. 

L'auteur  d'une  dissertation  intitulée  :  Des 
couleurs  liturgiques  et  faisant  partie  d'un 
recueil  publié  dans  le  siècle  dernier,  sous  le 


(2CG)  «  D  iad>;  in  domum  I)  mini  more  sapienlis- 
sim  Saloinoois  propter  mus  (  ;e  co.iipnnct  onem  dul- 
cedinis,  Anuphonarium  centonem,  eaiitortun  siudio- 
sissiinus  uni»  militer  compilavil.  >  (Juan.  D  ac.  in 
\'ila  S.  Gregorii,  cap.  (i.) 

(267  «  Scholam  quoqueca  ilotim,  quœ  bicteniis 
(i.aem  i"Stilntionibus  in  sancfa  Rouan»  Eeclesia 
uiodu'alii",  constituit  :  eique  c:im  nonnullis  prxJiis 


duo  habit  cula,  sciii.  et  alierum  v  ro  sub  gra  lilm; 
Basilicse  bealiTetri  aposidi;alieniui  veros»bLue- 
ranensis  Patriarchii  doimbus  fdiricavil  :  ubi  usqutî 
fodie  lec-iis  ejus,  in  qua  reeubans  mo  lulabaitir,  et 
fl.ig.  Ilum  ipsius  quo  piieris  minabatnr,  veueraiione 
rongrua  cum  a-itlnmico  Anliphonario  re;ervalur.  » 
(Joan.  Duc,  ibidem  ) 
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titre  d'Observations  sur  les  nouveaux  bréviai- 
res et  en  particulier  sur  ceux  de  Moniauban 
(t  de  Cahors  (in-4.%  sans  lieu  ni  date  , 
M.  l'abbé  de  La  Tour,  établit  fort  bien  que  : 
«  ions  les  peuples  ont  distingué  les  états, 
les  rètes,  les  cérémonies  par  la  diversité  des 
couleurs  ».  et  il  en  conclut  que  l'Eglise  a 
dû  aussi  adopter  des  couleurs  cl  qu'elle  a 
tJ i"i  avoir  son  uniforme.  (P.  S  et  3.) 

«  Les  lois  générales  de  l'Eglise,  poursuit- 
il,  distinguent  deux  sortes  d'offices  :  l'office 
couranl  de  l'année,  qu'on  appelle  office  de fé- 
rir, officiant  île  lempore ;  et  1  office  (les  tôles 
de  Notre-Seigneur,  de  la  très-sainte  Vierge  . 
des  sainte.  Chaque  espèce  a  deuxcouleurs 
propres  :  les  fêtes  ont  le  blanc  et  le  rouge  ; 
les  réries,  le  violet  et  le  vert.  Deux  choses  à 
honorer  dans  les  saints:  la  pureté  de  leur 
vie  et  l'héroïsme  de  leur  mort.  La  pureté 
ne  peut  être  mieux  désignée  que  par  le 
blanc;  le  martyre,  que  par  le  rouge;  cette 
couleur  peint  l'effusion  de  leur  sang,  c'est 
un  trophée  à  leur  gloire.  Dans  l'office  cou- 
rant, l'Eglise  rappelle  le  passé  dont  on  fait 
pénitence;  le  violet,  dans  le  temps  de  l'A- 
vent  et  du  Carême,  arbore  les  sombres 
nuances  de  la  tristesse;  l'Eglise  envisage 
l'avenir  dont  elle  attend  le  bonheur;  le 
vert  désigne  l'espérance;  on  en  prend  l'agréa- 
ble couleur  le  reste  de  l'année  où  l'on  se 
nourrit  de  l'espoir  de  la  félicité  éternelle  dinl 
la  Résurrection,  l'Ascension,  la  descente 
du  Saint-Esprit  qu'elle  vient  de  célébrer,  lui 
ouvre  les  portes.  L'office  des  Morts  à  qui  on 
consacre  le  noir,  sa  couleur,  n'est  ni  fête  ni 
férié  ;  c'est  un  hors-d'œuvre,  pour  ainsi  dire, 
indépendant  de  l'office  du  jour  qui  se  dit 
d'ailleurs,  même  le  jour  des  Morts.  Les 
prières  pour  les  morts  sont  très-utiles  et 
très-saintes;  c'est  une  dévotion  particulière, 
et  non  le  culle  public,  l'hommage  journalier 
que  rend  à  Dieu  le  corps  de  l'Eglise.»  (P.  3.) 

Plus  loin  notre  auteur  dit  encore  :  «  L'ap- 
plication morale  des  couleurs  aux  orne- 
ments sacerdotaux  n'est  point  une  idée 
nouvelle.  Le  savant  Pape  Innocent  III,  dans 
son  Traité  des  cérémonies  de  la  messe,  la 
donne  pour  ancienne  et  universe'lement  éta- 
blie. «L'Eglise Romaine,  dit-il (I.  ni,  ch.  Go), 
a  quatre  couleurs  :  blanc  et  rouge  pour  les 
l'êtes,  vert  et  violet  pour  les  fériés.  »  ylbid., 
p.  18.)  L'écrivain  montre  que  l'application 
de  ces  quatre  couleurs  aux  diverses  solen- 
nités est  fondée  sur  des  textes  de  l'Ecriture; 
puis  il  ajoute  :  «Tous  les  liturgistes,  Gava- 
ntus,  Durand,  Villette,  Meralius,  etc.,  sui- 
vent la  même  route  ;  pourraient-ils  s'écar- 
ter de  celle  que  l'Eglise,  le  Pape,  la  nature, 
l'usage,  ont  tracée?  »  (P.  19.) 

Toutes  ces  règles  sont  fort  raisonnables  ; 
toutes  ces  observations  sont  fort  justes  ; 
mais  il  n'esl  rien  que  l'esprit  d'innovation 
n'altère,  ainsi  que  le  remarque  l'auteur.  Cet 
esprit  s'est  attaqué  aux  couleurs  liturgi- 
ques, comme  aux  bréviaires  ,  aux  offices  , 
aux  chauls  et  aux  mélodies  chrétiennes. 
Prenant  pour  point  de  départ  l'analogie 
qui  existe  entre  le  son  et  la  lumière,  et 
se  fondant  sur  celte  proposition  du  cardinal 


de  Cusa  :  Color  in  se  mullos  harmonios  con- 
fine! colores  ,  <t    canins    Imriiionicus    malins 

differentias  sonorum,  les  réformateurs  en 
sont  venus  jusqu'à  rêver  nu  clavier  univer- 
sel ,  une  échelle  des  couleurs  qu'ils  pré- 
tendaient ramener  au  type   de  l'échelle  des 

sons. 

_  ;<  Je  ne  suis  pas  l'auteur  de  cette  idée, 
s'écrie  l'abbé  de  La  'four,  qu'on  consulte 
VOplique  des  couleurs  et  le  Clavecin  oculaire 
du  P.  Cas'il,  Jésuite;  on  l'y  verra  dévelop- 
pée el  exécutée.  Il  avait  fait  tain'  un  rubci 
universel,  où  se  trouvaient  graduées  toutes 
les  couleurs  et  leurs  nuances;  il  prétendait 
qu'on  devait  faire  des  étoiles  dans  ce  goiït.... 
il  voulait  qu'on  employât  ces  étoffes  dai.s 
les  ornements  des  églises;  qu'ayânl  toulcs 
les  couleurs,  elles  seraient  propres  à  toulis 
les  tètes.  Il  croyait  encore  que  les  couleurs 
ayant  entre  elles,  comme  les  sons,  une  pro- 
portion harmonique,  on  pourrait,  en  les  ar- 
rangeant a  propos,  y  noter  des  airs  et  des 
parties;  qu'ainsi  on  pourrait  chanter  une 
antienne  sur  la  chape.  Ces  idées  sont  lisi- 
bles sans  doute 

«Les  liturgistes  modernes  ont  imaginé 
d'autres  divisions,  des  couleurs  inconnues 
à  toute  l'Eglise;  ce  n'est  pas  sur  le  carac- 
tère de  l'objet  de  la  fêle  qu'on  établit  leur 
destination,  c'est  sur  le  degré  de  solennité. 
A  M.,  on  en  fait  deux  classes  :  les  solennels 
et  au-dessus  out  une  couleur;  les  doubles  1 1 
au-dessous  en  ont  une  autre.  Ailleurs,  on 
distingue,  comme  dans  le  blason,  les  mé- 
taux et  les  couleurs;  l'or  est  pour  les  an- 
nuels, l'argent  pour  les  solennels],  l'azur  pour 
les  doubles,  gueules  pour  les  semi-doubles, 
sable  pour  les  simples,  le  voir,  le  contre-vair 
pour  les  fériés.  Les  ornements  sont  une  es- 
pèce d'écusson,  et  la  richesse  des  métaux 
convient  à  la  solennité.  Quelques  églises 
prennent  pour  modèle  Varc-en-ciel,  les  cou- 
leurs primitives,  le  bleu,  le  rouge,  l'orange, 
qui  répondent  aux  festivités...  Quelques 
autres  églises  ont  partagé  les  couleurs  , 
comme  les  parties  du  Bréviaire,  selon  les 
saisons  :  le  vert  pour  le  printemps,  c'est  'a 
couleur  des  campagnes  ;  le  jaune  convient  à 
l'été,  voilà  les  moissons  qui  jaunissent; 
l'automne  a  droit  sur  le  rouge,  la  liqueur 
bachique  coule  alors  à  grands  Ilots  ;  le  triste 
hiver  doit  se  contenter  du  sombre  violet , 
tout    au   plus   par  grâce    un   peu  de  blanc 

quand   il  neige Le  beau  monde  change 

d'habits  à  chaque  saison,  et  les  nouveaux 
rubricains  sont  certainement  des  gens  du 
beau  monde  ;  ils  font  aussi  relier  leur 
bréviaire  selon  les  saisons,  et  lui  donnent 
un  habit  de  maroquin  vert,  jaune,  rouge, 
violet  ;  ils  ont  ainsi  un  directoire  sur  la  cou- 
verture. ...»  (P.  2,  3,  4.) 

Voilà  tout  ce  que  nous  avions  à  dire  sur 
les  rapports  des  couleurs  et  des  mélodies 
appliquées  à  la  distinction  des  degrés  de 
festivité.  Ce  u'est  donc  qu'à  titre  de  curio- 
sné  et  de  simple  digression  que  nous  trans- 
crivons ce  qui  suit  touchant  le  système  au- 
riculaire et  oculaire,  ou,  comme  dit  fort  bien 
l'écrivain,  la  musique  des  (ouleurs  et  Vop- 
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tique  des  sons  du  P.  Castel,  dont  il  ;i  6:6 
parlé  ['lus  haut  et  sur  lequel  quelques  lec- 
teurs peut-être  défirent  avoir  d'Autres 
éclaircissements.  «  On  a  toujours  reconnu 
en  g6n6r.il  une  analogie  marquée  entre  les 
sons  et  les  couleurs;  mais  cette  relation 
n'avait  6l6  que  fort  légèrement  traitée 
jusqu'à  nos  jours,  que  le  P.  Caslel  en  a  fait 
les  plus  savants  développements.  Kircher 
avait  dit  :  Le  son  est  le  sinije  de  la  lumière  ; 
il  en  suit  les  règles;  et  Adrien  Turnèbe 
(Animud.,  liv.  xi\,  c.  2'J)  en  avait  donné 
une  explication  ingénieuse.  Il  est,  dit-il,  un 
genre  de  musique  appelé  chromatique,  du 
luOt  chroma  qui  signifie  couleur,  parce  que 
les  couleurs  ont  beaucoup  de  rapport  avec 
les  sons.  De  même  qu'entre  Yut  et  le  si  d'un 
ton  qui  forme  la  septième,  il  y  a  ciwq  tons 
intermédiaires,  on  trouve  aussi  entre  le  noir 
et  le  blanc,  qui  sont  les  deux  couleurs  ex- 
trêmes, cinq  couleurs  intermédiaires  qui 
répondent  aux  cinq  tons  de  la  gamme  ;  ces 
deux  échelles  des  sons  et  des  couleurs  se 
ressemblent.  Voilà  le  germe  de  la  musique 
des  couleurs  ou  de  l'optique  des  sons.  . . 
La  chromatique,  dit  Rousseau,  est  une  mu- 
sique qui  procède  toujours  par  demi-tons 
en  moulant  ou  en  descendant,  soit  dans  le 
ton  majeur,  soit  dans  le  Ion  mineur.  Cette 
musique  pourrait  encore  se  diviser  en 
quarts  de  tons  ;  celle-là  est  inconnue  parmi 
nous  et  serait  peu  goûtée  ;  nos  organes  ne 
vint  pas  jusqu'à  sentir  des  gradations  si 
s n M  des  (268). 

«  Je  ne  sais  si  le  P.  Castel  a  pris  celle 
idée  dans  Turnèbe  ou  dans  quelque  autre, 
ou  s'il  la  doit  à  son  génie.  Kircher,  Newton, 
avaient  fait  de  grandes  découvertes,  telles 
que  la  proportion  de  la  réfraction  de  la 
lumière  et  des  sons,  avec  la  différente  lon- 
gueur des  cord"s,  etc.  Mais  le  P.  Caslel,  dans 
son  Optique  des  couleurs,  et  dans  plusieurs 
dissertations,  l'a  poussée  plus  loin  que  per- 
sonne ;  il  l'a  même  portée  à  l'excès  en 
voulant  réaliser  cette  musique  oculaire,  et 
prétendant  qu'elle  devait  donner  autant  de 
plaisir  que  la  musique  sonore,  au  moyen 
d'un  clavecin  très-artistement  arrangé,  où, 
au  clavier  ordinaire  des  sons,  répondait 
un  clavier  plus  élevé  des  couleurs  ;  chaque 
couleur  analogue  à  chaque  louche.  A  l'extré- 
mité de  la  touche  était  plac6  un  fil  d'archal, 
;iubout  duquel  on  voyait  un  petit  livre  dont 
les  feuilles  étaient  des  rubans  ou  des  mor- 
ceaux de  papier  de  la  couleur  requise.  Ce 
livpetdemeuraitfermé;  mais  à  mesure  qu'on 
faisait  baisser  une  touche,  le  lil  d'archal 
correspondant  se  levait  et  faisait  ouvrir  son 
livre  qui  présentait  la  couleur,  et  on  enten- 
dait un  son:  l'un  s'offrait  à  l'œil,  l'autre 
frappait  l'oreille  ,  et  leur  union  faisait  aper- 
cevoir à  l'esprit  l'analogie  de  ces  deux  ob- 
jets. Ce  petit  jeu  de  livre  qui  s'ouvrait  et  se 
fermait  faisait  d'abord  rire,  mais  bientôt 
ennuyait  et  déplaisait  même,  parce  qu'il 
faisait  diversion  à  la  mélodie  et  à  l'harmonie 
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de  l'air  qu'on  jouait.  L'analogie  de  la  pro- 


gression de  l'harmonie  des  couleurs  avec 
celle  des  sons  que  personne  ne  conteste, 
formait,  selon  l'auteur  ,  un  vrai  concert 
très-piquant  et  très-agréable,  ce  que  per- 
sonne n'a  senti.  Comment  ces  petites  ma- 
rionnettes sautillantes  exciteraient  -  elles 
cette  sensation  vive,  cette  harmonie  moel- 
leuse, cette  mélodie  coulante,  ce  tableau 
des  passions, de  sentiments,  de  mouvements 
qu'on  trouve  dans  la  bonne  musique  1  Ce 
clavecin  ingénieux  est  tombé  avec  son  in- 
venteur. 

«  Le  nombre  des  couleurs,  aussi  bien  que 
celui  des  sons,  est  infini:  mais  enfin  ces 
dégradations  de  nuances  deviennent  imper- 
ceptibles, et  sont  perdues  pour  les  yeux 
comme  pour  les  oreilles.  Chaque  auteur  les 
divise  et  multiplie  à  sa  manière;  rien  n'est 
certain  dans  ce  détail.  Le  P.  Castel  croyait 
en  distinguer  jusqu'à  douze  cents  ;  il  devait 
avoir  un  bon  microscope.  Pour  les  faire  sen- 
tir, il  lit  faire  des  rubans  pour  chacune  des 
couleurs  qu'il  croyait  primitives,  et  de  la 
combinaison  desquelles  résultaient  toutes 
les  couleurs  intermédiaires.  Dans  le  ruban 
rouge,  par  exemple,  au  moyen  du  mélange 
gradue  des  fils,  on  montait  de  la  nuance  la 
plus  claire  jusqu'à  la  plus  foncée,  d'où  on 
descendait  par  les  mêmes  degrés  ;  ainsi  du 
bleu,  du  vert,  du  jaune.  Pour  avoir  une 
échelle  générale,  une  gamme  de  toutes  les 
couleurs,  il  avait  fait  faire  un  ruban  extrê- 
mement long  où  toutes  étaient  Téunies  , 
comme  si  on  eût  cousu  l'un  à  l'autre  tous 
les  rubans  particuliers  de  degré  en  degré, 
l'une  produisant  l'autre,  depuis  celle  qu'il 
appelait  u<  ou  lapasse,  jusqu'à  la  plus  haute, 
ou  au  si.  Celte  espèce  de  gamme  en  ruban, 
va  plus  loin  que  le  clavier.  Le  clavier  ne 
donne  que  des  demi-tons  ;  le  ruban  donne 
jusqu'à  un  vingtième  de  ton,  ce  qu'aucun 
instrument  ni  à  vent  ni  à  corde,  ne  pourrait 
exécuter,  ni  aucune  oreille  distinguer.  L'o- 
reille a  moins  de  finesse  que  les  yeux  et  n'a 
point  de  microscope  acoustique,  comme  les 
yeux  en  ont  un  oculaire.  D'ailleurs  le  cla- 
vier procède  d'octave  en  octave,  et  après 
avoir  parcouru  tous  les  demi-Ions,  en  com- 
mence une  autre  et  monte  par  les  mêmes 
degrés.  Ce  ruban  général  n'est  qu'une  oc- 
tave donl  les  intervalles  sont  infiniment  di- 
visés, puisque  chaque  couleur  primitive 
n'est  qu'un  ion...  .  etc.,  etc.  »  (P.  (i  et  7.) 

Ce  système,  si  ingénieux  qu'il  puisse  Aire, 
et  tout  en  reposant  sur  une  base  vraie  qui 
est  l'identité  des  lois  générales  du  son  et  de 
la  lumière,  n'en  est  pas  moins  radicalement 
faux  dans  ses  applications,  en  ce  qu'il  sup- 
pose une  corrélation  exacte  entre  les  phéno- 
mènes de  l'oreille  et  les  phénomènes  de  la 
vue.  Les  sons,  combinés  dans  un  certain 
ordre  musical,  et  selon  les  lois  d'une  syn- 
taxe qui  n'est  autre  que  ce  que  nous  nom- 
mons tonalité ,  parlent  un  véritable  langage 
à  l'homme,  langage  qui,  pour  être  (dus  inys- 
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lé  deux  cl  pour  avoir  d'autres  fonctions  que 
le  langage  habituel,  u'esl  ni  moins  puissant 

ni  moins  expressif,  Et  c'est  ici  le  cas  de  rap- 
peler la  belle  définition  do  M.  île  Montlau- 
sier  :  «  La  musique  est  la  parole  île  l'Ame 
sensible,  comme  le  langage  est  la  parole  de 
l'âme  intellectuelle.  «Les  couleurs,  au  con- 
traire,  ne  peuvent  que  récréer  l'œil  un  ins- 
tant, sans  rien  dire  a  l'esprit.  Physiquement 
même,  leurs  fonctions  sont  bien  plus  bor- 
nées, car  elles  ne  font  que  manifester  la 
surface  extérieure  des  objets,  tandis  que  leson 
l 'évèle  la  m, il  n  re  intime  des  corps.  Il  n'y  a  donc 
pas  a  rêver  une  corrélation  parfaite  entre 
deux  ordres  de  faits  absolument  différents, 
et  c'est  contre  un  écueil  de  ce  genre  que 
viennent  se  briser  les  esprits  systémati- 
ques. 

Après  celte  digression  que  nous  n'avons 
pas  besoin  de  justifier  dans  un  livre  où  nous 
avons  lâché  d'introduireautant  de  variété  que 
le  sujet  en  comporte;  après  cette  digression 
on    nous   permettra  une  observation  qui , 
nous  le  reconnaissons,  eût  été  plus  conve 
nablenient  placée  au   mot  Annuel,  où  nous 
énumérons  les  diverses  appellations  par  les- 
quelles  le   langage   liturgique    désigne  les 
différentes  festivités.  Nous  avons  vu  tout  à 
l'heure,  par  les  premières  citations  emprun- 
tées à  l'auteur  des  Observations  sur  les  nou- 
veaux Bréviaires,  combien  peu  les  nouveaux 
liturgistes  avaient  respecté  la  tradition  ec- 
clésiastique dans  le  choix  des  couleurs  adap- 
tées  par  l'Eglise  aux  solennités  du  culte. 
Nous   adresserons   un  reproche  analogue  à 
certains  maîtres  de  chapelle  dont  nous  ne 
contestons   d'ailleurs   ni  Je  zèle    ni  l'habi- 
leté. N'esl-ce  pas,  nous  ne  dirons  pas  bou- 
leverser, mais  anéantir  entièrement  l'ordre 
des  degrés  de  festivités,  que  de  faire  chan- 
ter, dans  les  annuels  et  solennels,  aux  ac- 
cords  de  l'orgue   d'accompagnement,   des 
Ki/rie,  des  Gloria,  des  Credo,  des  Sanctus , 
des  Agnus   Dei  en  musique,  et  de  réduire 
le  rôle  du   plain-chant  aux  versets  du  gra- 
duel, de  l'offertoire  et  de   la  communion  ? 
La  musique  a  donc  ici  le  pas  sur  le  chant 
grégorien,  et  ce  qui  le  prouve,  c'est  qu'aux 
doubles,  aux  semi-doubles  et  aux  simples, 
le  rôle  du  plain-chant  s'accroît  en  impor- 
tance de  tout  ce  qu'on  veut  bien  retrancher 
à  la    musique.  En  sorte  que,   pour  l'artiste 
chrétien  qui  se  plaît  à  admirer  avec  quel  e 
merveilleuse  harmonie  l'Eglise  a  su  combi- 
ner  les  costumes,   les  couleurs,  les  chants 
avec  le  sens  et  l'esprit  et  la  pompe  de  cha- 
que fôle,  plus  ou  s'élève  dans   la  gradation 
des  solennités,  et  plus  la  confusion  et  l'arbi- 
traire   remplacent  ce   bel    ordre.  Ce  n'est 
qu'aux  dimanches  ordinaires  qu'on  peut  en 
apercevoir  quelques  traces,  et  encore  autant 
que  la  musique  veut  bien  le  permettre.  Et 
remarquez  bien  que  les  maîtres  de  chapelle 
dont  nous  parlons,  ne  traitent  pas  mieux  les 
œuvres  îles  maîtres  que  la  liturgie.  Que  di- 
raient Haydn,  Mozart  ,Cherubini ,  Lesueur, 
Hummel,  etc.,  s'ils  entendaient  leurs  grandes 
compositions  chorales  et  orchestrales  ainsi 
déchiquetées  :  un  Kyrie  de  l'un  accolé  à  un 
Dictionnaire  de  Pl.un-Cii.vnt. 


Gloria  de  l'autre  î  un  Credo  de  l'école  alle- 
mande suivi  d'un  Sondas  et  d'un  Agnus  de 
l'école  italienne  ou  française  ;  et  tout  cela 
vociféré  par  des  voix  lourdes  et  en  nombre 
évidemment  insuffisant  l et  l'orchestre,  dont 
le  musicien  a  combiné  les  sonorités,  tracé 
ies  dessins  pour  renforcer  l'effet  des  voix 
ou  pour  contraster  avec  elles,  l'orches- 
tre remplacé  par  un  orguo  d'accompagne- 
ment !  Voulez-vous  faire  de  la  musique, 
rien  que  de  la  musique  ?  soit,  mais  dites- 
la  franchement,  et  surtout  faites-la  bonne, 
faites-la  avec  goût.  Qu'est-ce  qu'un  système 
bâtard,  à  la  fois  réprouvé. par  l'esprit  de 
l'Eglise  et  par  les  musiciens  dignes  de  ce 
nom? 

Nous  conjurons  humblement  Nosseigneurs 
les  évoques,  messieurs  les  curés,  les  vicai- 
res, tous  les  ecclésiastiques  qui  ont  autorité 
et  action  dans  le  temple  du  Seigneur  de  mé- 
diter les  paroles  suivantes;  il  est  difficile 
d'entendre  un  langage  plus  éloquent,  mais 
l'éloquence  n'est  ici  que  la  vérité  qui  a  cons- 
cience d'elle-même  :  «  L'affaiblissement  de 
la  piété  est  une  suite  inévitable  de  ces  vicis- 
situdes du  culte.  En  voyant  ces  variations, 
ces  variétés,  ces  incertitudes,  on  ne  sait  que 
penser.  Il  faut  à  l'homme  un  objet  fixe, 
une  règle  constante,  une  conduite  uniforme  : 
la  stabilité  arrête  ses  pensées  et  ses  entre- 
prises ;  le  changement  ouvre  un  champ  li- 
bre à  son  inconstance,  il  donne  l'essora  son 
imagination ,  et  la  liberté  à  son  caprice.  Si 
les  lois  de  l'Etat,  l'étiquette  de  la  cour,  la 
discipline  des  armées,  le  protocole  des  pa- 
lais, souffraient  les  mêmes  atteintes ,  on 
prendrait  tout  pour  un  jeu  de  théâtre.  L'es- 
prit de  la  comédie  est  devenu  le  goût  do- 
minant, et,  par  le  plus  grand  malheur,  il  in- 
flue sur  la  religion  et  gagne  le  sanctuaire. 
A  des  yeux  frivoles,  les  choses  saintes  sont 
une  espèce  de  scène  que  chacun  traite  à  son 
gré;  l'office  divin,  un  drame  où  on  exerco 
ses  talents  ;  on  fait  des  hymnes  comme  dos 
ariettes ,  on  coupe  les  psaumes  comme  des 
stances,  on  fabrique  des  légendes  comme 
on  construit  une  fable,  on  distribue  des  ca- 
nons comme  des  sentences  ;  les  allusions 
de  l'Ecriture  sont  des  parodies.  A  la  place 
du  chant  grégorien  ,  on  chante  une  indiqua 
d'opéra;  la  décoration  change  de  même.... 
L'empire  de  Thalie  ne  connaît  plus  de  bor- 
nes. Que  devient  l'esprit  de  foi,  de  prière, 
de  respect  dans  le  service  divin  ,  la  ferveur 
et  l'onction  de  la  piété  ?  L'Eglise,  pour  pré- 
venir ce  désordre,  avait  tout  réglé  dans  la 
liturgie,  jusqu'à  une  syllabe,  une  note,  un 
geste,  une  attitude,  avec  défense  d'y  jamais 
rien  changer;  à  l'exemple  de  Dieu  même 
qui,  dans  la  loi  de  Moïse,  entre  dans  le  plus 
petit  détail.  Il  ii'est  rien  où  l'Eglise  ait  porté 
plus  loin  l'attention  et  l'exactitude.  De  là 
le  nom  d'Heures  canoniales  donné  à  l'office 
divin,  du  mot  canon,  qui  veut  dire  règle, 
parce  que  rien  n'est  plus  réglé  ni  moins 
arbitraire;  de  là  le  nom  de  chanoines,  cano- 
aici,  parce  que  personue  ne  doit  être  plus 
attaché  à  la  régularité  du  service  que  les 
ministres  qui  en  sont  chargés   par   état.  » 
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(Du  culte  des  saints,  p.  7,  dans  le  recueil  in- 
titulé :  Observations  sur  les  nouveaux  Bré- 
viaires, déjà  cité.)   Et   sosc  intelligite  !... 

On  nous  saura  gré  de  mettre  à  la  suite  de 
cet  article  une  citation  empruntée  à  Thoma- 
sius,  sur  les  diverses  de  mélodies  appro- 
priées aux  festivités. 

«  Très  ordines  melodiœ  in  tribus  distinc- 
tiouibus  lemporum  liabeamus,  v.  g.  in  prœ- 
cipuis  solemnitatibus  loto  corde  et  ore  oni- 
rique affectu  devotionis;  in  doruinicis  die- 
bus et  maioribus  festivitatibus,  sive  natalitiis 
sanctorum,  in  quibus  plèbes  laborant  par- 
tira vel  totaliter,  ruullo  remissius,  privatis 
autem  diebus  ila  psalmodia  moduletur  noc- 
turnishoris,  et  cantus  dédie,  ut  orunes  pos- 
sint  dévote  psallere  et  intente  cantare  sine 
strepitu  vocis,  cura  affectu  absque  defectu 
Orani  tempore,  œstate  vel  hyeme,  nocte  ac 
die,  solemni  sive  privato,  psalmodia  seni- 
per  pari  voce,  œqua  lance,  non  nimis  velo- 
citer,  sed  rotunda,  virili,  viva  et  succincta 
voce  psallatur.  Syllabas,  verba,  metrum  in 
raedio  et  in  fine  versus,  id  est  (in  marg.  ar- 
fos,dyesis,  ihesis)  initium,  médium  et  tinem 
simul  incipiamus  et  pariter  dimiltamus. 
Punctum  sequaliter  teneantomnes.  »Et  paulo 
post  :  «  Ergo  cura  quidquid  agitur  pro  de- 
functis,  totum  flebili  et  rémission  débet 
fieii  voce,  ut  nihil  ibi  resonent  verba,  nisi 
devotum  mœrorem  et  humilitatem.  In  hym- 
nis  Te  Deum  laudamus,  Gloria  in  excclsis  et 
Credo  in  unum,  sic  punctus  et  pausa  fiant, 
ut  inlellectus  discernatur,  et  mediocri  voce 
decantentur.  Dura  hymnus  vel  responsoria 
sive  antiphonas  seu  Alléluia,  Kyrie  eleison, 
Sanctus  ac  Agnus  Dei,  quœcumque  pulchra, 
suavia  ac  dulcia  et  iocunde  sonant  :  in  his 
punctum  bene  discernendo  notulas  decan- 
teraus,  et  in  clausulis  pausam  faciendo  ali- 
([uantulura  expeetemus,  et  hoc  maxime  fes- 
tivis  diebus.   Caveamus    etiam  ne  neumas 

coniunctns  nimia  morositate ,  vel  dis- 

iunctas  inepta  velocitate  coniungamus,  sed 
concorditer  pausam  ad  punctum  liabeamus; 
vel  sequenlias  si  cantaraus  sive  alternatim, 
sive  uua  simul  conceutu,  parili  voce  consona 
liniatur.  Jubilus  verodulcimodulamine,bene 
discretis  neumis,  deponatur.  Omnem  igitur 
rantum  sive  psalmodiam  si  morose  ac  pro- 
pere  psallimus,  semper  cum  facultate  vocum 
et  rotunde  suavi  modulamine  peragamus. 
Responsoria  vero  et  antiphonas,  gradualia, 
tractus,  Alléluia,  offertoria  et  communiones 
omnemque  gravem  cantum  remissiori  ac 
velocion  processu  persolvamus.  Feslivis 
namque  diebus,  in  omni  cantu  punctum  et 
pausam  non  omittamus.  Privatis  autem  die- 
bus, sic  psallamus  et  cantemus,  ut  nullus 
tepidus  aut  desidiosus  aliquem  astute  ca- 
villando,  possit  habere  excusationem.  Si  duo 
simul  cantent,  syllabas  et  pausam  ad  punc- 
tum œqualiter  uicipiant  et  fîniant,  et  des- 
cendat  vox  infirmiori  forlior.  Si  autem  im- 
pares si  ut  voces  et  dissonae,  vilior  mutetur, 
et  sic  parificentur.  Solus,  quidquid  cantet  vel 
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légat,  mediocriter  inrhoet,  et  tali  voce,  ut 
sine  strepitu  periieiat,  et  inlellectui  verba 
distribuât,  ac  neumata  dulci  diaphonia  sym- 
phoniaoe  terminet,  ut  fedifleentur  audientes. 
Quicumque  imponit  antiphonam,  vel  res- 
ponsorium,  aut  graduale,  tractum,  sive  Al- 
léluia, seu  quidquid  incipit,  duas  vel  très 
syllabas  an  unam  syllabam,  et  duas  aut  très 
notulas  imponat  solus  tractim,  aliis  tacen- 
tibus,  et  ab  eo  loco,  quo  intonans  dimisit, 
caeteri  incohent  subséquentes,  non  repe- 
tendo  quod  ille  prœcinuit.  Similiter  obser- 
vetur  cum  cantor  imponit  aliquid  vel  rein- 
cipit,  seu  quemeumque  cantum  pronuntial; 
chorus  concordi  melo  subsequalur  voce  una- 
ninii.  »  (Thomasks  ,  in  append.  Lib.  re- 
stons, et  Antiph.,  p.  44-1,  apud  Gerbert, 
De  cantu  et  tnus.  sac,  t.  I*r,  p.  350.) 

COUP  (Petit,  —  Grand).  —  Coup  de  fer. 

—  Ces  trois  mots  se  rapportent  à  un  usage 
établi  dans  les  églises  d'Orient;  on  ignore 
si  à  l'époque  où  cet  usage  était  en  vigueur, 
les  cloches  y  étaient  connues  ;  on  est  même 
incertain  si  l'on  battait  des  tables  de  bois 
ou  des  plaques  de  1er  et  d'airain.  Quoi  qu'il 
en  soit,  on  frappait  trois  fois,  pour  assem- 
bler les  religieux  à  l'office,  bien  qu'on  ne 
frappât  qu'une  fois  pour  convoquer  les  au- 
tres fidèles. 

Voici  l'explication  de  ces  trois  coups  par 
les  religieux  :  le  premier  s'appelait  le  petit 
coup  ;  la  deuxième,  le  grand  coup;  le  troi- 
sième, le  coup  de  fer. 

Balsamon,  qui  vivait  au  xir  siècle,  nous 
apprend  (269)  que  le  petit  coup  signifie  les 
anciennes  prophéties  que  l'on  récite  aux 
offices  du  matin  ;  que  Je  grand  coup  mar- 
que et  la  prédication  de  l'Evangile  dont  le 
bruit  s'est  répandu  dans  toute  la  terre,  et 
la  lecture  des  autres  livres  sacrés,  qui  se 
faisait  dans  les  assemblées  publiques,  et 
VOrdre  ou  le  Typique  de  saint  Sabas  de 
Jérusalem,  qu'on  lisait  dans  toutes  les  égli- 
ses. Enfin  le  coup  de  fer  signifie  le  juge- 
ment dernier  et  la  trompette  au  son  de  la- 
quelle les  morts  sortiront  de  leur  tom- 
beau, pour  comparaître  dans  une  plus  grande 
et  plus  nombreuse  assemblée. 

COCTEAU.—  Dans  les  couvents,  on  se 
servait  de  couteaux  sur  lesquels  étaient  no- 
tés le  chant  du  Benedicite  d'un  côté  de  la 
lame,  et  de  l'autre  côté,  les  grâces.  Les  re- 
ligieux chantaient  ainsi  ces  Jeux  prières  à 
quatre  parties,  car  il  y  avait  le  couteau  des 
soprani,  celui  des  allô,  celui  des  tailles  et 
celui  des  basses-tailles.  M.  Sauvageot  pos- 
sède deux  couteaux  de  cetie  espèce  dans  sa 
collection  d'instruments  du  moyen  âge.  Le 
Magasin  pittoresque  en  adonné  les  figures. 
M.  Castil-Blaze  en  parle  dans  son  Molière 
musicien. 

COUVRE-FEU.  —  La  pancarte  placardée 
anciennement  dans    le    chapitre  de  Nolre- 
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Dame  de  Rouen,  et  dont  il  est  parlé  aux  ar- 
ticles Sonnerie  et  Bootte-hohs,  disait  : 
«  Le  dernier  son  de  toute  la  journée  s'ap- 
pelle le  son  du  couvre-feu  (en  latin  ignite- 
gium),  qui  se  sonne  au  soir  entre  sept  et 
huit  heures,  à  une  cloclio  tant  seulement, 
s'il  n'y  a  carillon,  et  doit  avoir  six  vingt 
traits.  »  Ce  dernier  son  était  pour  la  prière 
et  la  retraite.  Il  signiliait  qu'il  n'était  plus 
permis  do  sortir  de  la  maison  lorsque  cette 
sonnerie  avait  été  entendue,  qu'il  était 
l'heure  de  couvrir  le  feu  et  d'aller  se  coucher. 
Le  canon  2  d'un  ancien  concile  de  la  pro- 
vince de  Normandie  tenu  à  Caen  en  1061, 
prescrit  ut  quoiidie  sero  per  signi  pulsum  ad 
prêtes  Deu  fundendas  quisque  invitaretur  , 
atque  occlusis  foribus}  domorum  ultra  va- 
gari  amplius  vetitum  admoneretur.  —  Plus 
tard,  dans  la  même  église  de  Rouen,  on 
sonnait  le  couvre-feu  à  six  heures  et  de- 
mie du  soir  les  samedis  et  les  dimanches, 
les  fûtes  chômées  et  la  veille.  On  tintait 
d'abord  une  cloche  trois  coups  à  trois  diffé- 
rentes reprises,  ce  qui  taisait  neuf  coups, 
puison  la  sonnait  en  branle  ou  en  volée  en- 
viron l'espace  d'un  Miserere.  A  certaines 
grandes  fêtes  on  sonnait  un  carillon  fort 
harmonieux.  On  sonnait  dix-sept  sortes  de 
carillons  la  veille  de  l'Epiphanie  entre  cinq 
et  six  heures  du  soir.  Aux  autres  jours, 
c'était  une  cloche  plus  ou  moins  grosse  selon 
le  grade  de  la  fête  qu'on  célébrait.  Toute- 
fois, le  jour  que  l'archevêque  de  Rouen  ren- 
trait daus  sa  cathédrale  après  une  absence, 
on  sonnait  une  cloche  bien  plus  grosse  que 
la  fête  ne  le  requérait,  pour  honorer  son 
retour.  {Voyag.  liturg.,  pp.  380  381.) 

CRÉCELLE  ,  ou  Cresselle  ,  ou  Créce- 
relle (Crepitaculum  ,  pulsatio  crepitanuli 
seu  lignei  instrumenti ,  quo  pro  campanis 
utuntur  hebdomada  sancla.  [Yoij.  Du  Cange, 
au  mot  Classicum,  édition  de  18i2,  Paris, 
Didot.)  —  Suivant  l'auteur  du  Recueil  cu- 
rieux  et  édifiant  sur  les  cloches  de  l'Eglise 
[Cologne,  1157),  la  cresselle  «  est  un  petit 
instrument  de  bois,  qui  fait  beaucoup  de 
bruit  en  tournant  une  manivelle,  et  avec 
quoi  jouent  les  enfants  :  son  nom  lui  est 
venu  d'un  oiseau  de  proie,  à  cause  que  sa 
voix  ressemble  au  bruit  de  cet  instrument. 
Pasquier  croit  que  c'est  le  son  qu'il  fait, 
qui  est  cause  qu'on  l'appelle  ainsi.  Ménage 
prétend  qu'il  vient  de  crccarella,  qui  est  le 
nom  d'un  oiseau,  dont  la  voix  est  fort  aiguë, 
et  dont  cet  instrument  imite  le  bruit.  Ma- 
gius,  dans  son  Livre  des  cloches,  dit  que  les 
chrétiens  grecs  se  servent  d'un  certain  ins- 
trument, qu'ils  appellent  symandre.  Ce  n'est 
qu'un  ais  fort  court,  sur  lequel  on  frappe 
avec  deux  petits  maillets  de  bois,  qui  font 
le  même  effet  que  la  crécerelle,  et  qui  en 
tient  heu  quelquefois.  La  crécerelle  ci  autres 
semblables  machines  de  bois,  assez  indus- 
trieusement  imaginées  et  construites,  se 
sont  non-seulement  perpétuées  jusqu'à  pré- 
sent, mais  sont  devenues  très-nécessaires  et 


très-utiles,  pendant  les  trois  derniers  jour* 
de  la  semaine  sainte,  principalement  daus 
toutes  les  communautés  ecclésiastiques  et 
religieuses,  où  elles  servent  de  signal,  tant 
pour  l'office  que  pour  tous  les  autres  exer- 
cices de  régularité.  »  (P.  1G-17.) 

Dans  le  midi  do  la  France,  où  l'usage  do 
la  crécelle  se  perpétue  encore,  on  a  donné  à 
cet  instrument  les  divers  noms  de  renet,  re- 
naire,  reineta,  parce  que  le  bruit  delà  crcsseUe 
imite  le  croassement  de  la  grenouille;  Cre- 
sinetas,  tarabast,  riga-raga  et  carrin-carraC, 
qui  sont  autant  d'onomatopées.  Mais  tous 
les  noms  qui  précèdent  ne  sont  que  desîy- 
nonymes  du  mot  estenebras,  dont  l'étymo- 
logie  de  est  et  lenebras  est  évidente,  et  que 
le  savant  auteur  du  Dictionnaire  provençal 
Français,  ou  Dictionnairedelalangued'Ocan- 
cienne  et  moderne  (Digne,  18iG,  2  vol.,  in-4°), 
M.  Honnorat,  définit  ainsi  :  «  Crécelle,  ins- 
trumentde  bois,  composé  d'un  essieu  denté, 
et  d'une  languette  fixée  sur  un  cadre,  qi>i 
produit  un  bruit  considérable,  quand  on  le 
fait  tourner,  et  qui  remplace  les  cloches  Ifo 
jeudi  et  le  vendredi  de  la  semaine  sainte.  » 

«  A  mesme  usage  (adverlir  les  passans 
que  c'est  le  lieu  sacré  et  inlimider  les  petits 
eufansdenefaire  alentour  aucunesimmondi- 
ces)  auraient  esté  inventées  ces  cliquettes. 
Crepitaculis  œreis  (dit  Columelle)  aut  testa- 
rum  plerumque  vulgo  jacenlium  sonilu  terre- 
tur  fugiens  juventus.  Ou  bien  ne  plus  ne 
moins  qu'aux  sacrifices  d'Isis,  la  mode  estoit 
de  tourner  et  retourner  ces  cliquettes  et 
cresserelles,  afin  de  monstrer  que  ce  globe 
mondain  se  change  et  rechange  par  un  con- 
tinuel mouvement...,  etc.  »  (Le  grand  aul- 
mosnier  de  France,  p.  285.) 

CROCHE.  —  «  Note  de  musique  qui  ne 
vaut  en  durée  que  le  qaart  d'une  blanche 
ou  la  moitié  d'une  noire.  11  faut  par  consé- 
quent huit  croches  pour  une  ronde  ou  pour 
une   mesure  à  quatre  temps.  » 

(J.-J. Rousseau.) 

CROQUE-NOTE  ou  Croque-sol.  —  «  Nom 
qu'on  donne  par  dérision  à  ces  musiciens 
ineptes  qui,  versés  dans  la  combinaison 
des  notes,  et  en  état  de  rendre  à  livre  ou- 
vert les  compositions  les  plus  difficiles,  exé- 
cutent au  surplus  sans  sentiment,  sans  ex- 
pression, sans  goût.  Un  croque-sol  rendait 
plutôt  les  sons  que  les  phrases,  lit  la  musique 
la  plus  énergique  sans  y  rien  comprendre 
comme  un  maître  d'école  pourrait  lire  un 
chef-d'œuvre  d'éloquence,  écrit  avec  les 
caractères  de  sa  langue,  dans  une  langue 
ju'il  n'entendrait  pas.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

CYMBALUM  ou  Simbalum.  —  On  nommait 
anciennement  ainsi  une  cloche  qui  appelait 
les  religieux  d'un  monastère  au  réfectoire, 
et  qui  est  suspendue  dans  le  cloître,  cymba- 
lum  refectorii.  Cymbalum  avait  été  aussi  em- 
ployé pour  la  sonnerie  des  morts.  (Yoy.  ce 
mot  dans  Du  Casse  pour  plus  de  détails.) 
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D.  —  Cette  lettre  est  le  quatrième  degré 
de  l'échelle  dans  les  notations  boétienne  et 
grégorienne.  Dans  cette  dernière ,  le  D  ma- 
juscule signifie  le  ré  grave,  et  le  d  minuscule, 
l'octave  de  ce  même  ré. 

D,  dans  l'alphabet  de  Komanus,  pour  les 
ornements  du  chant,  signiûait  que  le  son  de- 
vait être  affaibli,  ut  deprimatur. 

Lettre  qui  désigne  aussi  la  finale  des  pre- 
mier et  second  tons  de  l'Eglise. 

Elle  marque  aussi  le  diatessaron  ou  quarte 
dans  la  notation  d'Hermann  Contract. 

A  (grec),  dans  la  notation  d'Hermann  Con- 
tract, signifiait  diapente  ou  quinte  ;  a  D,  oc- 
tave ;  AS,  sixte  mineure;  AT.  sixte  ma- 
jeure, dans  la  même  notation. 

D  était  la  ciel  de  ré  dans  la  portée  musi- 
cale de  quatre  lignes  de  Guido  d'Arezzo. 

D.  —  «  Cette  lettre  signifie  la  même  chose 
dans  la  musique  française  que  P.  dans  ^'ita- 
lienne, c'est-à-dire  doux.  Les  Italiens  l'em- 
ploient aussi  quelquefois  de  même  pour  le 
mot  dolce ,  et  ce  mot  dolce  n'est  pas  seule- 
ment opposé  à  fort,  mais  à  rude.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

D,  LA,  SOL,  RE.  —  Résultat  de  la  combi 
liaison  des  cinq  premiers  hexacordes  super- 
losés  dans  leur  ordre  et  se  rencontrant  sur 
a  corde  du  second  D  de  l'échelle  des  sons. 
Cela  signifie  que,  dans  la  solmisation  par  les 
muances,  ce  mêmeD  était  tantôt  nommé  la, 
tantôt  sol,  tantôt  ré,  selon  qu'il  était  solfié 
suivant  la  propriété  de  bémol ,  suivant  la 
propriété  de  bécarre  ou  suivant  la  propriété 
de  nature. 

DACTYL1QUE.  _  «  Nom  qu'on  donnait, 
dans  l'ancienne  musique,  à  cette  espèce  de 
rhythme  dont  la  mesure  se  partageait  en 
deux  temps  égaux.  On  appelait  aussi  dactyli- 
que  une  sorte  de  nome  où  ce  rhythme  était 
iréquemment  employé,  tel  que  le  nome  Har- 
mathias  et  le  nome  Orthien. 
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«  Julius  Pollux  révoque  en  doute  si  le 
dactylique  était  une  sorte  d'instrument  oïi 
une  forme  de  chant;  doute  qui  se  confirme 
par  ce  qu'en  dit  Aristide  Quintilien  dans  s^n 
second  livre,  et  qu'on  ne  peut  résoudre 
qu'en  supposant  que  le  mot  dactylique  si- 
gnifiait à  la  iois  un  instrument  et  un  air, 
comme  parmi  nous  les  mots  musette  et  tam- 
bourin. »  (J.-J.  Rousseau.) 

DËCHANT,  —  «  Le  mot  Discanlus  porte 
en  lui  sa  définition  ;  il  vient  de  dis  deun,  et 
de  cantus,  chant,  c'est-à-dire  deux  chants 
ou  double  chant  (270).  Ce  n'est  au  surplus 
que  la  traduction  latine  du  mot  grec 
Snfuyia  (271). 

«  Francon  de  Cologne  (272)  et  Jean  de 
Mûris  (273)  en  donnent  encore  une  autre 
définition.  Suivant  ces  auteurs,  discantus 
serait  venu  de  di,  de,  et  de  cantus,  chant, 
parce  que  le  déchant  est  formé  du  chant  ou 
de  la  mélodie. 

«  Le  déchant  n'était  originairement  qu'à 
deux  parties:  la  mélodie  principale, appelée 
ténor,  et  la  partie  d'accompagnement,  nom- 
mée déchant  (27i).  Plus  tard,  on  accompagna 
le  ténor  de  plusieurs  parties,  auxquelles  on 
donna  le  nom  de  motel,  triptum,  ou  qua- 
druptum  (275),  suivant  qu'il  se  composait  de 
trois  ou  de  quatre  parties. 

«  Ce  qui  distinguait  le  déchant  de  la  dia- 
phonie, c'est  que  le  déchant  était  un  contre- 
point mesuré,  tandis  que  la  diaphonie  était 
un  contre-point  simple  de  note  contre  note, 
non  soumis  à  la  mesure.  La  diaphonie  se 
trouve  quelquefois  désignée  sous  le  nom  de 
déchant,  mais  jamais  la  musique  harmoni- 
que mesurée  ne  se  trouve  aooelée  dia- 
phonie (276). 

•<  Cette  distinction  résulte  des  explica- 
tions mêmes  des  auteurs  qui  ont  écrit  sur 
cette  matière  et  dont  les  opinions  sont  à 
juste  titre  les  mieux  accréditées. 


(270)  i  Discantus  uno  modo  dicitur  a  dia,  quôd  fsl 
duo  et  canlus,  quia  duplex  ve!  duo  cantus  seu  duo- 
ruui  eaulus.  Quia  elsi  posait  esse  plirium,  magis 
proprie  tainen  estduorum.  »  (Jean  de  Miri9,  Specid. 
nnsic,  lib.  yu ,  cap    3.) 

(271  )  «  Graece  enim  Swyuvia,  latine  discantus  di- 
citur a  Sià,  quod  est  du»,  et  ywvn,  sonus,  quas  du- 
plex sonus  quia  dislincios  siinul  pro;atos  requiiit 
sonos.  El  haec  sonornra  siraul  facia  prolatio  orga- 
nuin  vulgariter  appellatur,  lum  quia  o^yovov  graece, 
duplex  ni  idulalio  dicilur  latine,  tuni  quia  vox  ho- 
miuis  apte  cuncor.ians  et  riissonans  suavitatem  ex- 
t-rimet  instrument]  quoJ  vocant  organum.  >  (Jean 
i>e  Uobis,  Spéculum  musicœ,  lib.  vu,  cap.  4.) 

(272)  t  Discanlus  dupliciler  dicitur  :  primo  dici- 
tur discantus,  quia  diversorum  canlus  ;  secanJo 
discai.t  s  dicitur,  quia  de  ciitu  suniptus.  t  (Gerb., 
Script.,  t.  111, p.  12.) 


(273)  c  Vel  potest  discantus  dici  a  dy  quo  I  est 
de  et  cantu,  quia  de  cantu  suniptus,  id  est  de  le- 
nore  supra  quem  discantus  funda  ur.  i  (Jean  pe 
Mi  ris,  Spéculum  musicœ,  lib.  vu,  c.  3.) 

(274)  <  In  priiicipio,  in  discamu  non  erant  nisi 
duo  canlus,  ut  ille  qui  lenor  dicitur,  et  alius  qui  tn- 
pra  tenorem  decantatur,  qui  vocatur  discantus.  » 
(Ibid.) 

(275)  c  Quamvis  proprie  uni  tenovi  unus  respon- 
deat  cantus  ut  sint  duo  c:<nms,  possunl  laroeu  supra 
tennrein  unum  mulii  lifii  discanlus  ut  moietus,  iri- 
plum,  quadruplum.  >  (Ibid.) 

(276)  c  Discantus  igitur  cum  m?gis  proprie  duos 
cantus  respicial  quam  plure-,  aniiquilus  de  orgauo 
duplo  dicebalur,  in  quo  non  sunl  uisi  duo  canlus. 
Unde  discan  are,  eral  orgauizare  vel  diaphonizaro, 
quia  diaphonia  discau.Uû  e  t.  »  (Ibid.) 
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«  Le  dédiant,  dit  Erancon  de  Cologne,  est 
«  un  ensemble  harmonieux  de  divers  chants, 
•  dans  lequel  ces  divers  chants  sont  ajustés 
«  entre  eux  proportionnellement  par  des 
«  longues,  des  brèves  et  des  seini-brôves, 
«  et  représentés  dans  l'écriture  par  des  fi- 
«  gures  diverses  (277).  » 

«  Cette  explication  est  confirmée  par  Jean 
de  Mûris,  qui  ajoute  (pie  le  déchant  simple 
éiait  celui  dont  toutes  les  parties  étaient 
mesurées  dans  charpie  temps  (278),  par  op- 
l  ositiotl  a  un  autre,  l'organum  proprement 
dit,  l'organum  pur,  (pii  n'était  pas  mesuré 
dans  toutes  ses  parties  (279). 

«  Une  chose  digne  de  reuiarque,  c'est  que 
la  diaphonie  ne  parait  pas  avoir  été  usitéo 
dans  la  musique  mondaine,  du  moins  on  n'a 
découvert  jusqu'à  présent  aucun  monument 
de  ce  genre  où  la  diaphonie  soit  em- 
ployée, et  aucun  document  écrit  n'y  fait 
allusion.  La  diaphonie  est  pourtant  restée 
en  usage  longtemps  encore  après  que  le  dé- 
chant était  en  pleine  vigueur.  Jean  de  Mu- 
ris,  dans  sa  Summa  musica  (280),  divise  la 
diaphonie  en  diaphonie  basilique  et  diapho- 
nie organique.  Jean  de  Mûris,  docteur  et 
professeur  de  Sorbonne,  un  des  plus  célè- 
bres écrivains  sur  la  musique  du  moyen 
âge,  vivait  au  commencement  du  xiv' siècle. 


«  Nous  avons  vainement  cherché  dans 
les  auteurs  des  xir  et  xim"  siècles  l'origine 
du  déthant  et  lu  procédé  primitivement 
employé  pour  le  composer;  ce  que  l'on  y 
trouve  se  rapporte  évidemment  à  une  épo- 
que plus  avancée  de  l'art. 

«  Egidius  de  Murino,  écrivain  du  xiv'  siè- 
cle, et  auteur  d'un  traité  sur  le  chant  me- 
suré (281),  est  le  seul,  à  notre  connaissance, 
qui  parait  avoir  indiqué  cette  méthode  pri- 
mitive, méthode  bien  grossière  sans  doute  , 
mais  qui  parait  certainement  avoir  été  le 
premier  procédé  qu'on  ait  employé.  Voici 
comment  ce  procédé  se  trouve  analysé  par 
M.  Danjou  (282),  qui  a  découvert  le  truite 
d'Egidius  de  Murino  : 

«  Pour  ajouter,  dit-il,  une  seconde  partie 
«  à  un  chant,  on  prenait  souvent  au  hasard 
<■  le  chant  d'un  répons  ou  môme  quelque- 
«  fois  d'une  autro  chanson  ;  puis  modifiant 
«  et  altérant  la  valeur  primitive  des  notes, 
«  prolongeant  l'une,  diminuant  l'autre,  on 
«  ajustait  ce  chant  au-dessous  de  la  niélo- 
«  die  principale  et  on  formait  ainsi  une  se- 
«  conde  partie  ou  ténor.  Si  on  voulait  une 
«  troisième  voix  ou  contnl^nor,  on  cher- 
«  chaitun  troisième  chant,  qu'on  accommo- 
a  dait,  tant  bien  que  mal,  avec  les  deux 
«  autres  (283).  » 


(277)  «  Discanius  est  aliquorum  dive-soriim  can- 
l  uni  conSOitëDtia,  in  quo  illi  div-rsi  c:  n  us  ptr 
vores  lougas,  bieves  vel  semibreves  propuniooa- 
liier  ada:quantur,  et  in  scripto  jier  débitas  figuras 
proportionau  ad  invicem  des  g.ianliir.  >  |T,xe  de 
J.  de   Moravie.) 

(278)  «  Esienini  quidam  discantus  simpliciler  qui 
iu  muni  sua  parte  cuncio  tempore  uiensuratur.  >  (J. 
de  Mûris,  Spéculum  musicœ,  lib.  vu,  cap.  10.) 

(279)  i  0  ginura  p  opiiac  suniptum  canins  non  in 
muni  parle  sua  meiisnraiur.  >  (Fra.ncon,  apud  Gerd., 
Script.  I.  III,  p.  13.) 

(280)  «  Diaphonia  est  n  o  lus  canendi  duobus  rao- 
d  s;  el  dividiuir  in  basilicam  el  organicam.  lî.i^i  ica 
es-.  (inndus)  canendi  duobus  modis  mrlodiam  ,  ila 
quod  ii  us  leneal  continue  nolam  imam,  quse  est 
qmsi  basis  canlus  al  erius  concinemis;  aller  vero 
sucius  canlum  incipit  vel  in  diapente,  vel  in  diapa- 
son, quandoque  ascendens,  quandoque  descendens, 
ita  quod  in  pansa  concordet  aliquo  modo  cum  eo, 

2ui  basn  observai.  Org  nica  diath  .nia  esl  melodia 
uoruin  vel  plurium  canenlium  du  bus  modis,  ita 
quod  unus  ascendat ,  reliquus  vero  descendit,  el  e 
(on  ra;  parsando  lamen  conveniunt  max'me  vel  in 
podem,  vel  iu  d:apeule,  vel  in  diapason.  Dieiiurau- 
i  n  organ  ca  ab  og:ino,  quod  est  ii  strumenluin 
c  ueiuli,  quia  iu  lali  -pecie  canlus  inultuiu  lahor.l.  » 
(.Ci  rb.,  Scii,  t.,  I.  III,  p.  239.) 

(281)  «  Le  nom  d'EgidiusdeMurii  o  et  son  traitéde 
iiusque  sont  restés  inconnus  jusqu'ici.  Ils  ont  é.é 
r.\éés  pour  la  première  fuis  par  M.  Danjou  qui, 
dans  son  voyage  musical  de  1817  en  Italie,  en  a  dé- 
couvert deux  manuscrits  :  l'un  au  Val  can,  sous  le 
n0  5321  ;  l'autre  à  la  n  une  bibliolbèque,  Tonds  pa- 
latin, sous  le  n°  1377.  Le  traité  d'Egidius  de  Murino 
e»l  un  dts  documents  les  plus  intéressants  pour 
lliis'oire  de  la  musique  mesurée  au  xiv*  siècle. 
M.  Dinjou  en  a  l'ait  une  copie  collationnée  sur  les 
d  ux  manuscrits  que  nous  venons  de  citer;  mais  il 


n'a  trouvé  aucun  renseignement  sur  cet  auteur.  Spa- 
tako,  Tractato  di  musica,  net  qunle  si  tracta  de  lai 
perj'ectione  de  ta  sesquiallera  producla  in  la  musica 
mensuraia,  Venise,  1531,  est  le  seul  qui  en  parle;  il 
l'appelle  claro  musico.  L'ouvrage  d'Egidius  de  Mu- 
rino est  important  pour  la  résolution  de  certaines 
diflicuHés  de  rotation  qui  lé^ltaientde  la  peiftction 
et  de  l'imperfection,  de  l'augmentation  et  de  la  di- 
minution dus  notes  dans  Us  lemps  el  les  prolalions. 
On  y  trouve  aussi  un  ebapiire  sur  la  manière  ,de 
coniioser  les  ténors  dans  des  motets.  M.  Danjou, 
qui  a  ben  voulu  nous  communiquer  le  irailé  d'Egi- 
dius de  Murino,  nous  a  autorisé  à  reproduire  ce  ctia^ 
pitre.  Le  Irailé  d'Egidius  de  Murino  finit  par  quel- 
ques renseignements  sur  les  ballades,  les  vironelles 
et  1  s  rondeaux.  »  (Sole  de  M.  de  Coussemaker.) 

(282)  Gazette  musicale  de  Paris,  9  janvier  1848. 

(283)  Eoidics  i-E  Mdri.no,  Tractutus  caiitus  mensu- 
rabilis  : 

Cap.  4.  —  De  modo  componendi  tenores  moleto- 
rum.  —  <  Primo  aciipe  tenorem  alicujus  an'.liipli>- 
n;e,  vel  responsorii,  vel  alterius  canlus  de  antipho- 
naiio;  et  debent  verba  concor.lare  de  materia  de 
qua  fecere  niotttutn.  Et  lune  recipe  lenorem  el  or- 
dinabis  et  colorabis  secundum  quod  inferius  paleb  t 
de  modo  perfteto  vtl  [imperfecto.  Et  modus  per- 
ft-ctus  est  quando  comparantur  tria  tenpora  vel  sex 
pro  roia.  Et  modus  imp^rfectus  est  quando  compa- 
laniur  duo  lempora  vel  quatuor  pro  nota.  Et  quando 
lenor  est  bene  ordinatus,  lune  si  vis  face.re  moletum 
cum  quatuor,  tune  etiam  ordinabis  el  colorabis 
contrai enorem  supratenortiin;  et  quando  vis  divi- 
dere  coniratenorem,  tune  accipe  lenorem  et  conlra- 
lenorem;  si  componis  cum  quatuor,  et  ordinabis 
triplant  supra,  bene  ut  concordet  cum  tenore  M 
coniratenore.  El  si  vis  ipsum  superius  concoure, 
luncdivide  tenorem  in  duas  paries  vel  quatuor,  vel 
tôt  parles  sicul  tibi  placuerit  ;  et  cum  freeris  unam 
pariem  supra  tenorem,  utnc  ipsa  pars  débet  ita  esse 
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«  Quand  on  se  rappelle  le  passage  rap- 
porté plus  haut,  où  Francon  de  Cologne  dit 
que  le  déchant  était  composé  de  diverses 
mélodies  qu'on  ajustait  entre  elles  propor- 
tionnellement ;  quand  on  rapproche  ensuite 
le  procédé  d'Egidius  de  Murino  de  quelques 
anciens  monuments  de  déchant  avec  paroles 
différentes,  on  est  convaincu  que  c'est  de 
cette  manière  qu'ils  ont  été  composés.  Tout 
porte  donc  à  croire  que  c'est  ce  procédé 
grossier  qui  a  donné  lieu  à  la  naissance  du 
déchant. 

«  On  ne  peut  pas  dire  que  ce  procédé  fût 
complètement  abandonné  au  xn"  siècle  ; 
puisqu'on  le  trouve  encore  en  usage  au  xiv'  ; 
mais  on  peut  assurer  du  moins,  cela  résulte 
et  des  traités  et  des  monuments,  qu'il  ne 
faisait  pas  partie  de  la  musique  artistique 
telle  qu'elle  se  trouve  enseignée  dans  nos 
documents  inédits  et  dans  les  traités  de 
Francon  de  Cologne,  de  Jérôme  de  Moravie, 
du  nommé  Aristote  ,  de  Jean  de  Garlande, 
de  Pierre  Picard  et  de  plusieurs  autres. 

«  Le  déchant  était-il  une  harmonie  écrite 
ou  une  harmonisation  improvisée,  appelée 
plus  tard,  chez  les  Français!,  chant  sur  le 
livre,  et  chez  les  Italiens  conlrapunto  a 
mente  ? 

«  Les  opinions  se  trouvent  divisées  sur 
cotte  question.  Doni  (284),  Baini  (285),  M. 
Fétis  (286)  et  quelques  autres  pensent  que 
c'était  une  harmonisation  improvisée.  Quant 
à  nous,  nous  sommes  d'un  avis  contraire  ; 
nous  pensons  que  le  déchant  était  et  n'a  pu 
être  qu'une  harmonie  écrite,  et  nous  espé- 
rons le  démontrer. 

«  Voyons  d'abord  ce  que  l'on  entendait 
par  chant  sur  le  livre.  C'était,  suivant  les 
auteurs  qui  ont  traité  spécialement  la  ma- 

figursta  sicut  prima  pars  et  sicut  alia  pars;  et  istud 
vocal ur  colorare  niotetos. 

«  liem  potes  ibi  adjungere  aliam  subtilitalem  et 
hoc  est,  si  vh,  potes  eum  facere  de  modo  perfeclo, 
id  est,  comparare  super  tempora  insimul  et  post  tria 
tempora  débet  superesse  punc.us  divisionis.  Hoc  fa- 
cto, procède  ad  motetum,  id  est  ad  quinium  ;  et  con- 
cordais et  colorabis  cum  triplo  et  tenore,  et  cum 
contratenore  si  est  cum  quatuor,  et  ita  fac  usque 
ad  finem. 

«  Pov.quam  cai  tus  est  factus  et  or.linatus,  tune 
accipe  verba  quœ  debent  esse  in  mo'eto  et  divide 
ea  in  quatuor  partes;  et  sic  divide  cantum  in  qua- 
tuor parles  et  primant  partent  verborunt  cotupone 
super  primant  parlera  canlus  sicut  melius  polest,  et 
sic  procède  usque  ad  Gnem.  —  Ef  aliquando  est  ne- 
coss'î  exlendere  mullas  notas  super  pauca  verba,  et 
aliquando  est  necesse  exlendere  multa  verba  supra 
pai.ca  tempora,  quousque  perveniauiur  ad  comple- 
nienliim. 

<  Est  aillent  alius  modus  componendi  motetos 
quant  superius  dictunt  est,  videlicet,  quod  lenor  va- 
dat  supra  motetum,  et  sic  ordinabis  :  accipe  leno- 
rem  de  antipltonario,  sicut  superius  dicium  est, 
quein  colorabis  et  ordinabis,  el  stat  in  gamma  bassa  ; 
•  t  lu  puir  s  finit  miltere  in  gamma  alla;  et  quando 
est  ordinatus  bette,  lune  facias  discantum  sub  te- 
nore sicut  melius  scis.  Et  pires  ipsum  colorare  et 
de  modo  perfeclo  facere,  si  vis.  Hoc  facto,  faci.s 
Iriplum  concordare  super  motetum  sicut  melius  scis 
et  potes.  Et  si  vis  ipsum  facere  cum  qualuor,  lune 
débet  ibi  esse  contralenor.  Sed  oporiet  quod  coatra- 
teuor  bit  primo  et  concordet  cum  lenore,  aliter  non 


tière,  un  contrepoint  improvisé  en  enantnnt, 
Ce  contrepoint  à  deux,  trois  ou  quatre  par- 
ties se  faisait  sur  le  plain-chant  qui  était 
pris  pour  thème,  et  qui  était  habituellement 
exécuté  par  la  voix  de  ténor.  11  a  été  prin- 
cipalement en  usage  au  xvr  et  au  xvn'  siè- 
cles, en  France  et  en  Italie.  Mais  les  Italiens 
liassent  pour  y  avoir  été  supérieurs  aux 
Français.  Zarlino  (287),  Aaron  (-288),  Zac- 
coni  (289),  Vicentino  (290)  et  quelques  au- 
tres en  enseignent  les  principes  et  les  règles. 

«  On  prétend  que  certains  musiciens 
étaient  très-habiles  dans  ce  genre  de  com- 
position ;  cela  ne  paraîtra  pas  très-extraor- 
dinaire, quand  on  remarquera  qu'il  s'agit 
d'une  époque  où  la  plupart  des  chanteurs 
de  la  chapelle  papale  et  des  principales  égli- 
ses étaient  à  la  fois  compositeurs  et  chan- 
teurs. En  songeant  pourtant  aux  difficultés 
inhérentes  à  ce  genre  de  contre-point,  il  est 
permis  de  croire  qu'il  a  été  rarement  satis- 
faisant, et  que  la  prétention  de  la  part  de 
médiocrités  d'imiter  les  maîtres  a  dû  pro- 
duire des  monstruosités  qui  ont  motivé  son 
abandon. 

«  Voyons  maintenant  si  le  déchant  a  pu 
être  une  semblable  harmonisation.  Pour 
adopter  cette  opinion,  il  faut  admettre  d'a- 
bord que  les  chanteurs  des  xu'  et  xiu"  siè- 
cles, quelque  instruits  qu'ils  fussent  dans 
les  règles  et  dans  l'art  du  chant,  aient  été 
assez  habiles  pour  improviser  le  déchant 
d'après  les  règles  exposées  dans  nos  docu- 
ments inédits  et  dans  les  traités  des  maîtres 
précités;  mais  en  le  supposant,  il  faut  ad- 
mettre ensuite  que  la  partie  de  déchant  était 
toujours  exécutée  et  ne  pouvait  l'être  que 
par  un  seul  chanteur;  sans  cela,  comme  le 
déchant  n'était  pas  une  simple  diaohonie  à 

possit  colorari.  Item  si  vis  facere  moielum  cum  quin- 
que,  per  bunc  moduni  potest  fteri  :  fac  primo  leno- 
rem,  sicut  dictum  est,  ei  f<>c  discaniare  subius  leno- 
rem  et  concordaie.  Hoc  modo  fac  iriplum  discantare 
insuper  motelum  sicut  melius  scis.  Adhuc  potes  fa- 
cere alium  discantum  qui  ibi  circumpleclatur  iri- 
plum fulgendo  ipsum  iriplum,  et  isie  quinlus  canlus 
vocalur  quadruplunt,  et  sic  erit  motelus  totabter  pie- 
nu-.  Et  credo  quod  non  possint  lieri  plures  canlus 
insimul.  > 

(284)  <  Tertius  gradusecclesiastici  canlus  adjecissî 
videiur  conceuiuni ,  quein  vocint  exiemporaneum 
(conlrapunto  a  meule)  in  quo  super  dicliones,  sive 
s-yllabas  aiiliphonasque,  earunt  polissiinuiti,  quee  ad 
introiius  pertinent,  chorus  syniphonelarum  variis 
consonanliis,  secundum  cujusque  partes,  ul  vocanl, 
sallualim  quodam  modo,  accini  gralo  quidem  auri- 
lius  ii.iii mure,  sed  parum,ita  me  Deus  amet,  aplo 
ad  sententiarum  expressionein.  Ejus  otigo  inter  duo- 
decimum.aclrigesimum  Cbristi  Domini  saeiulum,  ut 
adparel,  iocurrii;  nec  lum  publicae  auciorilaii,  quant 
pri\ata°.  Dtusicoium  licenlix  tribuenda.  >  (Opéra 
omnia,  I.   I",  p.  275.) 

(285)  Memurie  delta  vila  e  délie  opère  di  G.  P.  dit 
Patestrina,  t.  1,  p.  121  el  suiv. 

(280)  lievue  de  musique  religieuse  de  M.  Danjou,  i. 
III,  p.  178. 

(287)  lslitulioni  harmoniche  divise  in  quatro  parti, 
e.c,  parte  ni',  cap.  58. 

(288)  Il  Toscanello  in  musica,  lib.  II,  cap.  21. 

(289)  Pratlica  di  musica,  lib.  Il,  cap.  54. 

(290)  L'anlica  musica  ridolla  alla  moderna  prulica, 
etc.,  p.  83. 
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intervalles  et  à  mouvements  semblables, 
qu'il  était  |)Crmis  au  contraire  au  dédiant 
de  faire  entendre  non-seulement  divers  in- 
tervalles sur  une  môme  mélodie,  mais  aussi 
des  notes  de  diverses  durées,  l'improvisa- 
tion uniforme  eût  été  impossible.  On  no 
saurait  prétendre,  en  effet,  que  plusieurs 
déchanteurs  aient  pu  exécuter  sur  le  livre 
un  dédiant  uniforme. 

«  Or,  il  est  incontestable  que,  dans  un 
dédiant,  chaque  partie  pouvait  être  exécu- 
tée par  plusieurs  voix.  Jean  de  Mûris  le  dit 
du  reste  en  termes  formels  (291).  Le  mot 
dédiant,  on  l'a  vu  plus  haut,  ne  vient  pas 
de  ce  que  cette  sorte  d'harmonie  était  exé- 
cutée par  deux  chanteurs,  mais  de  ce  que 
c'était  un  double  chant  dont  chaque  partie 
pouvait  ôtre  chantée  par  une  ou  plusieurs 
voix. 

«  Mais  ce  ne  serait  pas  seulement  le  dé- 
chant à  deux  parties  qui  aurait  été  impro- 
visé, les  déchants  à  trois  et  à  quatre  parties 
auraient  été  composés  de  même.  Ceux  qui 
soutiennent  celte  opinion  doivent  aller  jus- 
que-là, et  ils  y  vont,  puisqu'ils  ne  font 
aucune  distinction,  aucune  exception.  Nous 
laissons  au  lecteur  à  apprécier  s'il  eût  été 
possible  pour  des  chanteurs,  quelque  habiles 
qu'ils  fussent,  d'improviser  une  harmonie 
à  trois  et  à  quatre  parties,  dont  les  éléments 
étaient  restreints,  il  est  vrai,  mais  dont  les 
règles  pratiques  étaient  fort  compliquées, 
comme  on  le  verra.  Quant  à  nous,  nous 
n'hésitons  pas  à  déclarer  que  cela  nous  pa- 
rait de  toute  impossibilité.  Nous  en  con- 
cluons que  le  déchant  était  une  harmonie 
composée  d'avance  pour  pouvoir  ôtre  exé- 
cutée par  plusieurs  chanteurs,  une  harmo- 
nie écrite,  res  facta.  »  (Hist.  de  l'harmonie 
au  moyen  âge ,  par  M.  de  Coussemaker  , 
pp.  20-32) 

DÉCHANT,  Discast,  Discantis,  quelque- 
fois Biscantos.  — Le  déchant,  discantus, 
suivant  Francon,  est  la  réunion  de  plusieurs 
mélodies  ajustées  les  unes  sur  les  autres 
dans  la  même  proportion  ,  au  moyen  de 
longues,  de  brèves  et  de  semi-brèves,  et  qui, 
dans  l'écriture,  sont  représentées  par  des 
ligures  différentes.  Suivant  le  même  Fran- 
con, le  déchant  n'est  autre  chose  que|ce  qu'il 
appelle  la  musique  mesurée  pure  et  simple, 
tandis  que  ['organum  forme  ce  qu'il  nomme 
la  musique  mesurée  en  partie.  «  Dividitur 
autem  mensurabilis  musica  in  mensurabi- 
lemsimpliciter  et  partim  mensurabilem.  Men- 
surabilis simpliciter  est  discantus  eo  quod 
in  omni  parle  suo  tempore  mensuratur. 
Partim  mensurabilis  dicitur  organum  pro 
l.into  quod  non  in  qualibet  parte  sua  men- 
suratur. »  A  l'époque  où  vivait  Francon  de 
Cologne,  il  y  avait  trois  espèces  de  déchant  : 
tantôt  il  consistait  en  un  chant  continu, 
simpliciter  protatus ;  tantôt  en  un  chant 
tronqué,  tftmeatus,  interrompu  par  des  pau- 
ses;  il  portait  alors  le  nom   il'ochetus;  tan- 

■  .'M  <  Sed  .il.n.i  est  duos  canins  ci  duos  caillan- 
tes. N  lui  on i ni  proliibet  in  Juobus  cantibus  siinul 
C;îc  caillantes  plures  tam  in  tenurc  quam  in  dis- 


lot  enfin   en  un    chant    lié,  copulatus  ,  qui 
copula  nuncupatur.  —  Le  déchant,  toujours 
selon    Francon,  se  fait  h  une  ou  plusieurs 
li/res  et  même  sans  lyre,  ce  qui  signifie,  d'a- 
près la  rectification  qui  a  élé  apportée  à  ce 
passage  par  feu  Iloltée  de  Toulmon,  que  les 
diverses    parties   chantaient  tantôt  sur    les 
mêmes  paroles,  comme  dans  les  rondels,  et 
tantôt  sur  des  paroles  différentes,  comme 
dans  les  motets,  et  tantôt  enfin  sans  paroles. 
Le  déchant   ainsi  disposé   était  employé, 
sauf  quelques  modifications   qu'il  ne  nous 
serait  pas  aisé  de  saisir  aujourd'hui,  dans 
l'exécution  des  motetti,  condudi ,dcs  canti- 
lenœ  et  des  rondellœ,  chansons  religieuses  et 
profanes.    Le   déchant  devait  commencer  à 
l'unisson,  à  l'octave,  à  la  tierce  majeure  ou 
mineure,  à  la  quarte,  à  la  quinte  de  la  par- 
tie avec  laquelle  il  marchait  pour  ainsi  dire 
parallèlement.   Les    dissonances    devaient 
ôtre  entremêlées   de  consonnances  posées 
d'une   manière  convenable  et  de  façon  que 
lorsque  le  ténor  montait ,    le  dessus   devait 
descendre  et  réciproquement.  Dans  la  com- 
position à  trois  voix  (triplum)  ,   l'attention 
devait  se  porter  sur  le  ténor  et  le   dessus, 
afin  que  lorsque  la  troisième  voix  se  trou- 
vait en  dissonance  avec  le  ténor,  elle  s'ac- 
cordât avec  le  dessus,  et  encore  réciproque- 
ment. —  Enfin   Francon  décrit  un  déehant  à 
quatre  et  cinq  voix  dans  lequel  il   faut  en- 
core avoir  égard  aux  voix  existantes  pour  ne 
pas  être  en  dissonance  avec  l'une  quand  on 
est  d'accord  avec  les  autres.  Les  voix  ne  doi- 
vent ni  monter  ni  descendre  simultanément, 
mais  plutôt  marcher  tantôt  avec  le  ténor,  tan- 
tôtjavec  le  dessus.  Il  faut  ensuite  observer  la 
valeur  des  notes  ou  des   pauses  dans  toutes 
les  parties  de  manière  à  ce  qu'aucune   n'ait 
pas  plus  de  longues,  de  brèves,    de  semi- 
brèves  qu'elle  ne  doit  en  avoir  par  rapport 
aux  autres,   excepté  la  dernière   note   ou 
punctus  organicus,  qui  n'est  soumisàaucune 
mesure.— Il  est  évident  que  les  compositions 
décrites  par  Francon  différaient  entièrement 
de   ce    qu'on  appela   organum ,    de  même 
qu'elles  différaient  du  déchant   accompagné 
de  lyres.  Elles  doivent  d'autant  plus  passer 
pour  un   véritable  contrepoint  que  les  voix 
qui  y  procédaient  par  intervalles   conson- 
nant's  et  dissonants  par  mouvements  diffé- 
rents étaient  assujetties  à  certaines  règles. 
On  se  servait,  en  France,  dans  les  églises, 
de  ce  qu'on  appelait  un  déchant,  et  qui  était 
tout  différent  de  ce  qui  a  été  jusqu'à  pré- 
sent désigné  sous  ce  nom.  Ce  déchant  n'é- 
tait pas  mesuré  :  il  était  exécuté  soit  sylla- 
biquement,  soit  conventionnellement  entre 
les  chantres,  à  la  manière  d'un  chant  métis- 
matique   sur  les    sons   soutenus   du    plain- 
chant.   11  y   en  avait   de  deux  espèces  :  la 
première  et  la  plus  simple  était  un  ensemble 
à  deux  voix,  le  plus  souvent  les  deux  par- 
ties marchant  à   l'unisson.  Seulement,  dans 
certains  passages,  le  déchantse  séparait,  une. 


canlu.  >  (Jt.vN  dl  Mini>,  Spéculum  mutic<e,  iil> 
c.  3.) 
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partie  montait,  l'autre  descendait  à  tour  de 
rôle.  Ce  mouvement  donnait  lieu  à  des  ren- 
contres de  tierces  qui  ne  devaient  pas  être 
sans  agrément.  Au  surplus,  les  voix  se  bâ- 
taient de  se  réunir  et  finissaient  toujours  à 
l'unisson.  Dans  la  seconde  espèce,  celui  qui 
exécutait  le  déchant,  faisait  ad  libitum,  des 
ornements  très-compliqués  appelés  fleurettes. 
Les  véritables  théoriciens  n'ont  pas  daigné, 
dans  leurs  traités,  faire  mention  de  ces  es- 
pèces de  déchant.  On  peut  aisément  se  per- 
suader que  1rs  fleurettes  n'étaient  pas  plus 
en  rapport  avec  lu  dignité  du  temple  et 
des  textes  sacrés  qu'elles  n'étaient  con- 
formes aux  lois  d'une  bonne  phraséologie 
et  d'une  harmonie  irréprochable.  Si  donc  un 
semblable  déchant,  fruit  de  la  convention  et 
de  l'improvisation,  fut  essayé  à  plusieurs 
voix  à  diverses  épooues,  il  dut  produire 
par  fois  un  charivari  Jes  plus  accomplis,  et 
l'on  ne  comprendrait  guère  le  plaisir  et  l'é- 
dification que  les  fidèles  ont  pu  en  retirer, 
si  l'on  ne  connaissait  à  quel  point  la  multi- 
tude, principalement  en  France,  est  facile  à 
s'extasier  devant  les  harmonies  les  plus  bar- 
bares et  les  mélodies  les  plus  plates.  Aussi 
est-ce  en  France  que  le  déchant  a  été  pra- 
tiqué avec  le  plus  d'ardeur.  Car  bien  que 
des  harmonies  simples  fussent  déjà  en  usage 
à  Rome  dans  la  chapelle  pontificale,  ainsi 
(jue  le  rapporte  l'abbé  Baini,  dans  ses  Mé- 
moires sur  la  vie  et  les  ouvrages  de  Palestrina 
(vol.  II,  p.  390),  on  peut  dire  que  l'excel- 
lence du  sens  musical  propre  aux  habitants 
de  ce  pays  les  préserva  d'un  déchant  aussi 
grossier  que  celui  dont  on  se  servait  en 
France  et  aussi  bizarre  que  celui  qui  était  en 
honneur  chez  les  Florentins.il  est  vr.ai  que 
le  déchant  improvisé  fut  importé  à  la  cha- 
pelle pontificale  par  les  chantres  composant 
la  chapelle  que  les  Papes  avaient  formée  à 
Avignon,  pendant  leur  séjour  en  cette  ville 
(1305-1377),  et  alors  que  le  siège  ponti- 
fical fut  ramené  à  Rome  en  1377  par  Gré- 
goire XI.  Ces  chantres  y  apportèrent  aussi 
des  faux-bourdons,  lesquels  étaient  peut- 
être  supérieurs  à  ceux  de  la  chapelle-mu- 
sique des  rois  de  France.  Rien  ne  prouve  non 
plus  qu'une  semblable  parodie  de  l'art  ait 
été  introduite  en  Allemagne,  où  l'on  ne 
trouve  d'ailleurs  aucune  trace  d'harmonie 
à  une  époque  même  plus  récente  que  le 
xv*  siècle.  Le  chant  populaire,  ancienne- 
ment introduit  dans  plusieurs  diocèses  de 
l'Allemagne  et  de  Bohême  n'était  qu'un 
chant  simple  et  grave  comme  le  chant  ro- 
main. Un  déchant  ou  biscanlus  {sic)  pareil 
aux  échantillons  donnés  par  Gerbert,  et  qu'il 
a  extraits  des  bibliothèques  des  couvents, 
peut  tout  au  plus  avoir  été  essayé  dans  les 
chapelles  par  quelques  frères  sans  oreille  et 
sans  goût.  Mais,  en  France,  c'est  tout  autre 
chose: le  déchant  y  fleurit,  s'y  propage;  c'est 
son  climat.  Dans  toutes  les  grandes  villes  et 
dans  toutesles  cathédrales,  deschantresetdes 
enfants  furent  entretenus  à  cet  effet  sous  la 
uirection  d'un  maître.  Malheureusement,  on 
peut  se  faire  une  idée  de  ce  qu'étaient  ces 
chapelles  ou  maîtrises  et  de  ce  qui  s'y  exé- 
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cutait  en  examinant  l'étal  de  l'art  uans  la 
chapolle-musiquedu  roi.  On  soupçonnedéjà, 
d'après  les  renseignements  que  nous  venons 
de  donner  sur  l'état  delà  musique  en  France, 
que  l'existence  de  la  prétendue  école  fran- 
çaise de  contrepoint  dont  tous  les  historiens 
ont  parlé,  et  qui,  selon  eux,  devait  avoir 
brillé  avant  l'école  hollandaise,  est  un  fait 
entièrement  controuvé.  L'excuse  à  celte  er- 
reur ne  peut  être  admise  que  grâce  à  l'obs- 
curité qui  a  régné  jusqu'ici  relativement  à 
la  longue  période  qui  sépare  Guido  d'Ocke- 
nein  (l»50j  et  par  la  disette  où  l'on  est  de 
documents  antérieurs  à  ce  dernier.  Cepen- 
dant, les  ténèbres  se  dissipant  peu  à  peu,  il 
a  été  permis  de  jeter  un  regard  explorateur 
sur  certe  partie  non  encore  battue  de  l'his- 
toire de  l'art.  Et  tandis  que  l'on  déchantait 
en  France  et  qu'un  marchand  y  passait  pour 
compositeur,  on  peut  affirmer  que  l'art  mu- 
sical, pris  dans  sa  véritable  acception,  était 
cultivé  avec  succès  et  mis  en  honneur  dans 
les  Pays-Bas.  —  11  est  à  regretter  que  les 
siècles  antérieurs  ne  nous  aient  pas  transmis 
des  exemples  d'un  déchant  régulièrement 
fait,  car  bien  que  ce  genre  de  musique  fût 
ordinairement  improvisé  par  les  chanteurs, 
iJ  devaitenexister  par  écrit,  même  du  temps 
de  Fra.ncon,  ne  fût-ce  qu'à  litre  d'études  et 
de  modèles.  C'est  bien  au  hasard  que  l'on 
doit  celui  que  M.  Fétis  nous  a  donné,  très- 
bien  déchiffré,  dans  son  premier  numéro  de 
la  Revue  musicale.  C'est  une  a  cienne  chan- 
son française  à  trois  voix,  attribuée  à  Adam 
de  Le  Haie,  surnommé  le  Bossud'Arras,  prêtre 
et  chanteur  au  service  du  comte  de  Provence 
en  1280,  à  moins  toutefois  que  ce  ne  soit 
l'œuvre  d'un  amateur  de  déchant  qui  se  se- 
rait exercé  sur  la  mélodie  laissée  par  Adam 
de  Le  Haie  prise  comme  ténor;  car  les  chants 
notés  etfortagréables  que  M.  Fétis  adonnés 
comme  tirés  d'une  pastorale  également  lais- 
sée par  Adam,  ne  sont  point  en  contrepoint, 
et  le  manuscrit  où  il  les  a  découverts  doit 
être  de  la  tin  du  xiv°  siècle,  car  on  y  ren- 
contre à  chaque  page  des  semi-minimes,  dont 
le  premier  emploi  est  dû  à  Philippe  de  Vit!  y, 
qui  mourut  en  1361. 

L'auteur  admet  les  quintes  et  les  octaves 
consécutives,  et  l'on  doit  le  lui  pardonner; 
car  la  théorie,  d'après  ce  que  nous  en  sa- 
vons, n'avait  pas  encore  prononcé  son  arrêt 
contre  la  suite  de  deux  consonnauces  par- 
faites par  mouvement  direct.  Cette  compo- 
sition n'est  donc  pas  merveilleuse,  bien  que 
dans  son  temps  elle  passât  peut-èlre  pour 
un  chef-d'œuvre. 

Outre  les  déchants  dont  nous  avons  parlé, 
il  y  eut  encore  une  espèce  de  déchant  parti- 
culier à  la  France,  connu  sous  le  nom  de 
faux-bourdon.  Néanmoins,  le  mot  de  déchant 
subsista  même  après  que  l'expresion  techni- 
que de  contrepoint  se  fut  introduite ,  et 
quelque  vague  que  soit  cette  dénomination, 
elle  resta  affectée  au  chant  improvisé  à  plu- 
sieurs voix,  à  l'occasion  duquel  les  théori- 
ciens créèrent  encore  le  mot  de  sortisatio, 
en  opposition  avec  celui  de  contrepoint. 

On  trouve  dans  Marchetlus  de  Padoue  et 
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dons  Je;ui  de  Mu  1  is  [Script,  eccl.,  I.  III)  un 
exposé  des  règles  du  déchant  qu'ils  nom- 
ment aussi  polyphonie.  [Voy,  V Histoire  de  la 
musique    occidentale  de   M.    Kiesbwettbb, 

passim.) 

Dans  son  Résumé  de  l'Histoire  de  la  musi- 
que (pp.  cxei-cxciv),  ainsi  que  dans  une  sério 
d'articles  pleins  d'intérêt  sur  les  époques  ca- 
ractéristiques de  la  musique  d'église,  publiés 
dans  la  Revue  de  mus.  relig.  de  M.  Danjou, 
M.  Fétis  a  parlé  au  long  du  dédiant;  ou 
nous  saura  gré  de  lui  emprunter  les  citations 
suivantes  : 

«  Vers  la  môme  époque  (  le  xi*  siècle  ) 
l'organum  prit  le  nom  de  discanltis  qui 
signifie  deux  chants ,  et  que  les  anciens 
auteurs  français  ont  traduit  par  déchant. 
C'est  sous  co  nom  de  discantus  que  Francon 
de  Cologne,  qui  commença  à  enseigner  à 
Liège  en  1083,  traite  de  l'harmonie  de  son 
temps.  Discantus  ne  fut  dabord  évidemment 
le  nom  que  de  cette  sorte  d'harmonie  que 
faisait  une  voix  dans  l'accompagnement  d'une 
autre  qui  faisait  entendre  le  chant.  On  com- 
prend, en  effet,  que  dès  que  les  voix  s'astrei 
gnirent  à  varier  les  intervalles  que  font 
entre  eux  les'sons  dans  l'harmonie,  et  à 
passer  de  l'un  h  l'autre  par  des  mouvements 
divers,  il  devint  bien  difficile  à  des  mu- 
siciens encore  inexpérimentés  de  rendre 
l'harmonie  plus  complète  par  l'adjonction 
d'une  troisième  voix  el  qu'ils  durent  encore 
moins  songer  à  en  ajouter  une  quatrième. 
Il  est  vrai  que  Francon  dit  qu'il  y  a  con- 
cordance dans  le  déchant  quand  deux  voix 
ou  plusieurs  peuvent  être  entendues  en- 
semble et  plaire  à  l'oreille  d'une  manière 
continue  (concordantia  dicitur  esse  ,  quando 
duœ  voces  vel  plures  in  tmo  tempore  prolatœ 
se  compati  possunt  secundum  auditum).  Dans 
un  autre  passage  important,  il  est  plus  ex- 
plicite encore,  cary  parlant  de  la  troisième 
voix,  sous  le  nom  île  triplum  (c.  11,  Dedis- 
cantu  et  ejus  speciebus),  il  dit  que  celui  qui 
veut  faire  un  déchant  h  triplum,  doit  avoir 
égard  su  ténor  (le  chant)  et  au  déchant  (voix 
qui  accompagne),  de  manière  que  s'il  dis- 
corde avec  le  ténor,  il  concorde  avec  le 
dédiant,  et  vice  versa.  En  outre,  il  pro- 
cède par  concordance,  de  telle  sorte  que 
tantôt  le  triplum  monte  avec  le  ténor  et 
tantôt  descend  avec  le  déchant ,  et  ne  se 
meut  pas  toujours  dans  le  sens  de  l'une 
ou  de  l'autre  de  ces  parties  (292).  Ce- 
pendant, quoique  ces  indications  soient 
précieuses  et  soient  les  signes  certains  du 
progrès  incessant  vers  la  constitution  de 
l'art  harmonique ,  on  doit  croire  que  les 
préceptes  donnés  par  Francon  pour  la  for- 
mation d'une  harmonica  trois  parties  sur  le 
chant,  étaient  plus  connus  de  son  temps 
par  la  théorie  que  par  la  pratique ,  ou  du 
moins,  qu'ils  ne  recevaient  qu'une  applica- 
tion bien   rare;  car  jusqu'à  ce  jour  il  n'a 

(292)  «  Qui  aulem  Iriplum  operari  voluerit,  re- 
(piccie  débet  teiioreni  ei  dùcauluoi,  iU  quod  gi  dis- 
cordei  cuiii  lenore,  non  discordel  cum  discanto,  et 
a  coimrgo,  et  proccd.t  ulierius  per  co:;o>rdaiuias. 


pas  été  trouvé  dans  es  manuscrits  de  mor- 
ceau do  musique  religieuse  ou  mondaine 
à  trois  voix  distinctes,  qu'on  puisse  faire 
remonter  à  une  époque  antérieure  au 
xiii'  siècle. 

«  Au  reste,  Francon  fournit  peu  de  ren- 
seignements sur  l'emploi  des  intervalles  des 
sons  dans  l'harmonie  ou  déchant  à  la  tin  du 
xi"  siècle  :  il  nous  apprend  seulement  que 
cette  harmonie  pouvait  commencer  par  Pu- 
nis-son, par  l'octave,  par  la  quinte,  par  la 
quarte  (intervalle  qui  fut  proscrit  plus  tard), 
par  la  tierce  mineure  el  par  la  majeure.  Le 
petit  nombre  d'exemples  qu'il  présente  de 
chants  harmonisés  olfrent  encore  des  succes- 
sions de  deux  unissons  ou  de  deux  quintes  ; 
mais  nonobstant  ces  restes  des  traditions  de 
la  diaphonie  du  ix*  siècle,  on  ne  peut  mé- 
connaître la  pensée  d'art  qui  s'est  manifestée 
dès  lors,  et  déjà  il  est  possible  de  prévoir 
l'iniportanceque.l'hamonie  va  conquérir  dans 
la  musique  religieuse  comme  dans  la  pro- 
fane. 

«  Un  fait  important  ressort  aussi  des 
exemples  que  Francon  nous  présente  dans 
son  traité  de  la  musique  mesurée  :  c'est 
que  déjà  ce  genre  de  musique  avait  fait  in- 
vasion dans  l'Eglise  dès  la  seconde  moitié  du 
xrsiècle,  carnousy  voyons l'hymneancienne 
O  Maria, ^mater  Dei,  flos  odoris,  etc.,  rhylh- 
mée  musicalement.  Toutefois,  il  y  a  lieu  de 
croire  qu'une  telle  nouveauté  n'était  à  cette 
époque  qu'une  très-rare  exception,  et  que 
le  discantus  comme  l'organum  consistait 
alors  en  une  harmonie  simple  de  note  con- 
tre note.  La  manière  dont  les  règles  sont 
énoncées  dans  des  ouvrages  d'une  date  pos- 
térieure, pour  guider  dans  l'accompagne- 
ment ceux  qui  exécutaient  cette  harmonie, 
me  persuade  même  qu'on  ne  l'écrivait  pas, 
et  que  les  chantres,  à  l'exemple  de  ce  qui 
se  pratiquait  dans  l'ancienne  diaphonie, 
improvisaient  le  déchant  :  usage  qui  s'est 
conservé  jusqu'au  commencement  du  xvin' 
sièeledans  les  faux-bourdons  de  la  psalmodie, 
ainsi  que  dans  ce  qu'on  appelait  en  France 
chant  sur  le  livre,  et  en  Italie  conlrapunto 
da  mente.  Je  vais  essayer  de  justifier  mon 
opinion  à  cet  égard. 

«  Un  manuscrit  du  xiii*  siècle,  qui  était 
autrefois  à  l'abbaye  de  Saint-Victor,  et  qui 
se  trouve  maintenant  à  la  Bibliothèque 
royale  de  Paris,  contient,  cii  vieux  langage 
français,  mêlé  de  mauvais  latin,  quelques 
règles  pour  faire  le  déchant,  dont  voici  quel- 
ques-unes, auxquelles  j'ajoute  les  exemples 
qui  manquent  dans  le  manuscrit. 

«  Quiconque  veut  déchanter  (accompagner 
«  le  chant)  doit  savoir  :  1°  ce  que  c'est  que  la 
«  quinte  et  l'octave  :  la  quinte  est  la  ein- 
«  quième  note  et  l'octave  la  huitième.  Il  doit 
«  examiner  si  le  chant  monte  ou   descend. 

«  S'il  monte  (le  chant),  il  faut  prendre  l'oc- 
«  tave;  s'il  descend,  il  faut  prendre  laquinle. 

modo  ascendendo  cum  tenore,  vel  descendendo  cum 
distant»,  ita  quod  non  seuiper  cum  altero  lau- 
luiii.  > 
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«  Silechanl  monte  d'une  note,  comme  ut, 
«  ré,  on  doit  prendre  l'octave  supérieure,  et 
«  descendrede  tierce,  commeon  voitici (293): 


t\ 


_2T 


«  Si  le  chant  moule  de  deux  notes,  connue 
«  ut,  mi, ondoit  prendre  le  déchant  à  l'octave, 
«  et  descendre  d'un  degré,  comme  dans  cet 
«  exemple  (29i)  : 
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«  Si  le  chant  monte  de  trois  notes  (de 
«  quarte)  comme  ut,  fa,  il  faut  prendre  l'oc- 
conserver  la   même  note  (295).  » 
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«  Ces  règles  empiriques,  qui  ne  sont  ap- 
puyées par  aucun  raisonnement,  ne  pou- 
vaient s'appliquer  qu'à  la  routine  des  chan- 
tres, et  ne  constituaient  certainement  pas 
un  enseignement  de  l'art  d'écrire  la  mu- 
sique. Quoi  qu'il  en  soit,  elles  nous  révèlent 
exactement  la  situation  où  l'harmonie  était 
parvenue  dans  la  première  moitié  du  xui' siè- 
cle, et  nous  pouvons  juger,  par  ce  qui  vient 
d'être  rapporté,  de  ce  que  fut  la  relation  si- 
multanée des  sons  dans  la  musique  d'église 
à  son  origine,  de  ses  transformations  et  de 
la  situation  réelle  où  elle  était  parvenue  de- 
puis le  V  siècle  jusqu'au  xm%  c'est-à-dire 
dans  l'espace  d'environ  sept  cents  ans.  » 

M.  Fétis  examine  ensuite  dans  quelles 
circonstances  la  diaphonie,  puis  Vorganum, 
puis  enfin  le  déchant,  ont  été  en  usage  dans 
l'Eglise,  et  dans  quelles  autres  le  plaiu-chant 
simple  fut  conservé. 

«C'est  sur  quoi  lesauleurscontemporains, 
dit-il,  ne  s'expliquent  pas.  VraisetnblemeH 
il  n'y  a  point  eu  de  règle  uniforme  à  cet 
égard.  L'abbé  Lebeuf  a  rassemblé  sur  ce  su- 
jet beaucoup  de  renseignements  et  de  docu- 
ments originaux  (296);  malheureusement  ce 
savant  homme  n'avait  que  des  notions  im- 
parfaites de  l'histoire  de  l'harmonie;  il  a 
confondu  les  choses  et  les  époques.  La  dia- 
phonie, l'organum  et  le  (léchant  sont  pour 
lui  la  même  chose;  enfin  il  cite  indilférem- 
ment  des  autorités  du  ixa  siècle,  du  xv'  et 
même  du  xvi",  comme  si  l'immense  quan- 
tité de  musique  d'église,  écrite  simplement 
pour  les  voix,  depuis  le  xin"  siècle  jusqu'à 
la  lin  du  xvi%  ne  démontrait  que  l'art  avait 
changé  de  forme,  qu'il  s'était  progressive- 

(293)  c  QuUquis  veult  deschanter  il  doit  prenvers 
sauoir  quest  quins  et  double  :  quins  ejus  est  li 
quinte  iiOte  et  doubles  es  la  wilisme,  et  doibt  re- 
garder se  li  chaut  monte  ou  auale  :  se  il  monte, 
nous  devons  prendre  la  double  note;  se  il  auale, 
nous  devons  prendre  la  quinte  note.  Se  li  chant 
monte  d'une  note  si  comme  ut,  ré,  on  doibt  prendre 
l«  deschant  du  double  deseure  et  descendre  deux 
BotPg,  si  comme  apert.  > 

(294)  i  Se  li  cbuns  monte   2   uotcs  si  comme 


ment  régularisé,  et  que  le  déchant  était  in- 
sensiblement tombé  en  désuétude,  au  moins 
dans  les  grandes  églises.  On  continua  sans 
doute  d'appeler  discantus  la  musique  régu- 
lièrement écrite,  bien  que  très-différente 
de  l'ancien  déchanl,  qui  s'improvisait  au 
lutrin  ;  mais  ce  déchant  ancien,  le  seul  dont 
j'ai  parlé  jusqu'ici,  et  qui  fut  longtemps  le 
seul  genre  de  musique  d'église  connu,  ce 
n'est  pas,  dis-je,  ce  déchant  qui  fut  frappé 
par  les  censures  du  concile  de  Trêves  en 
1227;  ce  n'est  pas  de  ceux  qui  le  chantaient 
que  le  Pape  Jean  XXII  a  dit.  dans  sa  bulle 
donnée  à  Avignon  en  1322  :  Discantus  fabri- 
cant; ce  n'est  pas  enfin  le  déchant  véritable 
que  le  concile  de  Trente  a  réprouvé  près  de 
deux  siècles  et  demi  plus  tard,  mais  bien 

certaines  monstruosités 

qui  s'étaient  introduites  dans  la  musique 
sous  son  nom.  L'abbé  Kaini  a  très-bien  dé- 
montré cette  vérité  (297).  Toutes  les  auto- 
rités du  xve  siècle  citées  par  l'abbé  Lebeuf, 
concernant  les  parties  de  l'office  divin  où  l'on 
faisait  usage  du  déchant,  ne  sont  donc  ap- 
plicables qu'à  la  musique  qui  avait  pris  son 
nom,  et  nous  n'en  pouvons  tirer  aucune  lu- 
mière pour  l'usage  de  la  diaphonie,  de  l'or- 
ganum et  du  déchant  proprement  dit. 

«  Que  l'usage  de  ce  déchant  n'ait  pas  cessé 
tout  à  coup  dès  que  la  musique,  écrite  s'est 
introduite  dans  les  églises,  et  qu'il  se  soit 
même  conservé  longtemps  après  pour  les 
jours  non  solennels,  surtout  dans  les  églises 
qui  n'avaient  pas  de  chœur  musical,  cela  est 
incontestable Dans  les  pre- 
mières années  de  ce  siècle  (le  xvu'),  Scipion 
Cerrettoendonnaitles  règles,  et  le  P.  Martini 
dit  même  qu'il  entendit  dans  sa  jeunesse  un 
contrepoint  de  cette  espèce,  à  quatre  parties, 
fort  bien  improvisé, à  Rome.surlechantd'un 
graduel.  Mais  on  ne  peut  donner  le  nom  de 
déchant  à  ce  qui  se  pratiquait  encore  en 
France  jiu  temps  de  l'abbé  Lebeuf.  Ce 
qu'il  appelle  de  ce  nom  n'était  que  les  caden- 
ces périélèses,  où  l'on  avait  conservé  l'ha- 
bitude d'harmoniser  à  la  tierce  la  note  qui 
précédait  la  finale;  tout  le  reste  du  chant 
s'exécutait  à  l'unisson.  Cet  usage  des  périé- 
lèses était  général  dans  les  églises  qui 
avaient  des  chants  particuliers,  comme  Sens, 
Lyon,  Noyon  et  Chartres. 

«  Ainsi  que  je  l'ai  dit,  on  ne  peut  rien 
conclure  des  autorités  citées  par  l'abbé  Le- 
beuf pour  la  détermination  des  parties  de 
l'office  divin  où  l'on  faisait  usage  de  la  dia- 
phonie, de  Vorganum  et  de  l'ancien  discan- 
tus, antérieur  au  xm'  siècle;  il  ne  parait  pas 
que  la  liturgie  ail  réglé  cet  usage  d'une  ma- 
nière uniforme.  La  plupart  des  exemples  de 

ut,  mi,  nous  devons  prendre  li  deschant  en  witis- 
me  et  descendre  une  note,  i 

(295)  <  Se  li  chans  moine  in  notes  ut,  fa,  nous 
devons  prendre  la  wilisme  note,  et  nous  tenir  au 
point.  > 

(296)  Traité  historique  sur  te  chant  ecclésiastique, 
p.  75-94. 

(297)  Memoric  slorico-ailklie  délia  vila  e  délie 
opère  di  G.-Pierl.  da  Palcslrina,  t.  V',  p.  I(i2-171 
cl  p.  25-:263. 
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diaphonie  et  d'organum  que  j'ai  vus  étaient 
îles  fragments  d'hymnes,  de  proses  ou  de 
psaumes,  et  je  ne  connais  qu'un  seul  exem- 
ple d'antienne  (Miserere  mei,  Deus),  cité  par 
Guido  d'Arezzo,  qui  soit  diapbonisé.  A  Mi- 
lan, les  Vigiles  du  jour  des  Morts,  ainsi 
qu'une  partie  de  la  messe  de  cette  commé- 
moration ,  étaient  chantés  en  diaphonie; 
ailleurs,  particulièrement  en  Belgique  et  en 
France,  l'organum  était  interdit  aux  messes 
de  Requiem  et  à  tout  l'office  des  Morts.  Dans 
quelques  églises,  les  Alléluia  étaient  orga- 
nisés par  quatre  chantres,  qu'on  appelait  à 
i  nuse  de  cela  organistes  de  V Alléluia  :  dans 
d'autres,  on  n'organisait  que  Ja  périélèse  de 
Y  Alléluia,  mais  les  invitaloires  étaient  dé- 
chantéi  en  entier.  Enfin  tout  porte  à  croire 
que  les  usages,  à  cet  égard,  variaient  de  dio- 
cèse à  diocèse.  Ce  qui  est  résulté  de  plus 
certain  des  recherches  auxquelles  je  me  suis 
livré  à  ce  sujet,  c'est  que  l'emploi  de  l'or- 
ganum et  des  défhants  fut  beaucoup  plus 
fréquent  dans  l'Allemagne  rhénane,  dans  les 
Pays-Bas  et  en  France,  qu'en  Italie.  A 
Borne,  le  plain-chant  primitif,  exécuté  dans 
sa  pureté  traditionnelle,  et  chanté  avec  goût, 
fut  considéré  comme  la  plus  belle  musique 
d'églisejusqu'à  la  tin  du  xiv'siècle.  Les  églises 
romaines  n'admirent  le  contrepoint,  à  la  fin 
de  ce  siècle,  qu'3près  que  Grégoire  XI  eut 
quitté  Avignon,  en  1377,  pour  réintégrer  le 
siège  pontifical  dans  l'ancienne  capitale  du 
monde  chrétien. 

«  Ce  furent  des  chantres  français  et  belges, 
attachés  à  la  chapelle  de  ce  Pape,  qui  por- 
tèrent en  Italie  le  goût  de  la  musique  d'é- 
glise harmonisée,  et  qui  fondèrent  les  pre- 
mières écoles  d'où  sortirent  plus  tard   tant 

d'illustres  maîtres  de  chapelle  italiens 

«  Il  s'agit  maintenant,  continue  notre  au- 
teur, de  découvrir  comment  et  à  quelle  épo- 
que la  mesure  et  le  rhythme  se  sont  intro- 
duits dans  le  déchant  pour  le  transformer  en 
musique  d'église  mesurée. 

«  Francon  nous  fournit  la  plus  ancienne 
indication  connue  d'un  morceau  mesuré  de 
musique  d'église  dans  l'ancienne  antienne  : 
O  Maria,  mater  Dei,  flos  odoris,  et  dans  d'au- 
tres fragments  (298)  :  mais  ces  indications 
n'ont  pas  d'autre  importance  en  elles-mê- 
mes, que  de  constater  l'existence  de  la  mu- 
sique d'église  mesurée  vers  la  fin  du  xi'  siè- 
cle. Jusqu'à  ce  jour,  on  n'a  rien  trouvé  de 
cette  époque  qui  soit  suivi  et  complet,  à 
l'exception  d'un  morceau  à  deux  voix  en 
vers  iambiques,  qui  appartient  à  la  fin  du 

xi'  siècle A  vrai  dire,  ce  n'est  qu'à  la  fin 

du  siècle  suivant  que  les  monuments  de  la 
musique  mesurée,  à  plusieurs  voix,  se  pré- 
sentent dans  plusieurs  manuscrits.  L'ancien 
manuscrit  n"  812,  du  monastère  de  Saint- 
Victor ,  aujourd'hui  à  la  Bibliothèque  du 
roi  ,  nous  en  fournit  qui  peuvent  être 
considérés  comme  étant  les  plus  anciens 
et  les  plus  authentiques  de  ces  temps  re- 
culés. Parmi  les  motets  à  deux  voix  que 
reoferrue  ce  précieux  ouvrage  se  trouve  un 

(298;  Musica  et  camus  menturabilis,  caput  9. 


Ascendit  Cltristus,  où  se  remarque  un  pro- 
grès immense  sous  le  rapport  de  Pbarmonie, 
bien  que  certaines  traditions  de  la  diaphonie 
s'y  fassent  encore  apercevoir.  » 

M.  Fétis,  analysant  ce  morceau  aussi  cu- 
rieux en  lui-même  qu'intéressant  par  son 
ancienneté,  y  remarque  :  1  "  que  les  succes- 
sions de  quinte  de  la  diaphonie  y  sont  en- 
core fréquentes,  tandis  que  les  successions 
de  quarte  ont  disparu,  et,  à  l'égard  de  l'oc- 
tave, on  ne  la  fait  que  par  mouvement  con- 
traire, conformément  à  la  règle  exprimée 
dans  le  texte  même  du  manuscrit;  2°  qu'en 
plusieurs  endroits,  on  voit  apparaître  la 
quinte  mineure  ou  diminuée,  intervalle  pro- 
scrit, comme  l'on  sait,  dans  le  plain-chant 
et  à  plus  forte  raison  dans  l'harmonie  ;  mais, 
observant  que  cette  pièce  est  du  sixième 
ton  et  qu'antérieurement  au  xiu'  siècle,  on 
n'écrivait  pas  encore  le  bémol,  nécessaire 
dans  ce  ton  pour  éviter  la  fausse  relation 
de  fa  à  si,  M.  Fétis  lire  de  cette  circonstance 
la  démonstration  que  le  morceau  appartient 
au  xii'  siècle,  ainsi  que  tout  l'ouvrage  où  il 
est  contenu,  bien  que,  suivant  lui,  le  ma- 
nuscrit soit  du  commencement  du  xm'; 
3"  que  ce  morceau  offre  aussi  le  plus  ancien 
exemple  connu  du  saut  de  la  dissonance, 
qui  a  été  appelée  plus  tard  la  note  changée; 
cet  exemple  se  voit  au  début  de  la  partie 
qui  fait  le  déchant  ou  contrepoint,  dans  la 
suite  des  notes  fa,  mi,  ut,  contre  fa  du  ténor; 
mi,  intervalle  de  septième  contre  fa,  fait  un 
saut  descendant  de  tierce  sur  la  quinte  : 


Éhsz 


o 


b£ 


1 

etc. 


il 


JZL 


~a~ 


As 


cen- 
majeure,  M. 


A  l'égard  de  la  tierce  majeure,  M.  Fétis 
observe  qu'elle  n'y  parait  pas  une  seule  fois. 

Après  quelques  autres  observations  sur 
la  notation  de  ce  morceau,  M.  Félis  conti- 
nue ainsi  :  «  Nonobstant  la  fréquence  des 
successions  de  quinte  et  d'octave,  le  mau- 
vais emploi  des  dissonances  et  la  monotonie 
du  contrepoint,  le  morceau  (en  question) 
n'en  est  pas  moins  d'un  immense  intérêt, 
parce  qu'il  remonte  à  la  date  la  plus  recu- 
lée, connue  jusqu'à  ce  jour,  de  la  musique 
d'église  mesurée,  et  qu'il  marque  en  quel- 
que sorte  le  point  de  départ  de  la  musique 
écrite  qu'on  appelait  res  factu,  par  opposi- 
tion au  discanlus,  déchant,  qui  s'improvisait 
au  lutrin 

«  Près  d'un  siècle  se  passe  depuis  la  se- 
conde partie  du  xu'  (siècle)  avant  qu'on  aper- 
çoive quelque  progrès  sensible  dans  la  mu- 
sique d'église  écrite  à  plusieurs  parties.  Un 
manuscrit  de  l'ancien  fonds  de  l'église  Notre- 
Dame  de  Paris  (n°  273,  in-i"),  actuelle- 
ment à  la  B  bliothèque  royale  nous  four- 
nil ,  dans  une  antienne  à  trois  voix  ,  un 
monument  certain  de  la  situation  pratique  de 


(■'9 


DEC 


DICTIONNAIRE 


DEC 


4£0 


l'art  dans  la  seconde  partie  du  xm"  siècle, 
car  le  manuscrit  est  daté  de  l'an  1267,  et 
l'antienne  dont  il  s'agit  est  conséquemment 
anlérieure  de  quelques  années  aux  motets 
du  poëte  musicien  Adam  de  Le  Haie,  ou  de 
La  Halle Ce  morceau  commence  au  feuil- 
let 119'  (verso)  du  manuscrit.  Le  plain-cliant, 
ou  téneure,  qu'on  appelait  (ténor),  est  à  la 
basse.  Les  deux  autres  parties  lont  le  con- 
trepoint sur  ce  chant.  Un  phénomène  très- 
digne  d'attention  se  fait  remarquer  dans  ce 
contrepoint;  car  si  l'on  compare  chaque 
partie  supérieure  séparément  avec  le  chant, 
on  n'y  voit  qu'un  très-petit  nombre  de  suc- 
cessions directes  de  quintes,  d'octaves,  et 
d'unissons;  en  général,  les  successions  d'in- 
tervalles présentent  des  harmonies  pures,  et 
le  mouvement  contraire,  plus  élégant  que 
tout  autre,  y  apparaît  assez  fréquemment. 

«  Sous  ce  rapport,  l'art  avait  donc  fait 
un  incontestable  progrès  depuis  l'époque 
où  avait  été  écrit  le  morceau  à  deux   voix  , 

dont  on  a  vu  l'analyse Cependant, 

considéré  dans  son  ensemble  ,  ce  morceau 
déchire  l'oreille  par  ses  longues  successions 
d'accords  de  tierce  et  de  quinte,  qui  rap- 
pellent les  horreurs  de  la  diaphonie.  D'où 
vient  donc  ce  phénomène?  le  voici  :  Arrivés 
par  des  progrès  imperceptibles  à  la  concep- 
tion du  bon  effet  de  la  variété  des  mouve- 
ments ,  dans  la  succession  des  intervalles, 
les  musiciens  du  moyen  âge,  dans  leur 
inexpérience  des  procédés  d'un  art  qu'ils 
n'entrevoyaient  encore  qu'à  travers  des 
nuages  ,  ne  surent  d'abord  considérer 
l'effet  harmonieux  qu'à  deux  parties  , 
et  n'établirent  de  règles  pour  faire  dis- 
paraître les  successions  de  la  diaphonie 
qu'à  l'égard  du  ténor ,  ou  do  la  partie  qui 
avait  le  chant.  Dans  un  contrepoint  à  trois 
parties,  c'était  beaucoup  pour  eux  que  de 
partager  leur  attention  entre  cette  partie  du 
ténor  et  chacune  des  deux  autres  voix. 
Comparer  ensuite  celles-ci  entre  elles  et 
en  bannir  les  mauvaises  successions  , 
aurait  été  un  effort  trop  grand  pour  leur 
habileté  relative.  De  là  vient  que  les  deux 
parties  d'accompagnement  du  chant,  dans 
l'antienne  que  j'offre  ici  comme  spécimen 
de  la  musique  d'église  vers  le  milieu  du  xiu" 
siècle  (298*),  forment  entre  elles  de  longues 
suites  de  quinte,  dont  l'effet ,  à  l'audition, 
ne  laisse  pas  apercevoir  l'art  déjà  avancé 
de  l'arrangement  de  chacune  de  ces  parties 
à  l'égard  du  chant  ou  ténor.  Il  m'a  paru 
que  ces  observations  sont  d'assez  grande  im- 
portance pour  la  conception  de  l'état  véri- 
tabio  de  l'art  à  cette  époque  de  création. 

«  L'élude  attentive  des  mouvements  de 
la  musique  des  xnr  et  xivc  siècles  m'a 
fait  voir  qu'il  existe  une  différence  très-re- 
marquable entre  les  chansons  mondaines  à 
plusieurs  voix,  et  la  musique  d'église  écrite, 
ou  res  fada.  L'harmonie  est  en  général, 
idus  pure  ;  les  mauvaises  successions  d'in- 
tervalles sont  plus  rares,  et  les  mouvements 
d;s    voix    plus    élégants    dans    les    chan- 

(298*)  Nous  renvoyons  à  la  Revue  de  M.  Danjou 
relit  antienne. 


sons  que  dans  les  motels  ,  antiennes  ou 
autres  chants  ecclésiastiques  harmonisés. 
La  rudesse  de  cette  dernière  musique  ,  qui 
restait  toujours  plus  ou  moins  entachée 
des  habitudes  de  la  diaphonie,  l'absence  de 
rhylhme,  et  la  monotonie  des  voix  qui  ser- 
vaient d'accompagnement  au  chant ,  de- 
vaient avoir  pour  résultat  l'introduction 
dans  la  musique  d'église  des  formes  plus 
mélodiques  de  la  musique  mondaine.  Mais 
à  celte  tendance  naturelle  s'associa  l'idée 
la  plus  bizarre  ,  la  [dus  absurde  ,  la  plus 
monstrueuse  qui  ait  jamais  passé  par  le 
cerveau  humain  ;  car  ce  ne  furent  pas  seu- 
lement les  formes  de  la  mélodie  des  chan- 
sons d'amour  qu'on  imagina  d'introduire 
dans  la  composition  des  antiennes  ou  mo- 
tets ,  mais  les  chansons  elles-mêmes  avec 
leurs  paroles  erotiques  en  langue  vulgaire, 
faisant  entendre  à  la  fois  le  chant  de 
l'église  avec  les  paroles  latines  ,  par  la  par- 
tie du  ténor,  et,  par  les  autres  voix  ,  le 
chant  et  les  paroles  des  chansons  les  plus 
indécentes.  » 

Ici,  M.  Fétis  fait  une  longue  digression,  à 
laquelle  nous  empruntons  nous-mêmes  de 
curieux  détails  au  mot  Epitre  farciev 

Ensuite  reprenant  son  sujet  principal,  il 
cite  un  passage  de  son  Esquisse  de  l'His- 
toire de  l'harmonie  considérée  comme  art  et 
comme  science  systématique  ;  Paris  ,  in-8° , 
18i0, brochure  tirée  à  cinquanteexemplaires, 
mais  reproduite  de  la  Revue  et  Gazette  mu- 
sicale de  Paris ,  1839.  Voici  ce  passage  : 
«  Nous  devons  à  Jean  de  Mûris  de  pré- 
cieux renseignements  sur  la  didactique  de 
l'art  à  l'époque  où  il  écrivait,  c'est-à-dire 
vers  1360.  Son  traité  De  discantu,(\onlje  pos- 
sède un  manuscrit  et  qu'on  trouve  dans  plu- 
sieurs grandes  bibliothèques,  renferme  des 
règles  précises  sur  la  qualité  des  intervalles, 
sur  leur  emploi  et  leurs  mouvements  dans 
l'harmonie.  » 

Nous  y  voyons  que  la  quarte  a  disparu 
du  nombre  des  consonnances.  Jean  de  .Mû- 
ris ne  reconnaît  pour  consonnances  parfai- 
tes que  l'unisson,  la  quinte  et  l'octave.  Les 
consonnances  imparfaites  sont,  dit-il,  la 
tierce  majeure,  la  mineure  et  la  sixte  ma- 
jeure. On  ne  sait  pourquoi  la  sixte  mineure 
n'est  pas  comptée  dans  cette  catégorie;  mais 
il  paraît  que  tous  les  maîtres  étaient  d'ac- 
cord sur  cette  partie  de  la  doctrine,  car  la 
môme  division  se  trouve  dans  un  traité  ma- 
nuscrit sur  la  musique,  daté  de  1375,  qui  a 
appartenu  à  Roquefort,  et  dont  la  copie, 
faite  par  Perne,  est  dans  ma  bibliothèque. 
Quoi  qu'il  en  soit,  on  voit  que  les  idées  s'é- 
taient rectifiées  à  l'égard  de  la  sixte  ma- 
jeure, et  que  cet  intervalle  avait  pris  sa 
place  naturelle  parmi  les  consonnances. 

C'est  aussi  dans  le  traité  de  déchant  de 
Jean  de  Mûris,  que  se  trouve  pour  la  pre- 
mière fois  cette  règle  importante,  devenue 
fondamentale  dans  l'art  d'écrire  :  qu'on  doit 
éviter  de  faire  deux  consonnances  parfaites 
par  le  môme  mouvement,  soit  en  montant, 

ceux    de  nos   lecteurs  qui  seraient  curieux  de  voir 


soit  en  descendant.  Seulement,  Jean  de  Mu- 
ris  semble  vouloir  affaiblir  la  rigueur  do 
cette  règle  en  faveur  du  peu  d'habileté  des 

musiciens  de  son  temps,  en  ajoutant  :  au- 
tant qu'on  le  lient.  Voici  ses  paroles  :  Debc- 
mus  etitim  binas  cohtonanticu  perfectas  se- 
riatim  eonjunetas  ascendendovel  dtscendendo, 
prout  possumus,  evilare.  Ici  la  théorie  «Hait 
plus  avancée  que  la  pratique,  car  dans  la 
plupart  des  morceaux  de  ce  temps  qui  sont 
parvenus  jusqu'à  nous,  on  trouve  encore 
des  exemples  de  deux  unissons,  de  deux 
octaves  et  de  deux  quintes  consécutives, 
quoique  ces  fautes  soient  devenues  plus 
rares. 

Enfin  ,  c'est  dans  le  Traité  du  déchant 
de  Jean  de  Mûris  que  nous  trouvons  pour  la 
première  fois  ces  règles,  qui  sont  encore  en 
vigueur  dans  le  contre-point:  1°  Que  tout 
contre  point  doit  commencer  et  Soir  par.  Une 
consonnance  parfaite:  Sciendum  estetiam, 
quod  diseantus  débet  habere  principium  et 
fi  ne  m  per  consonantiam  perfectam  ;  2°  qu'on 
ne  doit  point  employer  deux  tierces  majeu- 
res par  mouvement  conjoint,  en  montant  et 
en  descendant  :  Debemus  etiam  duos  dilonos 
conjunctos,  ascendendo,veldescndendo,  cri- 
tare.  «  En  résumant,  poursuit  M.  Fétis,  ce 
qui  précède  concernant  l'histoire  de  l'har- 
monie dans  le  xiv'  siècle,  nous  y  trouvons 
les  remarquables  progrès  dont  voici  l'énu- 
mération:  1"  Les  consonnances  sont  classées 
dans  leur  ordre  naturel.  La  quarte  a  cessé 
d'être  une  consonnance  parfaite  :  la  sixte 
est  rentrée  dans  l'ordre  des  intervalles  con- 
sonnants  ;  2°  l'harmonie  consonnante  est  en 
général  complète  :  elle  est  composée  de 
tierce  et  de  quinte  et  de  tierce  et  de  sixte. 
3°  Les  retards  des  consonnances,  produisant 
les  harmonies  de  quarte  et  quinte,  de  sep- 
tième et  tierce,  et  môme  de  neuvième  et 
tierce,  sont  introduits  dans  l'art  cl  y  jettent 
de  la  variété.  4° Le  style  syncopé  est  imaginé 
et  mis  généralement  en  pratique.  5°  Eulin, 
dans  ce  siècle  commence  l'usage  de  l'har- 
monie à  quatre  parties.  Mais  ici  se  présente 
une  singulière  exception  à  la  règle  qui  pro- 
hibe les  successions  de  consonnances  parfai- 
tes. Ces  successions  étaient  admises  quand 
les  accords  étaient  complets.  Jean  de  Mûris 
exprime  l'exception  de  cette  manière  :  Item 
possumus  ponere  duas  quintas  cum  oclava  et 
lerlia,  et  duas  octavas  cum  qainta  et  lertia  per 
ascensum  vel  descensum  lenoris.  Ceci  expli- 
que lus  nombreuses iucorrectionsde  ce  genre 
qu'on  remarque  dans  la  messe  à  quatre 
voix  de  Guillaume  de  Machault Ces  im- 
perfections ne  tardèrent  pas  à  disparaître. 
Avant  les  premières  années  du  xv'  siècle  , 
Guillaume  Dufay,  Binchois  et  Dunstaple  en- 
seignèrent à  écrire  avec  plus  d'élégance. 

«  Le  premier  surtout,  qui  était  un  des 
chanteurs  de  la  chapelle  pontificale  à  Avi- 
gnon, dès  1380,  parait  avoir  introduit  de 
notables  améliorations  dans  l'harmonie  et 
dans  le  système  des  proportions.  Quoiqu'il 
ne  soit  pas  l'inventeur  de  la  notation  blan- 
che, comme  l'ont  cru  quelques  écrivais 
modernes,  puisqu'on  eu  trouve  des  exemples 
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avant  lui,  il  est  certain  qu'il  la  jh 
et   qu'il    en    répandit  l'usage.  Ce 
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h  est 
sans"  motif  que  les  écrivains  du  xv'  siècle 
ont  signalé  Dufav  comme  le  pins  grand 
musicien  de  cette  époque.  Le  rapprochement 
de  ses  compositions  avec  celles  des  musi- 
ciens qui  le  précédèrent  immédiatement 
peut  seul  donner  une  idée  exacte  de  son 
mérite.  On  y  trouve  les  premières  imitations 
bien  faites,  et  môme  des  canons  h  deux 
voix,  qu'on  peut  considérer  comme  les  pre- 
miers essais  de  contrepoints  conditionnels. 
La  plénitude  de  son  harmonie  et  la  marche 
naturelle  et  chantante  des  parties  sont  très- 
remarquables.  Lorsqu'il  écrit  à  deux  parties 
seulement,  le  choix  des  intervalles  et  leurs 
mouvements  sont  d'une  pureté,  d'une  har- 
monie naturelle,  qui  marque  un  progrès 
immense  dans  l'espace  de  quelques  années. 
Enfin,  dans  ses  morceaux  à  trois  voix,  Dufay 
a  le  secret  de  remplir  souvent  l'harmonie 
par  des  successions  chantantes.  Le  premier, 
on  lui  voit  employer  l'artifice  du  repos 
d'une  voix,  pour  la  l'aire  entrer  avec  plus 
d'effet.  » 

Ici,  pour  faire  senlir  la  supériorité  de 
Dufay  sur  ses  prédécesseurs  immédiats,  le 
critique  rapporte  un  fragment  du  Gloria  in 
excelsis  de  la  messe  à  trois  voix  summo?  Tri- 
nilatis,  de  ce  compositeur,  tirée  du  manuscrit 
delaBibliolhèque  royaledeBruxellesn°5o57, 
puis  il  continue  :  «  Si  l'on  compare  ce  mor- 
ceau, écrit  vers  1380,  à  ceux  que  j'ai  don- 
nés   comme  spécimens  de  la  situa- 
tion de  la  musique  d'église  dans  la  pre- 
mière moitié  du  xiv*  siècle,  on  sera  frappé 
d'étonnement  à  la  vue  des  progrès  de  l'art 
dans  l'espace  de  quinze  à  vingt  ans. 

«  Toutes  les  successions  de  quintes,  ou 
d'octaves,  ou  d'unissons,  ont  disparu,  non- 
seulement  contre  le  ténor,  mais  entre  les 
parties  intermédiaires.  Les  tierces  majeures 
et  mineures  sont  devenues  les  meilleurs 
inteivalles  du  contrepoint;  enfin  les  ditfï- 
rentes  qualités  que  j'ai  énumérées  précédem- 
ment s'y  font  remarquer  partout,  tandis  que 
les  imperfections  fourmillent  dans  ce  qui  a 
été  écrit  antérieurement  à  13G0. 

«  Un  fait  très-important  se  manifeste  dans 
cette  nouvelle  forme  de  la  musique  d'église; 
c'est  la  disparition  des  ornements  du  chant, 
employés  avec  profusion  pendant  les  xii'  et 
xin'  siècle,  et  jusque  vers  l'année  1370. 
Evidemment  il  s'est  l'ait,  vers  cette  dernière 
époque,  une  séparation  complète  entre  le 
système  d'art  précédemment  en  vogue  et 
celui  de  Dufay,  de  Binchois  et  de  Dunstaple, 
qui  devint  à  son  tour  le  type  de  la  musique 
d'église  pendant  les  xv'  et  xvi'  siècles.  Est- 
ce  aux  trois  musiciens  dont  je  viens  de  citer 
les  noms  que  cette  réforme  caractéristique 
doit  être  attribuée,  ou  bien  s'est-elle  opérée 
par  degrés  depuis  environ  13G0jusqu'en  1380, 
et  d'autres  artistes  ont-ils  prépare  la  voie  où 
ceux-là  se  sont  engagés  ?  Pour  résoudre  cette 
question  d'une  manière  absolue,  il  faudrait 
que  nous  connussions  quelque  chose  des 
œuvres  des  trois  autres  musiciens  français, 
nommés  Tapissier,  Carmen,  et  Césaris,  qui 
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furent  les  prédécesseurs  immédiats  de  Bin- 
chois,  de  Dufay,  et  de  Dunstaple,  U  qui 
durent  briller  de  1370  à  1380,  suivant  les 
renseignements  qui  nous  sont  fournis  par 
un  poëte  à  peu  près  contemporain.  Ce  poëte, 
né  vers  la  fin  du  xive  siècle,  s'appelait  Mar- 
tin le  Franc.  Contemporain  conséquemment 
des  célèbres  musiciens  dont  il  s'agit ,  il  a 
écrit  de  H36  à  14-39,  un  poëme  intitulé  Le 
champion  des  dames,  où  l'on  trouve  la  seule 
mention  connue  de  Tapissier,  de  Carmen  et 
de  Césaris,  comme  musiciens  de  mérite,  mais 
où  l'on  voit  aussi  que  Dufay,  Binchois  et 
Dunstaple  les  surpassèrent.  Voici  les  stro- 
phes qui  se  rapportent  à  ces  faits  : 

Tapissier,  Carmen,  Césaris, 
N'a  pas  longtemps  s   bien  chantèrent 
Qu'ils  ébahirent  loul  Paris, 
Et  tous  ceux  qui  les  fréquenter  "nt. 
Mais  oncques  jour  ne  deschinlèrenl 
En  mélodie  de  tel  chois 
(Ce  m'ont  dit  ceulx  qui  les  hantèrent) 
Que  Guillaume  Dufay  et  Binchois. 
Car  ils  ont  nouvelle  pratique 
De  faire  (risque  concordance 
En  huile  et  en  basse  musique, 
En  feinte,  en  pause  et  en  muance. 
Et  ont  pnns  de  la  contenance 
Angloise  et  ensuy  Dunstahle, 
Pourquoy  merveilleuse  playsance 
Rend  leur  chant  joyeux  et  stable. 
«  Les  perfectionnements  dans  l'harmonie, 
dans  la  feinte  (peut-être  l'imitation)  et  dans 
h  pause  (par  quoi  l'auteur  désigne  peut-être 
le  repos  des  voix  ),  telle  est  la  part  attribuée, 
dans  ces  vers  à  Dufay,  conjointement  avec 
Binchois;  et  d'après  les  derniers  vers.il  sem- 
ble qu'ils  aient  été  un  peu  précédés  dans  ces 
améliorations  par  le  musicien  anglais  Duns- 
table.  A  l'égard  du  changement  de  style  par 
la  suppression  ("es  ornements  multipliés  du 
chant,  il  n'en  est  parlé  par  aucun  écrivain, 
et  ce  n'est  que  par  les  monuments  de  l'art 
que  nous  pouvons  constater  ce  fait  impor- 
tant par  lequel  se  caractérise  une  des  épo- 
ques les  plus  remarquables  de  l'histoire  de 
la  musique.  Or,  parmi  ces  monuments,  si 
nous  ne  trouvons  pas  de  musique  d'église 
écrite  avec  pureté  avant  Dufay,  il  n'en  est 
pas  de  même  de  la  musique  mondaine.  J'ai 
publié  dans  la  Revue  musicale,  d'après  un 
manuscrit  de  la  Bibliothèque  royale  ('299), 
la  première  partie    d'une  chanson  à  trois 
voix,    composée  par   le    célèbre   organiste 
François   Landino  ,   de  Florence  ,    qui    fut 
couronné  à  Venise  par  le   roi   de   Chypre 
en  1364,  et  qui  mourut  en  1390.  Cette  chan- 
son, dont  l'harmonie  est  incontestablement 
supérieure  à  la  musique  d'église  antérieure 
à  Dufay,  bien  qu'inférieure  au  style  élégant 
de  ce  maître;  cette  chanson,  dis-je,  nous  fait 
voir  l'absence  d'ornements  qu'on  remarque 
dans  les  œuvres  de  Binchois,  de  Dufay  et 
de  leurs  successeurs.  Il   y  a   donc  lieu  de 
croire  que  la  réforme,  à  cet  égard,  s'est  opé- 
rée en  Italie  quelques  amées  avant  que  ces 
célèbres  musiciens  se  fissent  connaître. 
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«Les  mouvements  syncopés  se  font  aussi 
remarquer  dans  cette  chanson,  mais  ils  y 
sont  employés  avec  beaucoup  moins  d'habi- 
leté que  dans  la  musique  de  Dufay;  car 
presque  toujours  les  dissonances  s'y  pro- 
duisent par  anticipation,  tandis  que  ce  grand 
maîlre  avait  très-bien  compris  que  les  dis- 
sonances de  cette  espèce  ne  doivent  être 
que  le  résultat  de  la  prolongation  des  con- 
sonnances.  Bien  que  les  morceaux  que  nous 
possédons  de  Landino  se  fassent  remarquer 
par  des  qualités  supérieures  à  celles  de 
la  musique  temporaire,  il  n'en  est  pas 
moins  vrai  que  tous  les  musiciens  italiens 
qui  vécurent  dans  le  même  temps  eurent  à 
peu  près  le  même  style.  Le  manuscrit  de  la 
Bibliothèque  royale  d'où  j'ai  tiré  la  chanson 
de  Landino  en  contient  199  italiennes,  égale- 
ment à  deux  et  a  trois  voix,  dont  les  auteurs 
sont  :  maître  Jacques  de  Bologne,  François 
Landino,  frère  Guillaume  de  France  (vrai- 
semblablement Guillaume  de  Machault),  don 
Donato  de  Cascia,  maître  Jean  de  Florence, 
Lorenzo  de  la  même  ville,  S.  Gherardello, 
S.  Nicholo  del  Proposto,  l'abbé  Vicenzio 
dTmola,  don  Paolo  Tenorista  de  Florence, 
frère  Bartolino,  frère  Andréa  et  Jean  Tos- 
cano. 

«  M.  Danjou  a  récemment  découvert  à 
Ferrare  un  autre  recueil  de  chansons  à  trois 
voix  et  de  motets,  dont  les  auteurs,  appar- 
tenant à  la  même  époque  que  ceux  du 
manuscrit  de  la  Bibliothèque  royale  de 
Paris,  sont  :  Magister  de  Perusio,  magister 
Mgidius,  eremitarum  sancti  Auguslini  ;  magi- 
ster Zacharius,  / "rater  Joannes  Janna,  Ant.  de 
Caserla,  Francisais  de  Florentia  (le  même 
que  Landino)  Sciasses,  Philippus  de  Caserla, 
Edgardus,  Dactalus  de  Padua  (le  même  que 
Jean  Dominique  Dattolo,  qui  fut  nommé 
organiste  de  l'église  Saint-Marc  de  Venise, 
en  1368)  Conrad  de  Pisloio,  et  Barlholomto 
de  Bologne.  Tous  ces  noms  d'artistes  et  leurs 
ouvrages  nous  prouvent  qu'il  existait  en 
Italie,  vers  1360,  une  école  qui  avait  im- 
primé à  l'art  une  direction  différente  de  celle 
qu'il  avait  eue  depuis  le  milieu  du  su'  siè- 
cle jusqu'à  cette  époque.  Aux  ornements 
du  chant  avait  succédé  dans  cette  école  le 
style  syncopé  qui  les  exclut.  Ce  fut  ce  style 
qu'adoptèrent  Dunstaple,  Binchois  et  Duf  iy, 


et  le  dernier  se  distingua  entre  ses  contem- 
porains, vers  la  fin  du  xive  siècle,  par  la 
pureté  de  son  harmonie,  par  la  substitution 
du  retard  des  consonnances  aux  incorrec- 
tes anticipations  des  maîtres  italiens  de 
Florence,  de  Bologne  et  de  Venise  qui  l'a- 
vaient précédé,  et  enfin  par  l'heureux  emploi 
du  repos  des  voix. 

«  Le  principe  de  la  réforme  qui  s'opéra 
dans  la  musique  d'église  à  la  fin  du  xiv'  siè- 
cle, et  dont  Guillaume  Dufay  fut  le  principal 
promoteur,  est  donc  la  substitution  du  style 
syncopé  au  style  orné,  et  l'intérêt  de  ce 
nouveau  genre  de  musique  s'accrut  progres- 
sivement par  les  imitations,  canons  et  autres 


(299)   Tom.  1",  p.  111  et  suivantes,  année  1827. 
Vèyet,  pour  plus  de  renseignements,  l'article  Lan- 


dino  (François)  dans   la    Biographie  universelle  des 
musiciens,  t.  \T,  p.  37  ci  suiv. 
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recherches  harmoniques  qui  lurent  quelque- 
fois poussées  jusqu'à  l'abus,  comme  l'avait 
été  précédemment  L'usage  des  ornements. 
Malheureusement  la  réforme  ne  fut  pas  com- 
plète ;  car  Dufay  ,  ses  contemporains  et  ses 
successeurs,  continuèrent  de  prendre  pour 
thèmes  de  leurs  messes  ou  motets  tantôt 
un  chant  du  Graduel  ou  de  l'Anthiphonairë, 
tantôt  une  chanson  mondaine,  comme  l'u- 
sage s'en  était  établi  précédemment. 

«  Un  immense  intervalle  sépare  la  musi- 
que d'une  facture  si  naturelle  et  do  si  bonne 
harmonie  d'avec  les  productions  de  l'art 
antérieures  à  13G0.  »  Nous  espérons  que 
les  lecteurs  ne  nous  blâmeront  pas  d'avoir 
poursuivi  ces  intéressantes  citations  un  peu 
au  delà  de  l'époque  où  le  déchant  se  change 
en  forme  musicale  plus  régulière  et  plus 
parfaite,  nous  les  engageons  môme  à  lire, 
dans  l'auteur  cité,  les  détails  instructifs  qu'il 
donne  sur  les  éléments  des  époques  sui- 
vantes. 

DEDUCTION.—  «  Suite  de  notes  montant 
diatouiquement  ou  par  degrés  conjoints.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 

Dans  le  mécanisme  de  la  solmisalion 
grecque,  chaque  lélracorde  disjoint  formant 
comme  une  espèce  de  système  à  part,  et 
ayant  pour  ainsi  dire  son  ambilus,  sa  sphère 
particulière,  il  s'ensuivait  qu'on  ne  pouvait 
passer  d'un  tétracorde  à  un  autre  sans 
changer  la  formule  inhérente  à  la  nature 
du  premier.  Or,  c'est  aux  quatre  degrés 
formant  la  série  tétracordalo  qu'on  a  appli- 
qué le  mot  de  déduction,  car  ils  se  dédui- 
saient pour  ainsi  dire  les  uns  des  autres,  en 
ce  sens  qu'ils  appartenaient  tous  à  un  même 
système. 

C'est  aussi  de  cette  manière  qu'il  faut  en- 
tendre le  mot  neume,  lorsque  Guido  recom- 
mande de  ne  jamais  joindre  le  fa  au  si  dans 
la  même  neume  :  Utrumque  (?  en  k|  in  eadem 
neutna  ne  jungas.  Neume  est  un  synonyme  de 
déduction. 

DEGRÉ.  —  On  appelle  degré  l'intervalle 
d'un  ton  à  un  autre  dans  l'ordre  diatonique. 

DEGRÉS  CONJOINTS.—  On  nomme  de- 
grés conjoints  ceux  qui,  soit  en  montant, 
soit  en  descendant,  se  font  d'un  son  à  un 
autre  son  immédiat  ou  par  intervalle  de  se- 
conde. 

DEGRÉS  DISJOINTS.  —  On  appelle  de- 
grés disjoints  ceux  qui  se  font  par  tout  autre 
intervalle  qu'un  intervalle  de  seconde,  soit 
en  montant,  soit  en  descendant.  Ainsi  lors- 
que le  chant  procède  par  saut  de  tierce  ou 
de  quarto,  il  marche  par  degrés  disjoints. 

DEMI-PAUSE  —  «  Caractère  de  musique 
qui  marque  un  silence  dont  la  durée  doit 
être  égale  à  celle  d'une  demi -mesure  à 
quatre  temps,  ou  d'une  blanche.  Comme  il 
y  a  des  mesures  de  différentes  valeurs,  et 
que  celle  de  la  demi-pause  ne  varie  point, 
elle  n'équivaut  à  la  moitié  d'une  mesure' 
que  quand  la  mesure  entière  vaut  une  ron- 
de, à  la  différence  de  la  pause  entière  qui 

(300)  N'est-ce  pas  sept  glaives  qu'il  faut  lire  au 
nu  yladius.  (Luc,  11,  3o.) 
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vaut  toujours  exactement  une  mesure  grande 
ou  petite.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

DEMI-SOUPIR. —  «  Caractère  de  musique 
qui  marque  un  silence  dont  la  durée  est 
égale  à  celle  d'une  croche  ou  de  la  moitié 
d'un  soupir.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

DEMI-TON. —  «  Intervalle  de  musique 
valant  à  peu  près  la  moitié  d'un  ton,  et  qu'on 
appelle  plus  communément  semi-ton.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 

—  On  appelle  demi-ton  l'intervalle  qui 
équivaut  à  peu  près  à  la  moitié  d'un  ton. 
Ainsi  de  ut  à  ré,  il  y  a  un  ton;  de  ut  à  ré 
bémol,  il  y  a  un  demi-ton.  Dans  ce  cas,  le 
demi-ton  est  chromatique,  parce  que  la  note 
sur  laquelle  il  porte  est  altérée,  elle  est  en 
dehors  de  l'ordre  diatonique.  Le  demi-ton 
diatonique  est  celui  qui  existe  entre  mi  et 
fa,  si  et  ut.  On  distingue  donc  le  demi-ton 
en  diatonique  et  chromatique,  en  majeur  et 
mineur.  Chez  les  Grecs,  le  demi-ton  ma- 
jeur pouvait  être  partagé  en  deux  quarts  de 
ton  par  une  corde  enharmonique;  le  demi- 
ton  mineur,  non  plus  que  le  ton  mineur,  ne 
pouvait  être  partagé,  parce  que,  selon  la 
doctrine  des  anciens,  la  minorité  de  ces  in- 
tervalles les  rendait  incapables  de  rece- 
\oir  une  corde  enharmonique.  (Brossaud, 
au  mot  Telrachord.o)  —  Semilonium  est 
quando  tonus  in  duas ,  non  œquas,  sed  in- 
cequales  partes  secatur.  Alterum  semilonium 
majus,  alterum  semitonium  minus  dici  ma- 
luerunt.  (Beda,  in  Musica  theorica.) —  Semi- 
lonium àiatonicum  est  minus  semitonium. 
(Franch.  Gafohi,  Harm.  instrument.,  cap. 
5,  et  lib.  u,  cap.  20.)  Les  demi-tons  majeurs 
et  mineurs  regardent  les  physiciens.  Mais  il 
est  certain  qu'il  fallait  tenir  compte  de  ces 
mesures  dans  les  modes  grecs,  et  peut-être 
dans  l'institution  première  des  modes  ecclé- 
siastiques. 

—  Subsonus,  vox  musicorum,  an  hemito- 
nium?  (Ordo,  in  7'racr.  de  mus.,  ms.  Bibl. 
Reg.)  Vbi  de  uno  subsono  Guidonis,  de  duo- 
bus  subsonis  Guidonis. 

DESOLAT  A  (La).  — On  doine  ce  nom  à 
Rome  à  une  cérémonie  qui  a  lieu  le  ven- 
dredi saint.  M.  F.  Danjou,  dans  une  de  ses 
lettres  d'Italie  (Voy.  la  Revue  de  la  musique 
religieuse,  3e  année,  5e  livraison,  mai  18VÎ), 
rend  compte  d'une  semblable  solennité  à 
laquelle  il  avait  assisté  dans  l'église  Saint- 
Marcel.  «  On  avait,  dit-il,  dressé  sur  l'autel 
un  théâtre  avec  décors  et  illumination  ;  la 
sainte  Vierge  y  était  représentée  a  genoux, 
le  cœur  percé  de  sept  flèches  (300).  On  a 
exécuté  un  Stabat  en  musique,  et,  après 
chaque  morceau,  le  peuple  répétait  avec  le 
clergé  la  première  strophe,  Stabat  mater, 
sur  un  air  assez  semblable  à  celui  qu'on 
chante  en  France,  mais  avec  cette  différence 
qu'on  le  dit  d'un  tel  mouvement,  que  le 
chant  de  toute  une  strophe  ne  durait  pas 
aussi  longtemps  qu'on  en  met  à  dire  chez 
nous  le  premier  vers.  Je  vous  laiss'e  à  pen- 
ser l'effet  que  produit  cette  belle  et  grave 
mélodie  ainsi  transformée  en  rigodon.  »  — 

lieu  de  sept  flèches?  Et  tuant  ipsiut  animant  perfrenc- 
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I!  sérail  peu  t-êlrecurieu  s  de  rapprocher  de 

ce  passagece  que  nous  avons  dit  nous-iuème, 
dans  la  Sainte-Baume,  de  la  manière  dont 
les  Trappistes  chantent  le  Salve  regina,  qui 
ne  dure  pas  moins  de  vingt  minutes  dans 
leurs  cérémonies  les  plus  simples.  Voyez 
ce  que  dit  à  ce  sujet  M.  de  Chateaubriand 
dans  !a  Vie  de  Ranci. 

DESSUS.  —  Partie  aiguë  de  la  musique 
vocale.  On  distingue  les  premiers  dessus,  les 
seconds  dessus,  anciennement  appelés  bas- 
dessus.  Le  dessus  était  le  superius  dans 
l'ancien  contrepoint. 

—  «  La  plus  aiguë  des  parties  de  la  mu- 
sique ;  celle  qui  règne  au-dessus  de  toutes 
les  autres 

«  Dans  la  musique  vocale,  le  dessus  s'exé- 
cu:e  par  des  voix  île  femmes  et  d'enfants 

«  Le  dessus  se  divise  ordinairement  en 
premier  et  second,  et  quelquefois  même  en 
trois.  La  partie  vocale  qui  exécute  le  second 
dessus,  s'appelle  bas-dessus,  et  l'on  fait  aussi 
des  récits  à  voix  seule  pour  cette  partie...  » 
(J.-J.  Rousseau.) 

DÉTONNER.  —  C'est  chanter  faux  après 
avoir  chanté  juste;  perdre  l'intonation. 

—  «  C'est  sortir  de  l'intonation;  c'est  al- 
térer mal  à  propos  la  justesse  des  intervalles, 
et  par  conséquent  chanter  faux.   » 

(J.-J.  Rousseau.) 

DEUTERUS  —  Mot  forgé  du  grec,  Mnpoç, 
comme  profits,  tri  tus,  tetartus,  et  qui  signi- 
fie du  second  rang,  secundarius.  Ce  mol 
deuterus  désigne  les  troisième  et  quatrième 
modes  ecclésiastiques,  qui,  ayant  la  môme 
finale  mi,  sont  considérés  comme  composés 
et  doubles.  Selon  Rrossard,  les  Grecs  mo- 
dernes se  servent  des  mèm  !S  mots  pour  dé- 
signer les  modes  ecclésiastiques. 

DEVIS.  —  «  Le  devis,  dit  M.  J.  Régnier 
dans  son  livre  De  l'orgue,  p.  197,  est  l'ex- 
posé de  la  composition  d'un  orgue,  pièce 
par  pièce,  avec  le  prix  de  chaque  chose  en 
regard,  le  détail  des  conditions  qui  lient  le 
facteur  et  l'acheteur  dans  la  réception  et 
l'entretien  de  l'instrument.  Le  plan  est  le 
dessin  de  sa  structure  intérieure,  et  du  mé- 
canisme en  particulier.  » 

M.  Vallet  de  Viriville,  dans  ses  Archives 
du  département  de  l'Aube  et  de  l'ancien  dio- 
cèse de  Troyes,  depuis  le  vne  siècle  jusqu'en 
1790  (18U),  nous  donne  de  curieux  détails 
sur  quelques  marchés  d'orgues  qu'il  a  rele- 
vés dans  les  diverses  paroisses.  Un  de  ces 
marchés  se  rapporte  à  la  cloche  appelée 
Brey  hault.  Nous  lui  emprunterons  les  sui- 
vants. Ce  qu'on  va  lire  justifiera  l'ancien 
dicton  :  —  D'où  viens-tu?  —  Je  viens  de 
Troyes. —  Qu'y  fait-on?  —  L'on  y  sonne. 

P.  119.  Paroisse  Saint-Jean.  Ecclesia  p,i- 
roehialis  S.  Joannis  in  foro  Trecensis,  dé- 
pendant de  l'abbesse  de  Notre  -Dame  aux 
Nonnains. 

Pièce  C.  xvii'  siècle,  1610,  21  octobre. — 
Marché  "passé  entre  Antoine  et  Noël  Four- 
nier,  menuisiers,  demeurant  à  Troyes,  pour 
faire  te  bulfet  d'orgues  ,  moyennant  la 
somme  de  1,000  liv.,  signé  des  parties  avec 
la  marque  d'Antoine  Fournie»"  (un  rabot). 


P.   122.    Collégiales    de    Saint-Etienne  , 

ecclesia    S.  Stephani.    Sainte  Chapelle   des 
comtes  de  Champagne. 

P.  127.  Pièce  È.  xvi'  s.,  1550,  15  janvier. 
—  Marché  passé  entre  Jacques  Millon,  me- 
nuisier, demeurant  à  Troyes  et  le  chapitre 
pour  faire  le  fût  de  l'orgue,  la  placer  et 
soutenir,  fournir  les  bois,  les  monter,  etc. 

Pièce  F.  xvi'  s. ,  15  janvier  1550.  — 
n  Marché  passé  entre  François  Mainfroy , 
maistre  faiseur  d'orgues,  demeurant  à  Troyes, 
et  le  chapitre  de  Saint-Elh  nue,  afin  de  les 
tirer  d'où  elles  sont  pour  les  placer  vers  In 
grande  porte  et  faire  plusieurs  jeux  nou- 
veaux. » 

Pièce  G.  xvie  s.,  1551,  21  décembre.  — 
«  Marché  des  orgues.  Contre  maistre  François 
des  Oliviers,  facteur  d'orgues  (natif  de  Lyon, 
demeurant  à  Troyes),  dont  la  montre  sera 
garnie  de  tuyaux  aussi  gros  que  ceux  de 
la  montre  de    l'orgue  de  Sainte-Geneviève  de 

Paris sur   laquelle  il  y   aura  un   saint 

Estienne  se  mouvant  comme  s'il  estoit  en  vie, 
et  deux  figures  à  ses  costés  tenons  chacune 
une  pierre  en  la  main,  comme  s'ils  vouloient 
le  lapider.  » 

Pièce  II.  xvi*  s.,  30  mai  1573.  —  «  Marché 
passé  par-devant  notaires,  entre  maistres  Sé- 
bastien et  Françoys  les  Blanchars,  maistres 
fondeurs  de  cloches,  demeurons  à  Chaulmonl 
en  Bassigny,  estons  de  présent  à  Troyes,  et 
S.  Etienne,  pour  refaire  et  refondre  d'ac- 
cord avec  les  deux  aultres,  ta  cloche  ap- 
pelée Brey  hault  (  Brait  haut  ?  ).  » 

Pièce  I.  xvue  s.,  29  septembre  1617.  — 
Marché  entre  J.-B.  le  Moine,  organiste,  de- 
meurant à  Troyes,  et  le  chapitre  pour  faire 
aux  orgues  un  jeu  de  trompette  et  un  jeu  de 
flûtes  bouchées,  etc.  » 

P.  316.  «  Les  comptes  des  fabriques  , 
ajoute  M.  de  Viriville,  nous  fournissent 
aussi  de  nombreuses  révélations  sur  les 
instruments  de  musique,  et  notamment  sur 
la  facture,  la  construction  et  la  réparation 
des  orgues  (liasse  105,  dossier  1),  qui  jouent 
un  double  rôle  dans  l'histoire  de  l'art,  sous 
les  rapports  du  son  et  de  la  forme.  Les  de- 
vis de  ces  derniers  instruments,  que  j'ai 
réunis  en  assez  grand  nombre,  nous  font 
connaître  les  détails  de  leur  construction 
mécanique  et  nous  initient  souvent,  par  des 
descriptions  fort  curieuses  ,  aux  altérations 
progressives  que  cette  partie  importante  de 
l'art  religieux  subit  commetoutes  les  autres, 
dans  sa  partie  morale,  au  fur  et  à  mesure  du 
dépérissement  de  la  foi.  En  1551,  les  cha- 
noines de  Saint-Etienne  firent  marché  avec 
Françoys  des  Oliviers,  maistre  composeur 
d'orgues,  pour  fournir  h  l'église  un  org'.;e 
neuf  de  six  pieds  de  ton  et  six  pieds  de 
montre.  Voici  textuellement  le  détail  des 
jeux  qui  le  composaient:  «  Ung  plein  jeu 
de  flûtes  à  9  trous;  ung  de  haut-bois  avec 
la  saqueboutte  et  le  cornet  sonnant  comme 
quatre  joueurs  ;  ung  de  voix  humaines  con- 
trefaites ;  ung  de  cymballes  ;  ung  de  dou- 
bles flûtes  ;  ung  de  fifre  ;  ung  de  doucines  ; 
ung  ressemblant  à  la  voix  d'un  fausset  ;  ung 
de   harpes  ;   ung  chantant  comme  pèlerins- 
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qui  vont  à  Saint-Jacques,  avec  une  voix 
tremblant;  ung  de  Bures  d'allemands  son- 
nant comme  en  une  bataille;  ung  du  mu- 
settes, sonnant  comme  un  berger  estant  aux 
champs;  une  batterie  du  sonnettes  ;  7  mar- 
ches avec  pédales;  une  voix  do  rossignol  se 
mouvant  et  battant  des  ailes  connue  s'il 
esloit  en  vie  ;  une  trompette  sonnant  comme 
en  une  bataille,  avec  le  tahourin,  etc.,  etc. 
[Jbid.  Pièce  G).  L'orgue  présenloit  en  ou- 
tre, a  la  partie  extérieure,  un  mystère  mé- 
canique et  à  mouvement,  dans  lequel  deux 
soldats  de  bois  lapidaient  un  saint  Etienuo 
à  genoux  et  autres  pièces  semblables. 
{Ibid.B.} 

DIAGRAMME. —  «  C'était ,  dans  la  mu- 
sique ancienne,  la  table  ou  le  modèle  qui 
présentait  à  l'œil  (-'étendue  générale  de  lotis 
les  sons  d'un  système ,  ou  ce  que  nous 
appelons  aujourd'hui  échelle,  gamme,  cla- 
vier. »  (J.-J.  Rousseau.) 

DIALOGUE.  —«  Composition  à  deux  voix 
ou  deux  instruments  qui  se  répondent  l'un 
à  l'autre,  et  qui  souvent  se  réunissent.  La 
plupart  des  scènes  d'opéra  sont,  en  ce  sons, 
des  dialogues,  et  les  duo  italiens  en  sont 
toujours;  mais  ce  mot  s'applique  plus  pré- 
cisément à  l'orgue  ;  c'est  sur  cet  instrument 
qu'un  organiste  joue  des  dialogues,  en 
se  répondant  avec  différents  jeux  ,  ou  sur 
différents  claviers.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

DIAPASON.  —  «  Terme  de  l'ancienne  mu- 
sique, par  lequel  les  Grecs  exprimaient  l'in- 
tervalle ou  la  consonnance  de  l'octave. 

«  Les  facteurs  d'instruments  de  musique 
nomment  aujourd'hui  diapason  certaines  ta- 
bles où  sont  marquées  les  mesures  de  ces 
instruments  et  du  toutes  leurs  parties. 

«  On  appelle  encore  diapason  l'étendue 
convenable  à  une  voix  ou  à  un  instrument. 
Ainsi,  quand  une  voix  se  force,  on  dit  qu'elle 
sort  du  diapason,  et  l'on  dit  la  même  chose 
d'un  instrument  dont  les  cordes  sont  trop 
lâches  ou  trop  tendues,  qui  ne  rend  que  peu 
SOU,  ou  qui  rend  un  sou  désagréable, 
parce  que  le  ton  en  est  trop  haut  ou  trop 
bas. 

«  Ce  mot  est  formé  de  3i«,  par,  et  7r«co», 
toutes;  parce  ique  l'octave  embrasse  toutes 
les  notes  du  système  parfait.  »  (J.-J.  Rous- 
seau ) 

DiârASùN  était  le  nom  grec  de  l'octave. 
Diapason,  dit  Ptolémée  (lib.  ni  Harmonie, 
cap,  14),  ambilu  primo  conlinetur  omnis 
cantilenw  forma  :  quare  verisimile  est  diapa- 
son vocari,  id  est  per  omnia,  et  non  diocto, 
sicut  diapente  et  diatessaron  a  numéro  conti- 
nentium  ipsos  sonorum. 

Et  Gafori  :  Diapason  quidem  perfeclum  sy- 
slemu  dicilur,  qnod  diatonia  disposita  omnes 
suœ  continuce  consonantiœ  species  conti- 
ncat...  hinc  perfeclum  si/stema  minus  nique 
mutabilc  diapason  oocamus,  quia  ex  minorions 
ac  simplii  iuribus,  diatessaron  sciKcet  aedia- 
pentes  diaslematibus  fiât ,•  mutaliile,  inquam, 
quia  intensione  et  remissions  per  species  vu- 
i  lulur.  [Bar mon.  instrum.,  lib.  I,  C.  IV.) 

Et  le  même  :  Diapason  est  consonantia 
veto   sonorum  secundum   dialonieum   genus 
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composilorum  quinque  tonis,  et  duobus  se- 

mitoniis  minorilms  ilucta.  Fit  enimex  diates- 
saron et  diapentes  commislione,  medio  -ac 
commun*  existente  conjunctionis  termina  , 
quem  quidem  communmn  dixero,  cum  finis 
diatessaron,  fuerit  et  diapentes  prinnipium, 
aut  e  converso  (Mus.  pract.,  Mb.  i,  cap.  7.) 

On  donne  aussi  le  nom  de  diapason  à  la 
portée  et  à  l'étendue  des  voix.  Et  celte  ex- 
pression rentre  dans  le  sens  précédent;  ainsi 
quand  on  dit  qu'une  voix  de  femme  chaule 
à  un  diapason  plus  baulqu'unevoixd'homme, 
cela  veut  dire  une  octave  plus  haut. 

Diapason  est  aussi  le  nom  que  l'on  donne 
à  un  petit  instrument  en  forme  de  fourchette 
qui  fait  entendre  un  son  modèle  d'après  le- 
quel on  accorde  les  autres  instruments.  Ce 
son  fixe  n'est  pas  le  même  partout  ;  en  Ita- 
lie c'est  le  do,  en  France  c'est  le  la,  lui  Italie 
on  l'appelle  corista.  Autrefois  chaque  théâ- 
tre avait  un  diapason  différent,  c'est-à-dire 
qu'il  était  plus  élevé  pour  l'un,  plus  bas  pour 
l'autre,  sans  doute  à  cause  du  la  nature  des 
voix  et  des  compositions.  Aujourd'hui  il  est 
le  môme  partout,  tout  le  inonde  sait  cela  ; 
mais  ce  que  tout  le  monde  ne  sait  pas,  c'est 
que  le  petit  instrument  appelé  diapason, 
ce  régulateur  des  instruments  et  de  l'or- 
chestre, a  tiré  son  nom  de  l'octave  qui,  d'a- 
près ce  que  nous  ont  dit  plus  haut  Ptolémée 
et  Gafori,  est  le  système  de  l'harmonie  géo- 
métrique, à  quoi  nous  pouvons  ajouter  l'o- 
pinion d'Aristote  qui  appelle  l'octave  la  me- 
sure de  ta  mélodie.  On  a  donc  donné  à  l'oc- 
tave le  nom  du  diapason,  comme,  compre- 
nant en  soi  tous  les  sons,  ainsi  que  ledit 
Cassiodore,  quasi  ex  omnibus  sonitibus  con- 
slans  (lib.  n  Variarum  epistol.),  «ce  qui  est 
le  sujet  pour  lequel  les  facteurs  d'orgue, 
d'épinette,  et  d'autres  semblables  instru- 
mens  harmoniques  ne  se  servent  que  du 
diapason  pour  régler  leur  clavier  sur  une 
mesme  octave;  ny  les  lbndeurs.de  cloches 
que  de  leur  brochette  ou  diapason  pour 
f  dre  des  cloches  de  toute  sorte  de  gran- 
deurs; en  quoy  ils  gardent  une  telle  propor- 
tion, que  pour  rendre  un  tuyau  d'orgue  ou 
bien  une  cloche  à  l'octave  d'un  autre,  ils 
donnent  au  plus  grand  tuyau  ou  à  la  plus 
grande  cloche  huit  fois  autant  de  poids  et 
de  solidité  qu'ils  en  donnent  au  moindre 
tuyau  ou  à  lamoindre  cloche  avec  le  double 
de  leur  diamètre.  (Jumilhac,  Za  science  et  la 
pral.  du  Plaint-Chant,  part,  il,  chap.  8,  p.  51 .; 

De  là  viennent  sans  doule  ces  locutions 
en  parlant  de  la  dimension  d'un  orgue,  un 
huit-pieds,  un  seize-pieds ,  un  trenle-deusû 
pieds. 

«  Paducci  affirme  (Arte  pratica  del  con- 
trap.,  t.  III  ,  p.  17i)  que  vers  1711  il  exis- 
tait en  Italie  trois  sortes  de  diapasons  :  le 
lombard  était  le  plus  haut,  le  romain  plus 
bas  d'une  tierce  mineure,  le  diapason  vé- 
nitien tenait  le  milieu  ;  depuis,  il  s'est  in- 
sensiblement élevé  au  ton  de  celui  de  Mi- 
lan.... Grande  est  la  confusion  entre  le,; 
diapasons  actuels  des  divers  pays  d'Eu- 
rope, en  ce  qui  concerne  les  orches- 
tres  de    théâtres.    Non-seulement    presque 
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chaque  ville  a  le  sien,  in;ns 
villes  il  en  existe  plusieurs.  Pi 


expérii 

ui  tirent  voir  qu'il  en  faisait  cent 
une  ;    et   le  docteur  Chladui   l'a 


dans  diverses 
'ar  exemple,  la 
capitale  de  l'Autriche  en  possède  trois,  sa- 
voir :  celui  de  la  cour,  semblable  à  celui  de 
Saint-Pétersbourg,  lequel  est  plus  haut  que 
celui  de  l'Opéra  de  Paris,  mais  moins  élevé 
d'un  quart  de  ton  que  celui  de  Milan.  Le 
diapason  le  plus  bas  de  Vienne  est  d'un 
demi-ton  plus  haut  que  celui  de  Leipsick. 
Le  diapason  de  Home  est  toujours  plus  bas 
(pie  ceux  de  Milan,  de  Pavie,  de  Parme,  de 
Plaisance  et  de  toutes  les  autres  villes  de  la 
Lombardie...  On  remarque  que  le  diapason 
de  chambre  (Kammerton)  s'est  sensiblement 
élevé  dans  toute  l'Europe  depuis  un  siècle 
environ.  Euler ,  dans  son  Tentamen  novœ 
theoriœ  musical,  etc..  (Pétersbourg ,  1739), 
calculait  que  Yul  de  la  ciel'  de  fa  au-dessous 
de  la  portée,  donné  par  le  tuyau  ouvert  de 
huit  pieds,  faisait  cent  dix-huit  vibrations 
par  seconde  ;  en  1771,  il  lui  en  trouvait 
cent  vingt-cinq  ;  les  expériences  de  Sarti 
en  1796, 
trente   et 

trouvé  dans  ces  derniers  temps  variant  entre 
cent  trente-six  et  cent  trente-huit  vibra- 
lions.  La  différence  depuis  1739  est  donc 
de  r-rôs  d'un  demi-ton....  Cliladni  proposa 
un  diapason  général  européen  donnant  cent 
trente-huit  vibrations.  »  (Cité  dans  le  livre 
De  l'orgue  de  M.  J.  Kégnier  ;  Nancy,  18j0, 
pp.  288-289.) 

DIAPENTE.  —  «  Nom  donné  par  les  Grecs 
a  l'intervalle  que  nous  appelons  quinte,  et 
qui  est  la  seconde  des  consonnances. 

«  Ce  mot  est  formé  de  3tà,  par,  etde  wiv  <■ 
cinq,  parce  qu'en  parcourant  cet  inter- 
valle dialoniquement  on  prononce  cinq  dif- 
férents sons.  »  (J.-J.  Housseau.) 

Diapente  uno  tono  major  est  (quam  diates- 
saron),  cum  inter  quaslibet  voces  1res  sunt 
toni  el  unum  semilonium. (Guido,  cap.  fr,  Mi- 
crolog.)  Diapente  dicitur  de  quinque,  sunt 
nutem  in  ejus  spatic  voces  quinque,  ut  a  n 
m  a;  sed -gravis  vox  ejus  tria  habet  spolia, 
acuta  duo.  (Ibid.  cap.  6.) 

DIAPHONIE.  —  Isidore  de  Séville  dit  que 
la  diaphonie  est  le  contraire  de  la  symphonie 
qui  est,  suivant  lui,  un  accord  de  sons  gra- 
ves et  aigus,  soit  dans  la  voix,  soit  dans  les 
instruments.  (Ap.  Gekiïeut,  Scriptores,  1. 1", 
p.  21.)  Or  la  diaphonie  se  compose  de  voix 
discordantes  et  dissonantes  :  Cujus  (sympho- 
niœ)  contraria  est  diaphonia,  id  est  voces  dis- 
crepantes  vel  dissonœ.  (Ib.,  p.  21.) 

Au  temps  de  Hucbald.  la  notion  de  la  dia- 
phonie avait  changé.  On  l'appelle  diaphonie, 
dit-il,  parce  qu'elle  consiste,  non  en  une 
mélodie  formée  sur  une  seule  voix,  mais  en 
un  chant  harmonieux  dosons  dissemblables 
entendus  simultanément  :  Dicta  autem  dia- 
phonia, quod  non  uniformi  canore  constel, 
sed  concentu  cjncorditer  dissono.  (Ib.,  t.  1", 
p.  105.)  Et,  suivant  Jean  Colton,  diaphonie 
signifie  double  sou  ilnterpretatur  autem  dia- 
phonia duatis  vox  vel  dissonantia.  (Ib.,  I.  IL 
p.  263.) 
Comme  on  le  voit,  dans  les  deux  se^s,  l'é- 
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jours  ctz  tjb.vr, . 
«  On  disiiiifj 
(Ilist.  de  l'harm.  au  moyen  ûije  ,  p.  ik);  deux 
espèces  de  diaphonies: 

'«  Dans  la  première,  le  chant  était  accom- 
pagné par  une,  deux  ou  trois  parties  qui  1-3 
suivaient  par  mouvement  direct  à  l'octave, 
à  la  quinte,  à  la  quarte,  à  la  double  octave,  h 
l'octave  unie  a  la  quinte  ou  à  l'octave  unie  h 
la  quarte,  avec  redoublements  de  ces  inter- 
valles a  la  partie  supérieure  ou  inférieure. 
«  Dans  la  seconde,  il  n'y  avait  que  deux 
parties  :  la  mélodie  et  l'organum  ;  ruais  l'or- 
ganuin,  au  lieu  de  suivre  la  mélodie  exclu- 
sivement par  mouvement  direct  à  l'octave, 
à  la  quinte  ou  à  la  quarte  ,  l'accompagnait 
par  mouvement  tantôt  direct,  tantôt  oblique, 
tantôt-contraire,  en  employant  d'autres  in- 
tervalles que  ceux  rangés  sous  le  nom  de 
symphonie, 

«  On  comptait, on  se  le  rappelle,  trois  sym- 
phonies simples  :  l'octave  ,  la  quinte  et  la 
quarte  ;  et  trois  symphonies  composées  :  la 
double  octave,  l'octave  unie  à  la  quinte,  et 
l'octave  unie  a  la  quarte.  Ces  symphonies 
produisaient  autant  de  diaphonies... 

«  La  deuxième  espèce  de  diaphonie  se 
composait  d'intervalles  plus  variés  que  les 
autres  diaphonies. Ces  intervalles  pouvaient 
se  mélanger  par  mouvements  direct,  oblique 
ou  contraire. 

«  Ce  qui  a  donné  naissance  à  celtle  dia- 
phonie, c'est,  suivant  Huebald,  que  le  troi- 
sième son  d'un  létracorde  avec  le  second  du 
tétracorde  suivant,  formant  un  intervalle  de 
tiois  Ions  entiers,  dépassant  par  conséquent 
d'un  demi-ton  la  mesure  de  la  quarte,  pro- 
duisait une  inconsonnance  qui  était  exclue 
de  la  diaphonie.  11  en  conclut  qu'il  n'était 
pas  permis  à  la  partie  organale  d'accompa- 
gner le  chant  à  la  quarte,  lorsque,  par  la 
disposition  de  la  mélodie,  celte  inconson- 
nance devait  se  rencontrer. 

«  En  outre,  lorsqu'une  mélodie  commen- 
çait par  la  quatrième  note  d'un  létracorde, 
la  voix  organale  ne  pouvait  commencer  qu'à 
l'unisson  avec  la  mélodie  et  elle  devait  linir 
aussi  à  l'unisson. 

«  Le  reste  était  abandonné  h  l'inspiration  du 
musicien,  qui  devait  se  conformer  toutefois 
le  plus  possible  aux  autres  règles  tic  la  dia- 
phonie. 

«  Hucbald  donne  plusieurs  exemples  de 
cette  espèce  de  diaphonie  dans  les  chapitres 
17  et  18  de  son  Manuel  de  musique. 

«  On  y  voit  l'emploi  de  l'unisson,  de  la 
seconde,  de  la  tierce  mineure,  de  la  quarte 
et  de  la  quinte.  On  y  remarque  aussi  les 
trois  mouvements,  direct,  oblique  et  con- 
traire, qui  constituent  un  des  principaux 
éléments  de  la  musique  harmonique  mo- 
derne. 

«  Celle  espèce  de  diaphonie,  quelle  que 
soit  d'ailleurs  son  origine,  est  un  progrès 
réel  pour  l'harmonie.  C'est  elle  qui  a  fait 
sortir  l'ait  des  stériles  et  monotones  succes- 
sions d'intervalles  semblables  ;  c'est  elle  qui 
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a  ouvert  la  voie  aux  combinaisons  mu 
pliées  i|ui  oni  élevé  l'harmonie  au   poinl 
scientifique  où  elle  est  arrivée  aujourd'hui. 

«  S'il  l'aul  en  juger  |>ar  les  ouvrages  de 
Gui  d'Arezzo,  il  ne  s'est  opéré  aucun  chan- 
gement important,  aucun  progrès  remar- 
quable dans  la  diaphonie  p<  ndâot  les  cent 
trente  ans  qui  se  sont  écoulés  entre  Huc- 
bald  et  lis  inoine  de  Pompose, 

•  Les  explications  et  les  exemples  qu'en 
donne  Gui  dans  les  chapitres  18  et  19  de 
son  Micrologue ,  le  seul  de  ses  ouvrages  où 
il  on  soil  parlé,  nous  la  montrent  à  peu  près 
dans  Ih  môme  état. 

«  Voici  comment  il  là  définit  :  «  La  clià- 
«  phonie,  dit-il,  que  l'on  appelle  organum  , 
a  fait  entendre  la  séparation  des  voix,  lors- 
«  que.  les  voix  séparées  l'une  de  l'autre  son- 
«  nent  différemment  en  s'accordant  ou  s'ac- 
«  cordent  en  sonnant  différemment  ,301  .  » 

«  Après  avoir  dit  de  quelle  manière  se 
pratiquait  la  diaphonie  en  usage  de  son 
temps,  et  en  lialie  sans  doute,  il  en  donne 
\\n  exemple  à  trois  parties  composées  de  la 
mélodie  ,  d'une  partie  placée  à  une  quinte 
supérieure  du  chant,  et  d'une  autre  posée  à 
une  quarte  inférieure  du  même  chant. 

«  C'est,  comme  l'on  voit,  une  des  nom- 
breuses diaphonies  décrites  par  Huchald. 

«  11  explique  ensuite  la  diaphonie  à  la- 
quelle il  donne  la  préférence  et  qui  semble 
être  une  nouvelle  proposée  par  lui.  Car  j! 
dit ,  en  parlant  de  la  diaphonie  usuelle  , 
qu'elle  est  dure,  tandis  que  la  sienne  au 
contraire  est  douce  ;302). 

«  Il  n'admet  dans  la  sienne  ni  la  seconde 
mineure,  ni  la  quinte;  mais  bien  la  seconde 
majeure,  la  tierce  majeure,  la  tierce  mi- 
neurc  et  la  quarte.  11  lon.stdère  la  tierce  mi- 
neure comme  un  intervalle  d'une  qualité  se- 
condaire; quant  à  la  quarte,  il  lui  donne  la 
primauté  (303). 

«  La  principale  règle  de  Gui  consiste  en 
ce  que  la  partie  orgsnale  ne  pouvait  descen- 
dre au-dessous  de  l'ut  du  premier  lélra- 
corde  (304). 

«  Lorsque',  par  exception  ,  un  chanteur 
voulait  descendre  au-dessous  de  cette  note, 
il  {'allait  qu'il  eut  soin  de  ne  pas  faire  de  re- 
pos, mais  d'exécuter  ces  sons  inférieurs  avec 
rapidité,  et  de  revenir  le  plus  vile  possible 
à  la  note  posée  pour  limite  (305  . 

«  Dans  le  chapitre  xix.  Gui  indique  la 
œauière  de  procéder  dans  un  grand  nombre 

(301)  «  Diaphonia  voejm  disjunciio  sônat,  qnnm 
nos  org inuin  vnramus,  cum  disjunelx  al)  uni,  en 
voces  cl  coororJik-r  dissonant,  ei  dissonanier  con- 
cordant. >   (Gkrb  ,  Script.,  t.  Il,  p.  21.) 

(302)  «  Superior  neinpe  diaphon  X  modos  diirus 
est,  nnster  vero  mollis,  i   (Ibid.  p.  21.) 

(505)  i  Ad  qnem  minium  diaphonie)  semiloiiimn 
et  diapente  non  admiuimus;  lonuni  vero  ci  diniium 
et  semidiionum  ciim  diaiessaren  reeiphnus,  soi 
semiditonum  in  lus  inlirmatum,  dialessaron,  vero 
oblinet  principatnm.  >  [Ibid.) 

(301)  <  A  irilo  enim  inlinio  ant  infimis  p'oxinv: 
substitut)  deponi  organum  nunquam  I  cet.>  (Ibid., 
p.  22.) 

(305)  i  Ssepe   autcni   cura  inferiores  irilo  voces 


de  cas,  et  il  donne  des  exemples  pour  chacun 
d'eux.  Ces  exemples  rouirent,  pour  la  plu- 
part, dans  les  règles  posées  par  Hucbald 
dans  le  chapitre  xvn  de  son  Manuel  de  mu- 
sique. 

«  Ils  sont  de  peu  d'utilité  pour  nous.  Ce 
qu'il  nous  importe  le  plus  de  remarquer-, 
c'est  qu'ils  se  rapportent  presque  tous  à  la 
diaphonie  formée  d'intervalles  et  de  mouve- 
ments mélangés.  Cela  indique  une  tendance 
a  abandonner  les  successions  continues 
d'octaves,  de  quintes  et  de  quartes. 

«  Qu'on  ne  croie  pas  d'ailleurs  que  la  dia- 
phonie enseignée  par  Gui  d'Arezzo  fût  plus 
douce,  ainsi  qu'il  le  prétend,  que  celle  dont 
il  fait  la  critique  comme  étant  dure.  Le  con- 
traire est  évident. 

«  Plus  on  avance,  plus  on  voit  diminuer 
l'emploi  de  la  diaphonie  à  intervalles  et  à 
mouvements  semblables,  plus  celui  à  inler- 
\alles  et  à  mouvements  mélangés  prend  de 
développement.  Cette  marche  est  naturelle. 
Elle  s'explique  :  d'une  part,  par  la  monoto- 
nie et  par  la  condition  Sjtalionnaire  a  la- 
quelle se  trouvait  en  quelque  sorte  condam- 
née la  première;  de  l'autre,  par  les  combi- 
naisons et  le  progrès  dont  la  seconde  était 
susceptible. 

«  Vers  le  milieu  du  xi'  siècle,  la  diapho- 
nie à  intervalles  et  à  mouvements  mêla  igés 
attirait  en  quelque  sorte  exclusivement  l'at- 
lention  i\es  didacticiens.  Je. m  Cotton,  qui 
vécut  vers  cette  époque,  ne  pari.'  pas  d 
diaphonie  à  intervalles  et  à  mOuveme  - 
semblables,  quoiqu'elle  fût  bien  plus  simple 
et  plus  facile  que  l'autre,  tandis  qu  il  con- 
sacre à  celle-ci  un  chapitre  presque  entier 
de  son  traité.  Les  lègles  qu'il  pose,  les 
éclaircissements  qu'il  dôme,  montrent  que 
d'assez  notables  modifications  s'étaient  opé- 
rées depuis  Gui  d'Arezzo. 

«  Voici  o 'abord  comment  il  définit  la  dia- 
phonie :  «  La  diaphonie,  dit-il,  est  un  en- 
<'  semble  de  sons  différents  ronvenablemen! 
«  unis.  Eile  est  exécutée  au  moins  par  deux 
«  chanteurs,  de  telle  sorte  que,  taudis  que 
"  l'un  fait  entendre  la  mélodie  principale, 
«  l'autre,  par  des  sons  différents,  circule 
><  convenablement  autour  de  celle  mélodie, 
«  cl  que,  à  chaque  repos,  les  deux  voix  se 
«  réunissent  à  l'unisson  ou  à  l'octave  (300). 
«  Celte  espèce  de  chant,  ajoute-t  il,  est  appe- 
«  lée  ordinairement  organum  (307).  » 

«  .Ican  Cotton  commence  par  déclarer  qu'il 

canlor  admiseri',  oig.num  ■  uspensum  tenemus  in 
trito;  loue  *ero  opus  «si,  al  iu  inlerioribus  distin- 
Clionçm  c.ininr  non  f  icîai,  sed  discurrenlibus  cun. 
coteiiia te  vocibos  prxstnlanti  tiiio  redenndo  suh- 
veniat  etsutun  eliliias  f.icta  in  supci ioribus  distiii- 
ciicino  rrpcllat.i  (Ibid.) 

(50(>)  t  Est  ergo  diaphonh  congrua  voenm  dissn 
nantis,  qux  ad  minus  per  duos  Gantantes  agitnr . 
ha  scilirci,  iinltc.ro  recam  niodiilaiionein  tenent.-. 
aller  p'-ï  aiicnos  souos  apte,  ciicueat,  cl  in  singuli- 
icspiralionibus  ambo  in  oadem   voce,  vel    per  dia 
psjçn  ciiiveniani.  >  (Ibid.  p.  265.) 

(307)  c  Qui  canendi   medus  vnlgirilcr  ot":v. 
('ici  ur.  »  (Ibiâ.,  p.  20i.) 
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existait  de  son  temps  diverses  diaphonies, 
dont  chacune  avait  ses  partisans.  Il  indique, 
comme  la  plus  facile,  celle  à  laquelle  il 
donne  la  préféroce  (308).  Il  en  pose  les  rè- 
gles comme  suit  : 

a  Lorsque  la  mélodie  montait,  la  voix  or- 
ganale  devait  descendre,  et  réciproque- 
ment (30D). 

«  Lorsque  le  repos  de  la  mélodie  se  fai- 
sait dans  les  sons  graves,  l'organum  devait 
prendre  l'octave  supérieure,  et  réciproque- 
ment (3!0). 

«  Mais,  lorsque  le  repos  avait  lieu  sur  une 
note  du  milieu  de  l'échelle  tonale,  l'orga- 
num chantait  à  l'unisson  (311). 

«  L'organum  devait  suivre  le  chant,  tan- 
tôt à  l'unisson,  tantôt  à  l'octave,  mais  plus 
souvent  et  plus  commodément  à  l'unis- 
son (312). 

«  Jean  Collon  fait  observer  que  cette  dia- 
phonie, qui  n'est  qu'à  deux  parties,  pouvait 
se  faire  à  trois  ou  à  quatre  (313). 

«  Telles  sont  les  notions  que  l'on  possède 
sur  la  diaphonie  en  usage  dans  la  première 
moitié  du  xi"  siècle.  Si  nous  n'avons  pu  sui- 
vre sa  marche  d'une  manière  plus  précise, 
c'est,  il  faut  le  dire,  parce  que  les  auteurs 
qui  ont  suivi  Hucbald  ont  attaché,  dans  leurs 
écrits,  une  plus  grande  importance  à  la  théo- 
rie spéculative  de  la  musique  qu'à  la  prati- 
que, surtout  en  ce  qui  concerne  celle  de  la 
diaphonie.  Les  commentateurs  les  plus  im- 
médiats de  Gui  d'Arezzo,  Guillaume,  abbé 
de  Hirschau,  en  Bavière,  dans  sa  Musica,  et 
Aribon,  le  scolasliquc,  dans  son  ouvrage  qui 
porte  aussi  pour  titre  Musica,  n'en  parlent 
pas. 

«  Quelque  incomplètes  que  soient  pour- 
tant ces  notions,  elles  servent  au  moins  à 
constater  deux  faits  importants  :  d'une  part, 
la  prépondérance  toujours  croissante  de  la 
diaphonie  à  intervalles  et  à  mouvements  mé- 
langés sur  celle  à  intervalles  et  à  mouve- 
ments semblables;  et  de  l'autre,  l'emploi  du 
mouvement  contraire,  principe  qui  se  trouve 
posé  nettement,  et  pour  la  première  fois,  par 
Jean  Cotton.  Ces  deux  faits  ont  exercé  la 
plus  grande  influence  sur  l'harmonie.  »'lbid., 
pp.  22-26.) 

DIAPTOSE.  —  «  Intercidénce,  ou  petite 
chute.  C'est  dans  le  plain-chant  une  sorte  de 
périélèse,  ou  de  passage  qui  se  fait  sur  la 
dernière  note  d'un  chaut,  ordinairement 
après  un  grand  intervalle  en  montant.  Alors, 
pour  assurer  la  justesse  de  cette  finale,  ou  la 
marque  deux  fois  en  séparant  celte  répéti- 
tion nar  une  troisième  note  que  l'on  baisse 

(308)  «  E*  (diaphonia)  diversi  diverse  uliminr. 
C:e  enmi  lie  faeitlimis  ejus  usns  est ,  si  nioiiiuin 
varie. as diligemer  considereiiir.  »  (Oebb.,  Scrip.,  I.  Il, 
p.  26t.) 

(309)  «  Ul  ubi  in  iceta  mndiihlione  est  elevalio, 
ibi  in  organiea  liât  depositio  et  e  converso.  » 
(Ibid.) 

(310)  «  Piovidendum  quoque  est  organizanti,  lit 
si  recta  modulalio  in  gravibas  moram  feceril,  ipse 
in  aculis  canendo  per  diapason  occurrat  ;  sin  yero 
in  acutis,  ipse  in  gravibus  per  diapason  concordiam 
l'.-iiat.   »  (Ibid  ) 


d'un  degré  en  manière  de  note  sensible, 
comme  ut  si  ut  ou  mire  mi.  »  (.1.  J.  Rousseau.) 

La  terminaison  des  antiennes,  suivant 
Lebeuf,  se  fait  par  périélèse  ou  circonvolu- 
tion, ou  par  diaptose.  «  Celte  seconde  ma- 
nière de  finir  l'intonation  consiste  en  ce  que 
la  première  des  deux  notes,  qu'on  ajoute 
pour  faire  la  cadence,  est  sur  la  même  cordo 
que  la  note  sur  laquelle  on  finira  :  de  sorte 
que  la  seconde  qu'on  ajoute,  et  qui  est  plus 
longue,  se  trouve  entre  deux  notes  de  mémo 
son;  c'est  ce  qui  forme  Yintercidence,  b  la 
différence  de  la  première  manière  qui  est  la 
circonvolution.  »  (Traité  prat.  sur  le  chant 
cccU's.,  par  Lebeuf,  p.  228.) 

DIASTE.ME.  — «  Ce  mot,  dans  la  musique 
ancienne,  signifie  proprement  intervalle,  et 
c'est  le  nom  que  donnaient  les  Grecs  à  l'in- 
tervalle simple,  par  opposition  à  l'intervalle 
composé  qu'ils  appelaient  système.  »  (J.-J. 
Rousseau.) 

Diastème.  —  Intervalle  d'un  ton  à  un  au- 
tre, de  la  musique  grecque.  Le  système  sn 
composait  d'au  moins  deux  diastèmes,  et,  par 
conséquent,  d'au  moins  trois  sons. 

DIATESSARON.  —  «  Nom  que  donnaient 
les  Grecs  à  l'intervalle  que  nous  appelons 
quarte,  et  qui  est  la  troisième  des  conson- 
nances. 

«  Ce  mot  est  composé  de  Stà,  par,  et  du 
génitif  de  livaxpt;,  quatre;  parce  qu'en  par- 
courant diatoniquement  cet  intervalle  on 
prononce  quatre  différents  sons.  »  (J.-J. 
Rousseau.) 

Dialessaron  est,  cum  inter  duas  voces  quo- 
cnmque  modo  duo  surit  toni  et  unum  semito- 
nium.  (Guido,  cap.  h  Microlog.)  —  Diutessa- 
ron  sonal  de  quatuor;  riam  et  quatuor  habit 
voces,  et  gravior  ejus  vox  quatuor  habet  spo- 
lia, acula  vero  tria;  ut  a  d  in  G.  (Ibid., 
cap.  6.1 

DIATONIQUE.  —  «  Le  genre  diatonique 
est  celui  des  trois  qui  procède  par  Ions  et 
semi-tons  majeurs,  selon  la  division  natu- 
relle de  la  gamine,  c'est-à-dire  celui  dont  le 
moindre  intervalle  est  d'un  degré  conjoint  ; 
ce  qui  n'empêche  pas  que  les  parties  ne 
puissent  procéder  par  de  plus  grands  inter- 
valles, pourvu  qu'ils  soient  tous  pris  sur 
des  degrés  diatoniques. 

«  Ce  mot  vient  du  grec  5tà,  par,  et  de  «»<>?, 
ton;  c'est-à-dire,  passant  d'un  ton  à  un  au- 
tre. »  (J.-J.  Rousseau.) 

DIATONIQUES  (Sons  ou  Cordes).—  «  Eu- 
clide  distinguo  sous  ce  nom,  parmi  les  sons 
mobiles,  ceux  qui  ne  participent  point  du 
genre  épais,  même  dans  le   chromatique  et 

(311)  «  Cantai  auiem  in  niese  vel  circa  mese 
pausaliones  l'acienii  in  eadera  voce  respondeat.  » 
[Ibid.) 

(5P2)  «  Observandum  est  ul  organum  na  texaitir, 
mine  in  eadein  voce,  iiiuic  per  diapason  allernaiim 
liât  ;  s;epius  lamen  et  corainodius  in  eadeni  vuee.  » 
(Ibid.) 

(315)  <  A'iinrudvertereetiam  debes,  quod  quanivis 
ego  in  siinplicibus  molibus  simples  orgmuni  posue- 
rim,  cuilihet  lamen  organizanli  simp'ices  moins 
dnplicare  vel  triplicare,  vel  quovis  modo  coa  pe- 
lenter  conglobare,  si  voluerit,  lieel.  >  (Ibid.) 
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l'enta rmonique.  Ces  sons,  dans  chaque 
genre,  sont  an  nombre  de  cinq  ;  savoir,  le 
troisième  de  chaque  lélracorde; -et  ce  sont 
les  niâmes  que  d'antres  auteurs  appellent 
apyoni.  >>  (J-J-  Rousseau.] 

DIAZEUXIS.  —  «  Mot' grec  qui  signifie 
division,  séparation,  disjonction.  C'est  ainsi 
qu'on  appelait,  dans  l'ancienne  musique, 
h;  ton  qui  séparait  deus  téirarordes  disjoints, 
ol  qui,  ajoute  à  l'un  des  deux,  en  tonnait  la 
diapente. Ces!  notre  ton  majeur,  dont  le  rap- 
port est  de  8  a  9,  et  qui  est  en  effet  la  dillé- 
renco  de  la  quinte  à  la  quarte. 

La  diazeuxis  se  trouvait,  dans  leur  mu- 
sique, entre  In  niôse  et  la  paramèse,  c'est-à- 
dire,  entre  le  son  le  [ilns  aigu  du  second  té- 
Iracorde  et  le  plus  grave  du  troisième;  ou 
bien  entre  la  nète  synnéniéno'i  et  la  para- 
mèse hyperboléon  ,  c'est-à-dire,  entre  le 
troisième  el  le  quatrième  lélracorde;  selon 
que  la  disjonction  se  faisait  dans  l'un  ou 
dans  l'autre  lieu  :  car  elle  ne  pouvait  se  pra- 
tiquer à  la  t'ois  dans  tous  les  deux. 

Les  cordes  homologues  des  deux  lélra- 
cordes,  entre  lesquels  il  v  avait  diuzeuxis , 
sonnaient  la  quinte,  au  lieu  qu'elles  son- 
naient la  quarte  quand  ils  étaienlconjoinls.» 
(J.-J.  Rousseau.) 

DIÈSE.  —  Le  dièse,  dans  la  musique,  ex- 
prime le  demi-ton  qui  se  trouve  au-dessus 
d'un  ton  naturel,  comme  ut  dièse,  ré  dièse. 
Le  signe  par  lequel  il  se  marque  est  celui- 
ci  #   .On  le  place  avant  la  note. 

On  dit  communément  :  Le  dièse  hausse  la 
note  et  le  bémol  baisse  la  note  d'un  demi-ton. 
Ni  le  dièse  ni  lebémol  ne  haussent  ni  ne  bais- 
sent la  note.  L'un  el  l'autre  indiquent  un  inter- 
valledifférent.  Cette  mauvaise  locution  vient 
de  ce  que  l'ancienne  gamme  ne  se  compo- 
sant que  des  intervalles  diatoniques,  on  n'a 
|iu  nommer  et  noter  les  intervalles  chroma- 
tiques quepar  les  noms  et  les  notes  des  inter- 
valles naturels;  ainsi  parce  que  le  signe  de 
dièse  précédant  le  fa  indique  le  demi-ton 
au-dessus  du  fa,  on  a  dit  que  le  dièse  haus- 
sait le  fa  d'un  demi-ton. 

Le  d.èse  n'est  jamais  admis  dans  le  plain- 
chantet  nous  pensons  même  qu'il  n'a  jamais 
du  être  employé  dans  le  demi-ton  accidentel 
et  dans  cet  artifice  qu'on  nommait  musique 
OU  note  feinte.  S'il  a  été  employé,  il  n'a  ja- 
mais du  moins  été  écrit,  et  cela  pour  ne  pas 
violer,  même  pour  l'œil,  l'ordre  diatonique 
et  déranger  la  bonne  suite  des  intervalles. 
Poisson  en  fait  la  remarque  quelque  part. 
Nous  l'avons  citée  en  son  lieu. 

DIESEIl. —  «  C'est  armer  la  clef  de  dièses, 
pour  changer  l'ordre  et  le  lieu  des  semi-tons 
majeurs,  ou  donner  a  quelque  note  un  dièse 
accidentel,  soit  pour  le  chant,  soit  pour  la 
modulation.  »  [J.-J.  Rousseau.) 

DIESIS.  —  Petit  intervalle  dans  la  théo- 
rie grecque,  qui  marquait  la  djfXérence  du 
deux  tons  approximatifs  comme  ut  dièse  et 
ré  bémol. 

«  L'intonation  simultanée  de  deux  sons 
forme  ce  que  l'on  nomme  en  général  un  in- 
lervalte,  et,  en  particulier,  c'est  tantôt  un 
diésis,  tantôt  un  demi-kon,  tantôt  un  ton.  Lu 


diésis  esl  tantôt  la  moitié  du  demi-ton,  tan- 
tôt le  tiers  (du  ton),  suivant  la  doctrine 
d'Arisloxone.  Le  diésis,  tiers  de  ton,  ne  se 
chante  que  dans  lo  genre  enharmonique;  le 
demi-ton  sechantesurtoutdnnsle  genre  chro- 
matique; et  leton  danslegeme  diatonique.  Il 
va  deux  sortes  de  demi-ton,  un  plus  pet i t 
(pie  l'on  nomme  timma  et  un  plus  grand  que 
l'on  nomme  apotome;  et  la  différence  du 
plus  grand  demi-ton  au  plus  petit,  c'esl-a- 
dire  l'excès  du  premier  sur  le  second,  se 
nomme  comma.  Ainsi,  pour  parler  plus  clai- 
rement, le  son  est ou  bien  l'on  est  con- 
venu d'appeler  son,  le  (on  d'une  corde.  L'in- 
tervalle est  la  résonnance  simullanéede  deux 
cordes  mises  ensemble;  et  le  premier  inter- 
valle qu'il  est  possible  de  chanter  el  de 
rendre  sensible  à  l'oreille  se  nomme  diésis, 
de  Sizifit,  qui  signifie  passer,  s'introduire, 
parce  qu'il  est  comme  la  porle  d'entrée  et 
l'ouverture  du  chant.  »  [Notices  sur  divers 
manuscrits  grecs  relatifs  à  la  musique,  par 
M.  Vincent,]).  291-2';);!,  texte  de  maître  Jean 
Pédiasimus.)  —  «  Le  mot  diésis  est  exacte- 
ment le  même  que  celui  de  Siévi;  en  grec 
qui  répond  au  mol  latin  divisio  et  à  notre 
mot  fiançais  division.  Il  s'entend  d'une  por- 
tion de  ion  composé  de  deux  comma,  qui 
font  la  moitié  juste  du  demi-ton  mineur. — Le 
diaschisma,  mot  grec  5i«  ax'JPa  (scissura)vient 
de  otà  et  o/iÇj,  scltizo  (scindo);  il  signifie 
je  coup?,  je  romps,  je  divise,  je  déchire.  Le 
diaschisma  serait  donc  littéralement  la  por- 
tion divisée,  rompue  ou  déchirée,  etc.  Mais 
ce  mot  signifie,  ainsi  que  le  précédent,  un 
intervalle  de  deux  comma,  ou  la  moitié  du 
demi-ton  mineur.  »  (Villoteau  ,  De  l'analo- 
gie de  la  musique  avec  le  langage,  loin,  il, 
p.  lo,  note.) 

DIEZEUGMENON.  —  «Télracorde  Diezeug- 
menon  ou  des  séparées,  est  le  nom  que  don- 
naient les  Grecs  à  leur  troisième  tétracorde, 
quand  il  était  disjoint  d'avec    le  second.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 

DIMINUE.  —  «  Intervalle  diminue' est  tout 
intervalle  mineur  dont  on  retranche  un  semi- 
ton  par  un  dièse  à  la  note  inférieure,  ou 
par  un  bémol  à  la  supérieure.  » 

J.-J.  Holsseau.) 

DIMINUÉ  (Mode).—  On  appelait  autrefois 
mode  diminué  celui  dont  le  chant  ne  rem- 
plissait pas  l'étendue  de  l'octave  et  se  bor- 
nait à  un  seul  tétracorde  ou  à  l'espace  d'uno 
quinte.  Les  modes  de  cette  espèce  sont  ap- 
pelés aujourd'hui    imparfaits  ou  irréguliers. 

DIMINUTION.  —  On  appelait  diminution 
la  division  d'une  ronde  ou  d'une  blanche  eu 
notes  de  moindre  valeur. 

DIOXIE.  —  «  C'est,  au  rapport  de  Nico- 
maque,  un  nom  que  les  anciens  donnaient 
quelquefois  à  la  consonnance  de  la  quinte, 
qu'ils  appelaient  plus  communément  dia- 
pente.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

DIRECTANÉ  (Chant  direct  vné  ,  c.hanï 
droit).  — C'est  un  chant  qui  se  poursuit  su:" 
une  seule  intonation, sans  modulation;  c'est 
une  prononciation  courante  en  quelque  sorte. 
('.elle  manière  de  chanter  semble  se  rappor- 
ter ù  ce  que  saint  Isidore  dit  du  chant  'le  la 
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primitiveEglise  :  Prùnitivah'cclesiu  ita  psal- 
tebal  ut  modico  flexu  vocis  faceret  psallen- 
tem  resonare,  ita  ut  pronuntianti  ricinior  es- 
sel  guam  cantu.  (Lib.  v  De  eccl.  of/ic,  cap. 
5.J  Jean  de  Sarisbury  dit  qu'un  chant  de 
cette  sorte  fut  ordonné  dans  un  couvent  de 
religieuses  pour  qu'elles  ne  s'adonnassent 
Irop  facilement  à  la  sensualité  des  modula- 
tions :  Proinde  quidamvenerabilis  vir  circiter 
seplingentarum  monialium  Pater,  hanc  mo- 
nasteriis  suis  prcescripsit  legem,  ut  omnia 
eurum  cantica  tolius  melicœ  pronuntiulionis 
exilant  modo  s,  et  ut  soin  psalmorum  et  Uiu- 
dum  sint  significative  pronuntiatione  con- 
tenta:. Suspecta  equidem  fuit  sanclo  viro  vo- 
luptati  cognata  mollities,  eo  quod  voluptas 
yarens  libidinum  est  (Lib.  i  Policra!., 
cap.  6). —  On  lit  ailleurs  :Ad  luminarium 
direclaneus  parvulus,  id  est,  Regina  terrœ, 
cantate  Deo,  etc.;  et  plus  loin  :  Quotidianis 
vero  diebus  ad  noctttrnos  imprimis  directa- 
neus  dicatur  :  Miserere  mei,  Deus,  etc.  —  Ibi- 
dem :  Hymiius  vero.  Ter  liora  trina  volvitur, 
ad  luminarium  omni  tempure,  et  festis  et  quo- 
iidianis  diebus  imprimis  direclaneus  (Requin 
S.  Aureliani  ad  Virg\.,  cap.  M)).  Il  en  est  de 
même  dans  la  règle  de  saint  Benoît,  dans 
celle  de  suint  Césaire,  évèque  d'Arles,  ch. 
31. 

On  dit  aussi  dans  le  même  sens  psalmi  <li- 
rectanei,  chanter  les  leçons  de  l'office  des 
morts  in  direclo. 

—  In  tono  se  dit  dans  le  sens  de  chauler 
droit  sur  un  seul  ton,  et  dans  le  sens  con- 
trarret  avec  inflexion.  Tics  psalmi....  in  tono 
dicantur,  voilà  pour  le  second  sens.  (Joan. 
Abuinc,  De  off.  eccl.,  p.  03). —  Synod.  Li- 
mœ,  ann.  1382,  t.  IV"  Concii.  hisp.,  p.  276  : 
Diebus  Dominicis  et  aliis  festive  colendis  con- 
tent missas  et  vesperas,  et  inlra  septimanam, 
ubi  cantari  non  poterunt,  recilenlur  in  tono. 

«  La  psalmodie  mesme  qui  se  fait  tout 
droit  ou  à  l'unisson  et  le  reste  des  ofliccs 
qui  en  plusieurs  communautés  religieuses 
se  font  pareillement  tout  droit,  ne  laissent 
pas  d'appartenir  aucunement  à  la  mesme 
espèce  de  chant  rythmique,  ou  psalmodi- 
que;  car  les  voix  n'y  estant  point  continues 
comme  elles  lesont  dansun  simple  récit  (314) 
et  dans  le  discours,  et  n'y  estant  non  plus 
discrettes  comme  elles  le  sont  dans  lu 
chant,  elles  participent  quelque  chose  de 
l'un  et  de  l'autre,  et  ont  quelque  ressem- 
blance avec  la  prononciation  des  vers,  ou 
des  rythmes,  côme  en  effet  les  versets  des 
pseauines  en  ont  esté  composez  (315),  de 
sorte  que  celte  manière  de  chanter  imite 
celle  de  la  prononciation  des  vers,  ou  des 
rythmes,  et  lient  comme  le  milieu  entre  les 
sans  continus  et  les  sons  discrets  ;  n'estant 


proprement  ni  un  vray  chœur  ni  un  simple 
récit.  »  (Jl'iuilhac,  part,  in,  ch.  6,  p.  131.) 
«  On  a  presque  partout,  dit  Poisson  {Traité 
duchantgrég.,  p.  182),  abandonné  la  termi- 
naison   toute   droite,  appelée   directanée.  » 

De  son  côté,  l'abbé  Lebeuf  s'exprime 
ainsi  (Traité  sur  le  ch.  ecclés.,  p.  SI)  :  «  Les 
chrétiens  ayant  vu  établir  parmi  eux  l'usage 
de  réciter  les  psaumes  à  deux  chœurs,  souhai- 
tèrent que  celle  récitation  fût  animée  et 
soutenue  de  quelques  sons  mélodieux.  On 
laissa  pour  les  déserls  des  anachorètes  une 
récitation  qui  tient  plus  de  la  lecture  que 
du  chant,  et  les  cénobites  l'abandonnèrent 
même  par  la  suite,  pour  n'en  conserver 
qu'un  simple  vestige  dans  la  prononciation 
directanée  d'un  ou  deux  psaumes.  Ce  serait 
en  vain  que  quelques  esprits  singuliers, 
qui  goûtent  fort  cette  récitation  monotone, 
s'appuyeroient  sur  la  règle  de  saint  Benoît 
pour  prouver  qu'elfe  a  fait  partie  du  chant 
grégorien  ou  romain.  Rien  ne  se  chante  en 
chant  grégorien  dans  les  heures  canoniales, 
qui  ne  soit  lié  avec  une  antienne,  sinon  les 
répons,  les  hymnes  et  les  petits  versets.  Il 
n'y  a  qu'à  ouvrir  la  règle  de  saint  Benoît,  et 
on  y  voit  que  ce  qui  est  marqué  pour  être 
prononcé  de  cette  manière  directanée,  n'est 
accompagné  d'aucune  antienne;  et,  en  effet, 
s'il  y  avait  une  antienne,  cette  antienne  so- 
roit  de  quelqu'un  des  modes  du  chant  ec- 
clésiastique, et  comme  ce  mode  auroit  sa 
modulation  particulière,  la  psalmodie  qui 
se  règle  sur  l'antienne,  auroit  par  consé- 
quent une  modulation  composée  de  plusieurs 
sons,  qui  servirait  à  l'orner  et  à  en  termi- 
ner le  chant.  »  Et  ailleurs  le  même  écrivain 
ajoute  que  «  toutes  les  fois  que  l'on  module 
1  es  psea  unies,  leur  modulation  est  suivie  d'une 
antienne,  d'où  l'expression  de  chanter  des 
psaumes  est  devenue  identique  avec  celle 
de  dire  avec  antienne,  et,  au  contraire, 
chanter  tout  droit,  est  la  même  chose  que 
dire  sans  antienne,  parce  que  c'est  l'antienne 
qui  désigne  le  mode  de  psalmodie,  et  que 
c'est  pour  cela  qu'anciennement,  afin  de  le 
désigner  d'une  manière  qu'on  ne  pût  pas  s'y 
tromper,  elle  se  chantoit  eu  entier  avec  le 
pseaume.  »  (lbid.,  p.  18't-.) 

DISCORDANCE.— Au  temps  de  Fraûcon, 
les  dissonances  étaient  appelées  discordan- 
ces. Elles  se  divisaient  en  discordances  par- 
faites et  imparfaites.  Les  pai  faites  étaient  le 
demi-ton  (semitonus),  le  triton,  trilonus,  ou 
quarte  majeure,  la  septième  majeure  (dito- 
nus  cum  diapenle),  la  septième  mineure 
(semi  dilonus  cum  diupente). 

Les  imparfaites  étaient  la  sixte  majeure 
(tonus  cum  diapente),  et  la  sixte  mineure 
(semitonus  cum  diupente). 


(314)  «Qmimvox  ila  moyelur,  ut  nullo  modo  slare 
videatur,  continua  vocatur.;  discrela  vero  vox  in 
omnibus  liuic  contraria  esi,  nain  cl  stare  videlur. 
Iilque  gémis  vocis  non  loqui,  sed  canlare  potins  di- 
cciidura  esl.  »  iFbasch.,  I.  i  Barmon.  instrumental,, 

(515)  <  Quibus  iiumeris  consistant  versus  Davi- 
lii  i.  non  si  i  •  m  •  i .  mea  uosrio    F.i  infra  -Cerfa  lamen 


ces  constate  uuineris  credo,  illis  qui  jam  liuguan. 
probe  calleni.  >  (August.,  episi.  131.) —  <  Dûmes 
li i  mire  etferunt  caruiiua  Davidis,   causasqiie,  quai 

ipsum  ad  condenda  cannina  pepnlerunl,  iraciaiu.  > 
(August.,  ibiil..  el  Mb.  xvu  De  civituie  Dei,  c:ip.  14.) 
— Slare  fecil  canton»  contrit  nlltire,  et  in  sono  eoriim 
tliilcei  fecil  moilos.[Eccli.,  XLVII.) 


so: 


DIS 


DE  PLAIN-CHANT. 


PIS 


NO-2 


On  applique  aussi  lu  mol  de  discordance 
h  lu  instrument  qui  n'est  pas  d'accord,  à 
11:13  voix  qui  chante  faux,  enfin  à  une  har- 
monie qui  marche  sans  ensemble. 

DISCORDER.  — «Faire  perdre  l'accord  a 
un, jeu,  à  un  orgue.  On  discorde  un  orgue 
lorsqu'on  y  cause  dos  secousses,  qu'on  en 
touche  les  tuyaux;  etc.  La  poussière,  lo 
duvet  do  In  peau  des  registres,  le  chaud 
excessif,  le  grand  froid,  etc.,  discordent  l'or- 
gue. »  (Manuel  du  facteur  d'orgues  ;  Paris, 
Korot,  1849,  t.  III,  p.  530.) 

DISDIAPASON.  —  «  Nom  que  donnaient 
les  Grecs  à  l'intervalle  que  nous  appelons 
double  octave. 

«  Le  disdiapason  est  à  peu  près  la  plus 
grande  étendue  que  puissent  parcourir  les 
voix  humaines  sans  so  forcer  ;  il  y  en  a 
môme  assez  peu  qui  l'entonnent  bien  plei- 
nement. »  (J.-J.  RoUSSEAl  . 

Uisdiapason  vero  quia  mujoribus  atque 
composais  diostematibus  deductum  est,  om- 
nesque  consonantias,  omnes  item  consonan- 
linrum  tpecies  continet,  diatonica  quindecîm 
chordarum  dispositione,  perfectum,  atque 
mujus,  et  immutabite  systema  merito  nuncu- 
patur.  Mihil  enim  eidem  ad  totius  harmonici 
modulaminis  integritutem  deest,  nihitque  exu- 
berat  ;  cl  immutabite  quia  uni  cidemque  dis- 
positions semper  inltœret.  (Gafori,  lib.  1 
Harmonie,    instrum.,    cap.  IV.  ) 

DISJONCTION.— «Celait,  dans  l'ancienne 
musique,  l'espace  qui  séparait  la  mese  de 
la  paramèsé,  ou  en  général  un  télracordo 
du  tétrneorde  voisin,  lorsqu'ils  n'étaient 
pas  conjoints.  Cet  espace  était  d'un  Ion  ut 
t'appelait  en  grec  diazeuxis.  v 

(J.-J.    Rousseau.) 

Il  y  a  disjonction  entre  deux  tétracordes 
lorsque  le  degré  final  de  l'un  est  séparé  d'u  1 
degré  du  degré  initial  de  celui  qui  le  suit. 
Disjunclum  [tetrachordum)  vero  cujus  pri- 
mordialis  nervus  a  proximo  prœcedentis  t<- 
trachordi  final i  nervo  uno  tono  disjungitur, 
(Stipulexsis,  lit»,  iv  Music. élément.)  Kxem- 
pie: 

(Diisjoiiclion  ) 
mi  fa  sol  lu  si  ut  re  mi 

Ces  deux  létracordes  sont  disjoints. 
Di  izeugsis  appeltatur  quœ  et  disjunctio  dici 
])otesl,quolics  duo  tetravhorda  toni  medietate 
separanlur.  (Boet.,  lib.  1  Mus.,  cap.  25.) — 
Diczeugsis  est  cum  inlcr  duo  tetravhorda  t<  - 
nus  fuerit  médius  et  sonorum  species  per 
diopenle  inter  seconsonanl.  (Bacchius  in  In- 
troduct.   ad  music.) 

DISSONANCE.  — La  dissonance  c-t  111 
choc  de  plusieurs  sons  qui  blessent  l'o- 
reille. 

Dissonant  in  vero  est  duorum  sonorum  sibi- 
mei  permixtorum  ad  aurem  veniens  aspera 
injucundaque  percussio  ;  nam  dum  sibimet  mix- 
ci  rivo!unt,(t  quodammodo  in  léger  ulerquenil  i- 
turpervftiire,cumquealteralteri  officit,adsen- 
S'tm  insuaviter  utrrque  trunsmittitur.  (Bqet., 
lib.  1, cap. 8 et 28.)—  Dissonœ vero  [voces  sunl 
quœ  simul  puisée  non  redduni  suavem  neque 
permixtum  sonum.  (Bolt.,  lib.  i?  Mus.,  cap. 


1.)  —  Dissonunliu  vero  fît  cum  difissa  quo- 
dammodo et  impermixta  ex  umbobus  vox 
uuditur.  (NicoHACHLS,  lib.  1,  Manualis  llur- 
monicus.) 

La  dissonance  se  compose  donc  do  voix 
«  qui  ne  meslent  ou  n'unissent  point  leur  ; 
sons,  cl  qui  frappent  l'oiiie  d'une  manière, 
désagréable  :  Dissonœ  vero  sunt  quœ  non 
permiscent  sonos,  atque  insuaviter  feriau. 
sensum. (Boet., lib.  v  Mus.,  cap.  10.  —  '  oy.iL 
MILHAC,  part.  11,  chap.  2,  p.  33.) 

Comme  les  consonnances,  les  dissonan- 
ces sont  simples  et  composées.  Les  simples, 
continue  Jumilhac,....  «  sont  au  nombre  du 
dix,  savoir  :  le  demy-lon,  le  ton  et  les  huit 
intervalles  qui  n'ont  pas  une  bonne  suite, 
qui  sont  le  triton,  la  fausse  quinle,  les  deux 
septièmes  la  majeure  et  la  mineure  ,  et  la 
fausse  octave;  la  fausse  c,uarte,  la  quintu 
superflue  et  l'oclavc  superflue. 

<  Pour  ce  qui  est  des  dissonances  coin- 
posées,  comme  elles  se  forment  des  précé- 
dentes et  en  sont  les  répliques,  elles  peuvent 
être  autant  multipliées  que  les  oçtave.i 
ausquelles  elles  peuvent  eslre  ajoutées.  Par 
exemple,  le  ton  ou  la  seconde  majeure  estant 
jointe  à  l'oclave  fait  une  neufîème,  jointo  à 
ileux  octaves,  une  seizième;  jointe  à  trois, 
une  vingt  troisième,  »  etc.  (Ibid.,  p.  32.) 

On  peut  suivre  la  même  progression  pou? 
le  Irilon,  la  fausse  quinte,  les  deux  septièmes 
l'octave  diminuée,  c'est-à-dire  la  septième 
augmentée, l'octave  superflue,  ou  neuvième 
mineure,  ajoutés  à  deux  ou  trois  octaves. 

DISSONANCE  ARTIFICIELLE.  —  Le  sys- 
tème de  tonalité  ecclésiastique  excluant"  lo 
rapport  des  deux  demi-tons  ascendant  et 
descendant,  si  et  fa,  il  ne  pouvait  y  avoir 
d'accord  dissonant  naturel,  et  l'harmonie 
était  nécessairement  consonnante.  Dans  la 
masse  des  compositions  écrites  sous  l'em- 
pire de  la  tonalité  ecclésiastique,  on  no 
trouve  que  deux  accords,  l'un  composé  do 
tierce  et  quinte,  l'autre  composé  de  tierco 
et  sixte.  Pour  y  introduire  quelque  variété, 
dit  M.  Fétis,  les  compositeurs  étaient 
obligés  de  faire  usage  de  dissonances  artifi- 
cielles, et  cela  au  moyen  de  la  prolongation 
d'une  note  de  l'accord  précédent,  exemple: 

Harmonie  »im|ile.  Dissonance  srtificiel'a 
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Le  fa  se  prolongo  sur  la  moitié  de  la  se- 
conde mesure. 

.Mais  cet  artifice,  entièrement  facultatif,  nu 
changeait  rien  à  la  nature  de  la  tonalité. 

La  dissonance  artificielle  est  fondée  su;1 
la  syncopo  :  c'est  la  syncope  qui  produit  la 
dissonance  comme  retard  de  consonnances. 

DISSONANCE  NATURELLE.  —  La  disso- 
nance naturelle,  dans  la  musique  moderne, 
est  l'attaque  tans  préparation  du  quatrième 
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septième  degré  de  la  gamme,  fa 
et  si,  sous  lu  dominante  sol.  Comme  ces  in- 
tervalles fa  cl'si  dissonent  entre  eux  et  font 
sentir  un  ton  nouveau  par  la  tendance  du  fa 
à  descendre  sur  le  mi  et  la  tendance  du  si 
à  monter  sur  l'ut,  il  est  évident  qu'ils  ne 
peuvent  être  considérés  que  comme  moyen 
de  transition  et  qu'ils  ne  sauraient  exprimer 
le  repos.  C'est  aussi  l'élément  d'expression 
des  passions  humaines,  du  trouble,  de  1  agi- 
tation qui  convient  à  la  musique  mondaine. 
Aussi,  dès  que  la  dissonance  naturelle  fut  si- 
non trouvée    (elle  l'était  déjà,  car  cette  dis- 
sonance naturelle  n'est  autre  chose   que   le 
triton  objet  d'effroi  pour  tous  les  musiciens 
aussi  longtemps  qu'ils  ont  été  sous  l'empire 
de  la  tonalité  de  plain-chant),dès  que,  disons- 
nous,  la  dissonance  naturelle  fut  sinon  trou- 
vée, du.  moins  mise  en  pratique,  et  qu'elle 
devint  en  quelque  sorte  la  clef  de  voûte  ou 
système  musical  moderne,  le  drame  musi- 
cal fut  trouvé,  car  le  drame  musical  est  l'ex- 
p;  ession  des  rapports  de  l'homme  à  l'homme. 
L'ancienne  tonalité,  au  contraire,   qui    re- 
posait  sur    l'unité    de    ton  ,    donnait   lieu 
à  un  genre  de  musique  qui  exprimait  les 
i apports  de  l'homme  à  Dieu,   puisque  dans 
ce  système  qui  excluait  rigoureusement   la 
dissonance,  chaque  intervalle  n'étant  pas  ap- 
pellatif  d'aucun  autre,  pouvait  être  pris  pour 
terme  de  la  succession  mélodique,  consé- 
quemment   pour  élément  du  repos;  et  c'est 
pour  cela  même  que  l'ancien  système  tonal 
était  si   propre   à  faire  naître  les  idées  de 
permanence,  d'immutabilité,  d'infini,  d'im- 
passibilité au   point  de  vue  des  sentiments 
terrestres  ,  idées  qui  sont  le  propre  de  l'ex- 
pression des  choses  divines. 

A  l'article  dissonance  artificielle,  nous 
expliquons  que  cet  élément  n'altère  pas  le 
caractère  de  la  tonalité  du  plain-chant,  quoi- 
qu'il soit  fort  difficile  d'admettre  que  la  dis- 
sonance artificielle  n'ait  pas  de  proche  en 
proche  fait  désirer  à  l'oreille  la  dissonance 
naturelle. 

La  résolution  des  dissonances  naturelles 
consiste  à  faire  descendre  le  quatrième  de- 
gré et  monter  la  note  sensible  : 
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Lorsque  la  résolution  se  fait  en  modulant, 
la  nute  sensible  peut  se  prolonger  au  lieu 
de  descendre,  mais  le  quatrième  degré  des- 
cend toujours. 
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DIST1NCTIONS.  —  On  donnait  ancienne- 
ment le  nom  de  distinctions  à  certains  repos 
ie  chant  qui,  bien  observés,  faisaient  ressor 
dr  et  distinguer  les  principales  périodes  de 
'.a  mélodie,  surtout  en  faisant  en  cet  endroit 
certains  contrepoints  ou  peut-être  périélèses. 
f}'oy.  une  citation  d'unedissertalion  devenue 
Jrès-rare  de  l'abbé  Lebeuf.  au  mot  Organum.) 


iJcbcnt,  dit  Gafori,  (lib.  i   Musicœ  practicœ 
cap.  8),  insuper  dislinctiones  ipsœ  secundum 
Guidonem  fieri,  et  lerminari,  ubi  sœpe  et  con- 
deuntius  tonus  ille,  in  quo  fucrint,  poteril 
regulariler  sortiri  primordia. 

DISTROPIJA,  TRI STROP H A. —Signes  de 
notation  par  les  neumes  dont  l'un  signifiait 
la  note  double,  et  l'autre  la  note  triple  ,  ou 
suivant  le  P.  Lambillotte,  lepressus  major  et 
\apressus  minor.  La  valeur  du  distropha  et  du 
tristropha,  nous  aurait  été  enseignée  d'après 
le  môme  savant,  parles  manuscrits  des  Char- 
treux qui  «  avaient  conservé  la  substance  de 
la  phrase  grégorienne  plus  long-temps  et 
pins  fidèlement  que  tmis  lesautres  religieux  ; 
nue  règle  en  effet  leur  interdisant  d'intro- 
duire dans  le  chant  ecclésiastique  la  moin- 
dre innovation.  »  [De  l'unité  dans  les  chants 
liturgiques;  in-fol.,  1851.)  Ce  sont  ces  ma- 
nuscrits qui  ont  donné  la  règle  suivante  : 
Quando  incanlu  multœ  suntnotœ  simul  junc- 
tœ,  ibi  quœdam  facienda  est  mora,  et  qw> 
plures  sunt  nota? ,  ibi  diutius  immorandum, 
in  hac  enim  mora  quasi  novus  in  cantu  nas- 
citur  décor.  Voyez,  dans  la  brochure  citée, 
le  Tableau  ncumatique  extrait  d'un  monas- 
tère de  Murbach,  publié  pour  la  première 
fois  sous  le  litre  de  Tabula neumarum  trans- 
cripta  ex  codice  membranaceo  sœculix.ii,olim 
inmonasterio  Ottenburano,  ordinis  SancliRe- 
nedicli  in  Suevia  inferiori;  nunc  in  bibliotheca 
Lapspergiana  Marisburgi  ad  lacum  Rudasni- 
cum  asservato. 

DITHYRAMBE.  —  «  Sorte  de  chanson 
grecque  en  l'honneur  de  Bacchus,  laquelle 
se  chantait  sur  le  mode  phrygien,  et  se  sen- 
tait du  feu  et  de  la  gaieté  qu'inspire  le  dieu 
auquel  elle  était  consacrée.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 
DITON.  —  «  C'est  dans  la  musique  grec- 
que un   intervalle   composé   de  deux  tons, 
c'est-à-dire,  une  tierce  majeure.  » 

(J.-J.  Bousseau.) 
DIVISION  HARMONIQUE  et  ARITHMETI- 
QUE.—  La  division  harmonique  est  celle  par 
laquelle  la  gamme  d'un  mode  est  constituée 
par  la  quinte,  et  la  division  arithmétique 
est  celle  |>ar  laquelle  la  gamme  est  consti- 
tuée par  la  quarte.  Les  modes  authentiques 
appartiennent  à  la  première  division,  lus 
meutes  plagaux  appartiennent  à  la  seconde. 
Dans  notre  article  Modes,  où  nous  trai- 
tons avec  détail  de  la  progression  harmoni- 
que et  arithmétique,  nous  établissons  que, 
des  sept  gammes,  l'une,  celle  de  s/,  ne  peut 
être  divisée  harmoniquement  et  par  la  quinte 
juste,  l'autre  celle  de  fa,  ne  peut  être  divisée 
arilhmétiquomentel  produiresa  quarte  juste, 
ce  qui  réduit  à  12  le  nombre  de  modes  aux- 
quels les  espèces  d'octaves  donnent  lieu. 

«  Le  nombre  des  modes,  dit  Jumilhac 
(part,  iv,  eh.  11,  p.  138),  se  doit  prendre 
nou-seulement  des  sept  espèces  d'octave, 
mais  aussi  (Je  l'une  et  l'autre  de  leurs  (Jeux 
divisions,  l'harmonique  et  l'arithmétique; 
d'autant,  ajoute-t-il,  que  la  mélodie  des 
modes  qui  provient  de  la  division  harmo- 
nique est  bien  différente  de  celle  qui  è*t 
produite  par  les  modes  qui  sont  forme?  J" 
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la  division  arithmétique,  à  cause  de  la  dilTe- 
renle  chiite  de  l'un  et  de  l'autre  chant,  de  la 
diversité  de  leurs  intervalles,  et  de  leurs 
cadences   et  do  la  variété  de  leur  phrase.  » 

Puis  notre  auteur  cite  l'autorité  de 
Gléraan  : 

Verum  sgstemata  ipsa  cum  per  diapcnle, 
aediatêt$aron  consonantias  medientur  omnia, 
i  arias  ex  ipsis  accipiunt  formas,  et  velut  no- 
ras  subinde  ascensu,  etdeseensu  species.  Quoil 
i.i  ipsa  slatim  prima  diapason  formula,  quœ 
es  A  est  ad  a  videre  licebit,  nam  si  aritlunctire 
mediuta  fuerit  infvriore  cantilenœ  parte  pri- 
mant diatessaron  speciem  sol,  re,  fréquenter 
audits,  superne  vero  la,  re,  primant  diupente 
speciem  divisant  per  fa  in  média  ut  in  lujpo- 
aorio  fieri  solet.  Sin  harmonice divisa  fuerit; 
superne  secundam  diatessaron  speciem  la,  tui 
audies  fréquenter  ;  infeme  autem  la,  re,  ut  in 
JEolio  fieri  consuetum  est,  quod  latins  pro- 
sequi  non  est  necesse,  copiose  enim  ea  lucu- 
lentis  item  exemplis  ostendimus.  Sed  id  ta 
causa  hic  referimus,  quod  cuntus  ex  lapsu 
qui  fit  secundum  arsin  ac  thesin  plurimum 
notitiœ  nobis  prœbet.  (  Dodeca  ,  lib.  n  , 
cap.  3G.) 

DO.  —  «  Syllabe  que  les  Italiens  substi- 
tuent, en  soltiant,  à  celle  d'ut  dont  ils  trou- 
vent le  son  trop  sourd.  Le  même  motif  a  fait 
entreprendre  a  plusieurs  personnes,  et  entre 
autres  à  M.  Sauveur,  de  changer  les  noms 
de  toutes  les  syllabes  de  notre  gamme;  mais 
l'ancien  usngca  toujours  prévalu  parmi  nous, 
("est  peut-être  un  avantage  :  il  est  bonde 
s'accoutumer  a  sollier  par  des  syllabes  sour- 
des, quand  on  n'en  a  guère  de  plus  sonores 
a  leur  substituer  dans  le  chant.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

Liehlenlhal  dit,  en  parlant  de  Gio-Mario 
Rononeini,  qu'il  est  peut-être  le  premier  qui 
ait  fait  mention  de  la  syllabe  do  employée 
au  lieu  d'ut.  Dans  son  Musicien  pratique, 
publié  en  1C73,  Rononcini  s'exprime  ainsi  : 
«  S'avrerlacbe  in  vece  délia  sillaba  ut,  i  mo- 
derni  si  sorvono  di  do,  per  essere  pi  ù  riso- 
nante.  »  Nous  avons  écrit  ce  petit  article  en 
vue  de  certaines  personnes  qui  solfient  le 
plain-chant  en  disant  do  pour  ut.  Nous  ne 
savons  même  si  le  do  ne  figure  pas  dans 
certaines  méthodes  modernes. 

DOIGTER.  —  «  C'est  faire  marcher  d'une 
manière  convei  able  et  régulière  les  doigts 
sur  quelque  instrument,  et  principalement 
sur  l'orgue  ou  le  clavecin,  pour  en  jouer  le 
plus  facilement  et  le  plus  nettement  tju'il  est 
possible.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

A  la  suite  de  cette  définition,  Rousseau 
donne  de  bons  préceptes  pour  le  doigter, 
empruntés  à  la  méthode  des  professeurs  de 
son  temps.  Nous  ne  les  répéterons  |  as  ici, 
parce  que,  tout  en  les  approuvant  en  partie, 
il  faudrait  les  compléter.  Nous  nous  conten- 
terons de  renvoyer  au  Nouveau  Journal 
d'orgue  de  M.  Lemmens,  publié  a  Bruxelles, 
qui  contient  un  nouveau  système  «le  doigter 
que  les  organistes  duivent  étudier  avec  le 
plus  grand  soin. 

DOMESTIQUE,    Domesticus.    —     C'était 


une  dignité  qui  venait  après  celle  du  proto- 
psalte.  Le  domesticus  présidait  au  chant  et 
commençait  les  intonations.  Il  y  en  avait 
deux  :  lo  premier  d'un  côté  du  chœur,  le  se- 
cond de  l'autre. 

DOMINANTE.  —  La  corde  nommée  domi- 
nanle  dans  le  plain-chant  n'a  aucun  rapport 
aveceeque  l'on  nomme  dominant  eilans  lamu- 
siquequi  est  la  quinte  au-dessusoula  quarte 
au-dessous  de  la  Ionique.  Leurs  fondions, 
dansleurs  sphères  respectives,  sont  tout  à  luit 
dissemblables.  Dans  le  plain-chant,  c'est  la 
note  sur  laquelle  le  chant  opère  le  plus  sou- 
vent son  retour,  sur  laquelle  il  a  son  cours, 
que  l'on  rebat,  pour  nous  servir  d'une  ex- 
pression consacrée  parmi  les  symphouiastes. 
La  dominante,  comme  parle  Jumilhac,  «est 
comme  la  maîtresse  et  la  reyne  des  autres 
notes  modales,  elle  est  le  soutien  du  chant, 
et,  jointe  a  la  linale,  elle  donne  la  principale 
forme  et  la  distinction  a  chaque  mode.  » 
(Jumilhac,  p.  14G.) 

La  dominante  n'occupe  pas  une  place  fixe 
dans  tous  les  modes.  Néanmoins,  dans  tous 
les  modes  authentiques,  elle  est  la  quinte,  a 
l'exception  du  troisième,  second  authenti- 
que, où  elle  est  sixte ,  parce  que  c'est  une 
règle  absolue  que  la  dominante  ne  soit  ja- 
mais sur  la  corde  variante.  Or,  dans  le 
deuxième  mode,  la  quinte  a  partir  de  la  fi- 
nale étant  si,  on  a  placé  la  dominante  sur 
l*Mt>.  Dans  les  tons  plagaux,  elle  est  tantôt 
à  la  tierce  ou  à  la  quarte  à  partir  de  la  ti- 
nale. 

Suivant  une  seconde  règle,  la  dominante 
se  trouve  toujours  dans  le  lulracorde  supé- 
rieur. 

DOMUS  ORGANORUM.  —  Cette  expres- 
sion signifiait  probablement  la  partie  de  l'é- 
glise où  les  oignes  étaient  contenues.  Du 
Cange  cite  ces  deux  mots  dans  son  article 
Organislrum,  et  il  ajoute  :  «  Dicitur  in  cala- 
logo  episcoporum  Frisingensium,  in  melro- 
poli  Salisburgensi  :  Ruil  ciborium  deaura- 
tum,  et  domus  organorum,  »  etc.  Ce  qui,  pour 
le  dire  en  passant,  fait  supposer  que  l'orgue 
anciennement  devait  être  placé  dans  le  sanc- 
tuaire, non  lo:ndu  tabernacle  où  le  saint  ci- 
boire est  renfermé.  En  elfet,  dans  plusieurs 
anciennes  églises,  principalement  dans  le 
midi  de  la  France,  l'orgue  est  posé  sur  une 
tribune  latérale  du  chœur,  au-dessus  d'un 
rang  de  stalles,  du  côté  de  l'Evangile.  Nous 
sommes  porté  à  croire  que  c'était  là  sa  pre- 
mière place,  parce  qu'il  était  plus  rappro- 
ché du  lutrin,  et  que  ce  n'est  que  lorsqu'il 
s'est  accru  d'un  nombre  considérable  de 
jeux  et  de  plusieurs  soufflets,  qu'il  s'est  ré- 
fugié sur  la  tribune  à  L'entrée  de  l'église. 

DORIEN.  —  «  Le  mode  dorien  était  un 
des  plus  anciens  du  la  musique  des  Grecs, 
et  c'était  le  plus  grave  ou  le  plus  bas  de 
ceux  qu'on  a  depuis  appelés  authentiques. 

«  Le  caractère  de  ce  mode  était  sérieux 
et  grave,  mais  d'une  gravité  tempérée  ;  ce 
qui  le  rendait  propre  pour  la  guerre  et  pour 
les  sujets  de  religion. 

«  Platon  regarde  la  majesté  du  mode  do- 
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rien  comme  très-propre  à  conserver  les  bon- 
nes mœurs,  et  c'est  pour  cela  qu'il  en  per- 
met l'usage  dans  sa  République. 

c  II  s'appelait  dorien ,  parce  que  c'était 
chez  les  peuples  de  ce  nom  qu'il  avait  été 
d'abord  en  usage.  On  attribue  l'invention  de 
ce  mode  à  ïhamiris  de  Thrace,  qui,  ayant 
eu  le  malheur  de  défier  les  muses  et  d'être 
vaincu,  fut  privé  par  elles  de  la  lyre  et  dus 
yeux.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

—  «  Le  premier,  dans  l'ordre  et  l'arrange- 
ment des  modes,  est  le  dorien  ou  l'hyper- 
dorien.  11  est  formé  de  la  quatrième  octave 
de  la  gamme  fondamentale,  dont  il  est  la  di- 
vision harmonique;  il  est  mode  mineur  de 
l'espèce  do  chant  mésopycne.  Il  commence 
son  octave  au  ré  D  d'en  bas  et  la  finit  au  ré 
D  de  dessus;  il  a  sa  dominante  à  la  quinte  la 
s,  sa  finale  est  le  ré  d'en  bas. 

Octave.  Noies  essentielles, 

d  » ■         Oi.ivc. 
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Dom.  eulivis. 
0  tu>e. 

«  Le  premier  mode  peut  avoir,  outre  sa 
finale  et  sa  dominante,  ses  repos  sur  le  fa 
sa  médiante,  sur  l'ut  au-dessous  de  sa  finale, 
quelquefois  sur  le  mi ,  et  encore  plus  ra- 
rement sur  sa  quarte  sol,  excepté  pour 
les  terminaisons  de  psalmodie,  afin  de  les 
joindre  à  l'antienne  qui  les  gouverne  :  enfin 
il  peut  aussi  avoir  un  repos  sur  le  ré  d'eu 
haut,  surtout  dans  le  chant  des  proses. 

«  Le  premier  mode  est  si  fécond,  que  l'on 
peut  y  mettre  presque  tout  ce  qui  n'est  pas 
propre  aux  six  suivants  (le  huitième  à  la 
même  fécondité  pour  qui  sait  s'en  servir). 

«  Les  anciens  chantaient  beaucoup  sur  ce 
mode,  surtout  les  sujets  qui  demandaient 


plus  de 


grandeur 


et  de  gravité.   Platon  et 


Aristoto  le  préfèrent  à  tous  les  autres,  dit  ie 
cardinal  Bona.  Il  présente  d'abord  une  gra- 
vité mâle  et  pompeuse;  il  convient  aux  gran- 
des choses,  il  est  modeste,  gai,  exact,  sé- 
vère, magnifique,  sublime,  n'a  rien  de  trop 
libre  ni  de  trop  mou,  et  est  propre  à  toutes 
sortes  d'alfeclions. 

De  la  transposition  du  dorien.  —  «  Le  do- 
rien ou  premier  mode  peut  se  transposer  à 
la  quarte  au-dessus  de  sa  finale,  pour  lors  il 
aura  la  division  harmonique  de  la  septième 
OJtave  sol,  ré,  sol;  mais  comme  il  faut  en 
qualité  de  dorien  qu'il  ait  une  tierce  mi- 
neure qui  commence  à  sa  finale  en  montant, 
pour  n'être  pas  confondu  avec  le  septième 
mode,  qui  a  invariablement  une  tierce  ma- 
jeure, on  ne  peut  donner  à  ce  dorien ,  ainsi 
transposé,  la  tierce  mineure  qu'en  mettant 
le  bémol  sur  la  corde  Bsi  qui  en  fera  un  ;«. 
C'est  aussi  ce  qu'ont  fait  les  anciens,  comme 
on  le  voit  dans  le  répons  ancien  Scdil  angé- 
lus de  la  procession  de  Pâques  qu'on  a  imité 
a  Paris  pour  le  répons  Quid  quœrilis  viven- 
iem  cutn  morluis,  à  la  procession  des  Vêpres, 
1 1  à  Sens  pour  le  troisième  répons  de  l'office 
de  la  nuit  Deus ,  et  mal  à  propos  marqué  du 
septième  mode.  Ce  qui  a  ébloui  et  empêché 
de  reconnaître  le  premier  mode,  c'est  qu'un 
n'a  fait  attention  qu'à  la  division  de  l'oc- 
tave;  une  quinte  soi,  ré,  puis  une  quarte  ré. 


sol,  est  ce  qui  convient  au  septième  mode; 
mais  il  fallait  de  plus  faire  attention  à  la 
tierce  terminante,  à  la  tournure  du  verset 
qui  n'a  aucune  ressemblance  avec  les  pro- 
gressions du  septième  mode  :  ce  verset 
achève  de  caractériser  ce  répons  qui  est  vrai- 
ment mésopyene  et  nullement  oxypycne.  Si 
les  anciens  l'ont  transposé,  c'est  par  néces- 
sité; comme  ils  ne  connaissaient  que  la 
corde  B  ou  si  variante,  et  que  la  modulation 
de  ce  répons  exige  sa  tierce,  tantôt  majeure, 
tantôt  mineure,  on  ne  pouvait  procurer  celte 
variété  que  par  la  transposition.  » 

(Poisson,  Tr.  du  en.  grég.,  p.  la  et  169.) 

DOUBLE.  —  Le  mot  double  exprime  dans 
le  rite  romain  comme  dans  le  rite  parisien, 
un. degré  de  festivité  correspondant  l'un  a 
l'autre.  Ainsi,  dans  le  romain,  le  double  de 
première  classe,  le  double  de  deuxième  classe, 
le  double  majeur,  le  double  mineur,  le  semi- 
double  et  le  simple,  sont  ce  que  l'on  entend  à 
Paris  par  annuel,  solennel,  majeur  et  mi- 
neur, double  majeur  et  mineur,  etc. 

DOUBLE-TRIPLE.  —  «  Ancien  nom  de  la 
triple  tte  blanches  ou  de  la  mesure  à  trois 
pour  deux,  laquelle  se  bat  à  trois  temps,  et 
contient  une  blanche  pour  chaque  temps. 
Celte 
France 
bolir. 


mesure    n  est   plus   eu   usage   qu'en 
où   même   elle  commence  à  s'a- 
(J.-J.  Rousseau.) 

DOUBLETÏE.  —  «  Jeu  (de  l'orgue)  h  bon- 
long  tuyau  a  deux  pieds  de 
qui  est  de  même  diapason 
ou    | Testant.  »  (Manuel  du, 
Paris  ,  Roret,  18W.  t.  III, 


che  dont  le  plus 
long  environ,  et 
que  le  principal 
facteur  d'orgues 
p.  532). 

DRAME  LITURGIQUE.— -(  Le  drame  litur- 
gique, dit  M. de  Coussemaker  (Hist.de  l'harm., 
p.  125),  a  son  origine  dans  les  cérémonies  du 
christianisme.  Que  sont,  en  effet,  l'office  de  la 
messe,  les  fêtes  de  Noél,  de  l'Epiphanie,  des 
Rameaux,  de  la  Passion,  de  Pâques,  etc., 
sinon  des  drames  et  des  scènes  représentant 
le  sacrifice  du  Rédempteur;  la  Nativité',  l'A- 
doration des  Mages,  la  Passion,  l'office  du 
Saint- Sépulcre,  la  Résurrection,  clc?  H  a 
fallu  peu  d'efforts  pour  développer  toutes 
ces  histoires  saintes  et  en  former  des  drames 
véritables,  propres  à  expliquer  au  peuple 
les  principaux  épisodes  évangéliques  et  les 
mystères  de  la  religion. 

«  Les  plus  anciens  drames  religieux  con- 
nus jusqu'ici  sont  ceux,  désignés  pendant 
longtemps  collectivement  sous  le  nom  de 
Vierges  sages  et  Vierges  folles.  Ils  se  trou- 
vent dans  le  ras.  1139  de  la  Bibliothèque  im- 


périale de 


Paris 


Puis,  le  savant  écrivain  cite  les  passages 
suivants  : 

«  Le  célébrant  s'approche  du  sanctuaire  en 
priant  à  voix  basse  le  Seigneur  de  le  rece- 
voir dans  sa  grâce;  il  confesse  humblement 
ses  péchés,  monte  à  l'autel  et  implore  à 
haute  voix  les  bénédictions  de  Dieu,  qui 
vii  nt  de  l'accueillir  parmi  ses  serviteurs. 
Alors  commence  la  lecture  des  enseigne- 
dé  saint  Paul,  el  le  chant  varié  du  graduel,- 
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auquel  participent  tous  les  lidèles,  indique 
leur  diversité  et  leur  assentiment  aux  pa- 
roles  de  l'Apôtre  des  gentils.  Ainsi  préparés 
h  recevoir  la  parole  même  de  Dieu,  ils  se  lè- 
vent respectueusement  pour  entendre  l'Evan* 
aile  ;  la  prédication  qui  suit  leur  en  prouve 
de  nouveau  la  vérité,  et  ils  témoignent  de 
leurs  convictions  en  chantant  d'une  voix 
unanime  le  symbole  officiel  de  la  foi  chré- 
tienne. Edifié  sur  les  dispositions  de  l'as- 
sistance, le  prêtre  sacrificateur  se  prépare, 
par  de  nouvelles  prières,  à  la  célébration 
du  sacrifice  ;  la  consécration  fait  redescendre 
le  Christ  sur  l'autel,  et  l'holocauste  du  mont 
Calvaire  reeomujer.ee  pour  le  salut  des  spec- 
tateurs. Le  drame  n'existe  pas  moins  dans 
la  forme  que  dans  le  fond  même  de  la  pen- 
sée; il  est  véritablement  dialogué  par  des 
acteurs  indépendants  les  uns  des  autres;  le 
célébrant,  le  diacre,  le  sous-diacre,  les 
chantres,  les  simples  prêtres  et  les  enfants 
de  chœur,  portent  chacun  un  costume  dilfé- 
rent-,  et  caractérisent  profondément  leur 
rôle  par  une  mélopée  et  un  accent  qui  leur 
sont  propres  »  (M.  Ed.  ou  Méhil, Origines  la- 
tines du  théâtre  moderne,  p.  41.) 

«  Chaque  fête  est  un  anniversaire  et  se 
célèbre  avec  des  rites,  des  chants  et  des  or- 
nements particuliers  qui  correspondent  à 
son  origine.  Ainsi,  par  exemple,  ou  ajoutait 
autrefois  à  l'office  du  jour  de  Noël  le  caYi- 
tique  que  les  anges  avaient  chanté  le  jour 
de  la  nativité,  et,  pour  en  rendre  le  souve- 
nir plus  saisissant,  quelques  ég  ises  latines 
se  servaient  des  paroles  grecques,  qu'elles 
Croyaient  sans  doute  plus  rapprochées  de 
l'original.  »  (Ibid.,  p.  42.) 

«  Les  principales  circonstances  de  la  Pas- 
sion donnèrent  même  naissance  à  une  série 
de  petits  drames  qui  se  représentent  encore 
pendant  la  semaine  sainte'  dans  toutes  les 
églises  catholiques.  »  [Ibid.,  p.  42.) 

«  Le  jeudi  saint,  tous  les  ministres  du 
culte  s'approchent  de  la  sainte  table,  et  re- 
présentent véritablement  la  cène;  puis  le 
clergé  porte  au  sépulcre  le  corps  du  Rédemp- 
teur, et,  tant  qu'il  y  demeure,  le  tabernacle 
reste  ouvert  et  le  sanctuaire  vide.  »  (Ibid., 
p.  43.) 

Le  même  écrivain  décrit  ainsi  qu'il  suit 
les  deux  drames  liturgiques  connus  sous 
les  titres  de  Vierges  sages  et  vierges  folles 
et  les  Prophètes  du  Christ. 

Les  vierges  sages  et  les  vierges  [tilles.  (1139 
de  la  Bibliolh.  impériale.)"  Ce  mystère,  qui 
commence  dans  le  manuscrit  à  la  dernière 
ligne  du  feuillet  53  recto,  n'y  porte  pour 
litre  que  :  Sponsits.  Mais  comme  il  a  pour 
sujet  la  parabole  des  Vierges  sages  et  des 
Vierges  folles  [saint Matthieu,  eh.  xxv),  M. 
Renouard  l'a  intitulé  :  Vierges  sages  et 
Vierges  folles.  Ce  titre  a  été  adopté  par  tous 
ceux  qui,  après  lui,  ont  parlé  de  ce  drame 
liturgique. 


DE  PLUN-CIIANT.  DRA  5tti 

»  Le  chœur  r liante   d'abord  une  sorte  do 
séquence  dont  la  mélodie,  qui  '■e  répète  de 
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deux  vers  en  deux  vers,  est  d'une  simpli- 
cité grave  et  touchante.  Puis  l'archange  Ga- 
briel, daus  cinq  slrophes  en  roman,  dites 
sur  la  mémo  mélodie,  annonce  la  venue  du 
Christ  et  raconte  ce  que  le  Sauveur  a  souf- 
fert sur  terre  pour  nos  péchés.  Chaque 
strophe  est  terminée  par  un  refrain  dont 
la  dernière  partie  a  le  même  chant  que  le 
premier  vers  de  chacune  des  strophes.  Les 
Vierges  fuites  confessent  leurs  fautes,  sup- 
plient leurs  sœurs  de  prendre  pitié  de  leur 
inexpérience  et  demandent  secours.  Ces 
trois  strophes,  en  latin,  ont  une  autre  mé- 
lodie (pie  les  cinq  précédentes.  Elles  sont 
terminées  comme  celles-ci  par  un  refrain 
triste  et  plaintif  dont  les  paroles  sont  en 
roman.  Les  Vierges  sages  refusent  de  l'huile 
et  invitent  leurs  sœurs  à  s'en  procurer  chez 
les  marchands  ,  qui  leur  en  refusent  égale- 
ment et  les  éloignent.  Toutes  les  strophes 
changent  de  mélodie  a  chaque  changement 
de  personnages. 

«  Ce  mystère  se  termine  par  l'intervention 
du  Christ  qui  condamne  les  Vierges  folles. 
Les  paroles  prononcées  par  Jésus  ne  sont 
accompagnées  d'aucune  mélodie,  soit  que 
le  musicien  n'ait  pas  trouvé  de  chanl  qui  lui 
ait  paru  digne  d'è:re  placé  dans  la  bouche 
du  Seigneur,  soit  que  celle  absence  ait  été 
le  fait  intentionnel  de  l'auteur  du  mystère. 

Les  Prophètes  du  Christ  (31  G).  —  «  Le 
mystère  des  Prophètes  du  Christ  est  entière- 
ment en  latin  et  dénote  un  aulre  genre  de 
composition  que  le  précédent.  Il  commence 
par  un  chant  d'allégresse  en  l'honneur  de 
la  naissance  du  Christ.  Le  manuscrit  ne 
porte  aucune  indication  de  personnage,  mais, 
il  est  probable  que  ce  chant  était  entonné 
soit  par  le  chœur,  soit  par  le  préchantre. 
.M.  Euelestand  du  Méril  le  met  dans  la  bou- 
che du  préchantre.  Ce  chant  annonce  aux 
Juifs  et  aux  gentils  que  la  naissance  du 
Christ  se  trouve  prédite  par  les  hommes  do 
leur  loi.  Il  interpelle  Isaïè,  Moïse,  Jérémie, 
Daniel,  David  et  jusqu'à  Virgile,  qui  répon- 
dent par  des  fragments  extraits  de  leurs 
écrits,  considérés  comme  prophétisant  la, 
venue  du  Christ,  et  qui  sont,  suivant  l'au- 
teur du  mystère  ,  autant  de  témoignages  eu 
sa  faveur.  Parmi  les  personnages  interpellés,, 
se  trouve  la  Sibylle  qui  chante  la  première, 
strophe  du  Judicii  signutn. 

«  La  partie  la  plus  importante  de  ces  mys- 
tères, continue  M.  de  Coussemaker,  au  point 
de  vue  sous  lequel  nous  les  considérons  ici, 
est  la  musique  dont  ils  sont  accompagnés. 

«  Pour  apprécier  leur  caractère  musical,  il 
faut  examiner  le  caractère  littéraire  et  mo- 
ral des  drames  liturgiques.  Qu'on  se  rappelle 
donc  que  leurs  sujets  sont  puisés  dans  lei 
principaux  faits  de  l'Ancien  et  du  Nouveau 
Teslament,   qu'ils  étaient  représentés    cans 


(31G)  «  Ce  mystère  ne  poiie  pa;  de  i  tri»,  ce  qui 
r.'es|  p.is  rare  dans  les  inanusi  riis  de  celle  époque, 
ainsi  que  te  fait  observer  H.  Maguin.  CesïVini  l'a  in- 
titulé Mystère  delaNathilé.  M.E.  duMcrillui  donne 


le  dire  que  nous  avons  adopté.  Ce  liire  i  ous  a  p  ru 
mi.  ux  e.i  rapport  avec  l'ensemble  de  ce  drame  qui, 
d'ailleurs,  a  dû  eue  représente  la  veille  ou  le  jour 
même  de  Noël.  > 
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;es  églises  par  des  clercs  ou  des  religieux. 
Remarquons-le,  on  n'y  rencontre  ni  les  pas- 
sions, ni  les  intrigues,  ni  les  mouvements 
sréniques  qui  jouent  le  principal  rôle  dans 
le  drame  profane;  ce  qui  y  domine,  au  con- 
traire, c'est  le  calme  et  la  simplicité  des  ré- 
cits, l'élévation  et  la  noblesse  des  pensées, 
In  pureté  des  principes  moraux.  La  musique, 
destinée  à  traduire  de  semblables  senti- 
ments et  à  y  ajouter  une  expression  plus 
puissante,  devait  nécessairement  avoir  le 
même  caractère.  Aussi  n'y  faut-il  pas  cher- 
cher une  musique  rhythmée  et  mesurée  si 
propre  à  seconder  les  passions  mondaines; 
mais  une  musique  plane,  établie  d'après  les 
règles  de  la  tonalité  du  plain-chant,  soumise 
toutefois  à  certaines  lois  de  rhythme  et 
d'accentuation  qui,  comme  nous  l'avons  dit, 
n'ont  rien  de  commun  avec  la  division 
exacte  des  temps. 

i  Ce  qui  démontre  qu'il  en  était  ainsi, 
c'est  qu'à  son  origine  le  drame  liturgique  ne 
consistait  que  dans  les  offices  de  certaines 
fêtes  qu'on  exécutait  et  chantait  d'une  ma- 
nière plus  pompeuse  qu'habituellement,  en 
y  ajoutant  des  personnages  et  des  costumes, 
avec  inlercalation  de  séquences  et  d'autres 
chants  composés  expressément  pour  la  céré- 
monie dramatique.  Ces  mélodies  étaient  du 
plain-chant  semblable  à  celui  des  pièces  li- 
turgiques. Peu  à  peu  ces  accessoires  prirent 
un  développement  de  plus  en  plus  considé- 
rable et  se  transformèrent  en  épisodes  et  en 
drames  a  part,  mais  ils  conservèrent  tou- 
jours leur  caractère  littéraire  et  musical  ori- 
ginaire. 

«  Il  ne  peut  donc  pas  exister  de  doute  sur 
la  nature  de  la  musique  des  mystères  du 
manuscrit  1139;  c'est  du  plain  chant.  C'est 
par  conséquent  en  plain-chant  et  non  en 
musique  mesurée  que  doivent  être  tiaduites 
les  mélodies  qui  les  accompagnent.  C'est  de 
la  même  manière  qu'il  faut  traduire  la  nota- 
tion des  autres  drames  liturgiques  ou  reli- 
gieux. » 

M.  de  Coussemaker  examine  ensuite  les 
différences  du  drame  religieux  et  du  drame 
mondain. 

«  À  côté  du  drame  purement  liturgique, 
il  en  existait  un  autre  empreint  du  goût  de 
la  littérature  païenne  et  formant  en  quelque 
sorte  le  lien  entre  le  drame  antique  et  le 
drame  moderne.  Le  théâtre  de  Hroswita 
porte  ce  cachet  de  transition.  Les  sujets  qui 
y  sont  traités  sont  des  sujets  religieux,  mais 
la  forme  en  est  païenne  ;  on  y  sent  un  au- 
teur familier  avec  les  auteurs  classiques. 
L'œuvre  de  Hroswita,  publiée  en  18V7  par 
M.  Magnin,  se  compose  de  six  pièces  : 
Gallicanus,  Dulcilius,  C'allimaque,  Abraham, 
Paphnuee,  Sapicnce  ou  Foi,  Espérance  et 
Charité. 

«  Ces  drames  avaient  du  reste  une  toute 
antre  destination  que  le  drame  liturgique. 
Tandis  que  celui  ci  était  exécuté  dans  ré- 
gi se,    devant  la    foule   qui   puisait  à   cette 

(517^  Journal  J^s  Savants,   !  S 16,  p.  .">!'). 
(518)  Origines  latines  '.lu  théâtre  moderne,  p.  28. 


nouvelle  source  la  morale  et  les  mystères  de 
la  foi,  l'autre  se  jouait  dans  un  monastère, 
devant  des  spectaleurs  choisis,  appartenant 
à  la  classe  lettrée  de  la  société.  Ce  n'était  là 
ni  le  drame  populaire  ni  le  drame  antique; 
c'était  un  genre  mixte  qui  ne  pouvait  avoir 
qu'une  existence  passagère  ,  comme  tout  ce 
qui  est  Iransitionnel.Ce  drame  ne  parait  pas 
avoir  été  chanté. 

«  Le  drame  mondain  et  profane  n'a  pas 
cessé  d'être  cultivé  au  moyen  âge.  Quoiqu'on 
n'en  ait  conservé  aucun  fragment,  de  nom- 
breux témoignages  ne  peuvent  laisser  de 
doute  sur  son  existence.  D'ailleurs,  comme 
le  fait  remarquer  M.  Magnin,  «  les  arts  mo- 
«  dernes  ne  doivent  pas  tous  leurs  progrès  à 
«  une  impulsion  unique...  Le  théâtre  en  par- 
«  ticulier  a  été  alimenté  durant  le  moyen 
«  âge  par  plusieurs  sources  qu'il  importe  de 
«  distinguer.  Outre  l'affluent  ecclésiastique, 
«  qui  a  été  ce  qu'on  peut  appeler  la  maîtresse 
«  veine  dramatique  pendant  les  ix%  x',  xi'  et 
«  xne  siècles,  le  théâtre  n'a  pas  cessé  de  rece- 
«  voir,  à  des  degrés  divers,  le  tribut  de 
«  ileux  autres  artères  collatérales,  à  savoir  la 
«  jonglerie  seigneuriale,  issue  des  bardes  et 
«  des  scaldes ,  et  la  jonglerie  foraine  et  po- 
«  pulaire,  héritière  de  la  planipédie  antique, 
a  incessamment  renouvelée  par  l'instinct  mi- 
«  niiqne  qui  est  un  des  attributs  de  notre 
«  nature  (317).  » 

«  Et,  comme  nous  l'avons  déjà  dit,  si  ces. 
sortes  de  drames  ne  sont  pas  parvenus  jus- 
qu'à nous,  c'est  que  l'autorité  ecclésiastique 
non-seulement  les  a  dédaignés,  mais  a  ma- 
nifesté contre  eux  en  toutes  circonstances,  et 
non  sans  raison,  une  vive  désapprobation. 
«  C'est,  ainsi  que  le  remarque  fort  bien 
«  M.  Ed.  du  Méril,  à  l'aide  de  quelques  mots 
décrits  en  passant,  dans  des  intentions 
«  toutes  différentes,  qu'il  faut  deviner  leur 
«  |iassé.  Leurs  archives  consistent  surtout 
«  dans  les  prohibitions  de  l'autorité  ecclé- 
«  siastique  (318).  » 

«  Il  faut  arriver  au  xm'  siècle  avant  de 
rencontrer  le  drame  profane  moderne  pro- 
prement dit.  Les  pièces  de  ce  genre,  compo- 
sées par  les  trouvères  et  jouées  par  des 
laïques,  sont  généralement  en  vers.  Ils  ont 
eu  un  grand  succès. 

«Les  plus  célèbres  sont  celles  d'Adam  delà 
Haie;  elles  sont  intitulées  :  Li  Jus  Adam,  ou 
Jeu  de  La  Feuillée,  Li  Jus  du  Pèlerin,  Le 
Heus  de  Jiobins  et  de  Marion.  Adam  de  la 
Haie  fut  poêle,  acteur  et  musicien,  triple 
qualité  que  réunissaient  aussi  les  créateurs 
du  théâtre  grec  (319).  » 

«  Ces  trois  pièces,  publiées  dans  le  Théâtre 
fiançais  au  moyen  âge,  par  MM.  de  Moil- 
inerqué  et  Francisque  Michel,  sont  entre- 
mêlées de  musique.  La  première  et  la  se- 
conde  y  sont  accompagnées  de  la  notation 
musicale,  mais  la  musique  n'y  forme  qu'un 
très-miuce  accessoire,  puisque,  dans  l'une, 
elle  se  compose  d'une  chanson,  et,  dans 
l'autre,  de  deux.  La  musique  de  Robin  et  de 

(ôi'.f)  M.  Magmn,  Les  origines  du  théâtre  mo- 
ue, ne. 
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Mririon  joue  un  rôle  plus  important;  mais 
eîTe  n'a  pas  été  publiée  par  les  éditeurs  du 
Théâtre  français  au  moyen  âge.  Cela  esl 
d'autant  plus  regrettable)  qu'elle  y  parait 
liée  à  l'action  du  draine.  Feu  Bottée  de  Toul- 
it. on  en  a  donné  deux  fragments  dans  sa 
IfÔtîce  sur  Adam  de  la  llale ,  considéré 
comme  musicien,  insérée  dans  le  même  ou- 
\  rage, 

«  Ici  la  musique  a  un  tout  autre  caractère 
ipie  dans  le  drame  religieux.  Elle  est  rhylh- 
mée  et  mesurée;  elle  est  en  outre  conçue 
dans  la  tonalité  moderne.  »  (Voy.  Hist.  de 
t'/iarm.  au  moyen  âge,  pages  130,  133,  137- 
141.] 

DVLCIANA.  —  «  Musici  canlus  dulcioris 
species.  »  (Aimericus  i>f.  Reyiiato,  nbb.Moi- 
liacensis,  in  Vita  Caroli  M.,  in  cod.  ms.  13V3 
Bibliothcca:  regia?,  f.  81.) 

Quittant  pelvitn  modicam  tinniebant, 
ftitculo  sonos  propertintes. 
Quittant  /lotus  dulcorabani, 
C.aHeris  candis  concordantes. 
Quidam  dulcianam  antlioitiubani, 
Melos  suaves  conciliants. 
Quidam  diaplwniam  tlistonabani, 
A  dulcissimo  discrepantes,  cic. 

«  Vel  potins  instrument  musici  genus, 
nos  tris  alias  douçaine  vel  douçeine  et  doulce- 
tnr.  »  (Velus  poeta,  Ms.  ex  Cod.  reg.  7612, 
pag.  oo.) 

Cornemuses,  flajols  et  ehcvreles, 
Douçeincs,  simbales,  cloceites. 

Comput.  ann.  1451,  t.  Il;  Probat.  Hist. 
brit.,  col.  160!);  Henri  Guillot,  joueur  de 
doulcemer,  etc.,  Matin,  de  Couciaco  in  Hist. 
Caroli  Vil,  ad  ann.,  lioV,  pag.  670  :  Il  fut 
j  nié  au  pasté  d'un  luth,  d'un  douçaine  avec 
un  autre  instrument  concordant. 

DULC1ANA.  —  «  C'est  un  jeu  (d'orgue) 
d'un  diapason  étroit,  qui  a  peu  de  mordant 
et  beaucoup  de  suavité.  On  le  fait  quelque- 
fois en  pointe,  et  on  lui  donne  quatre  pieds 


ou  huit  pieds.  «  [Manuel  du  facteur  d'orque; 
Paris,  Roret,  18V.),  t.  III,  p.  532.J  Les  Alle- 
mands donnent  au  dvlciana  le  nomdedufz- 
flôte. 

DUPLICATION,— «Terme  de  plnin-chant. 

L'intonation  par  duplication  se  fait  par  une 
sorte  de  périélèse,  en  doublant  la  pénul- 
tième note  du  mot  qui  termine  l'intonation; 
ce  qui  n'a  lieu  que  lorsque  cette  pénultième 
note  est  immédiatement  au-dessous  de  la 
dernière.  Alors  la  duplication  sert  à  la  mar- 
quer davantage,  on  manière  de  note  sensi- 
ble. »  (J.-J.  Rousseau.) 

DUR.  —  «  On  appelle  ainsi  tout  ce  qui 
blesse  l'oreille  par  son  âpreté. Il  y  a  des  voix 
dans  et  glapissantes,  des  instruments  aigres 
et  durs,  des  compositions  dures.  La  dureté 
t\u  bécarre  lui  fit  donner  autrefois  le  nom  de 
R  dur.  Il  y  a  des  intervalles  durs  dans  la 
mélodie;  tel  est  le  progrès  diatonique  des 
trois  tons,  soit  en  montant,  soit  en  descen- 
dant; et  telles  sont  en  général  toutes  les 
fausses  relations.  Il  y  a  dans  l'harmonie  des 
accords  durs;  tels  que  sont  le  triton,  la 
quinte  superflue,  et  en  général  toutes  les 
dissonances  majeures.  La  dureté  prodiguée 
révolte  l'oreille  et  rend  une  musique  désa- 
gréable; mais  ménagée  avec  art,  ebe  sert  au 
clair-obscur,  et  ajoute  à  l'expression.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 

DUR.  —  Sorte  d'épilhète  qu'on  appliquait 
à  un  intervalle  d'un  ton  enlior,  dur  compa- 
rativement à  l'intervalle  de  demi-ton  adouci. 
On  appelle  l'hexacordc  dur,  l'bexacôrde  de 
la  propriété  de  bécarre,  savoir  celui  où  lo 
si  formait  avec  le  la  un  intervalle  d'un  Ion  : 
sol  la  si  ut  re  mi,  que  l'on  prononçait  ut  re 
mi  fa  sol  la,  dans  le  système  des  muanus,  à 
cause  de  la  note  si,  dite  corde  variante  ou 
mobile,  parce  qu'elle  formait  tantôt  avec  le 
la  un  intervalle  dur,  et  tantôt,  comme  dans 
l'hexacordc  fa  sol  la  si  ut  re  également  pro- 
noncé ut  re  mi  fa  sol  la,  un  intervalle  mol. 


E 


U.— Celle  lettre  est  le  cinquième  degré 
de  l'échelle  dans  les  notations  Boé tienne  et 
Grégorienne.  Dans  celle-ci,» TE  majuscule 
signifiait  le  mi  grave,  et  l'e  minuscule  i'oc- 
lave  de  ce  mi. 

E,  dans  l'alphabet  de  Romanus  pour  dé- 
signer les  ornements  du  chant,  signifiait 
lïqualis,  unisson.  Il  en  était  de  même  dans 
la  notation  d'HermannContract.  Lettre  qui 
désigne  la  finale  des  troisième  et  quatrième 
modes  de  l'Eglise. 

E  était  encore  le  second  degré  du  système 
des  cinq  voyelles,  au  moyen  duquel,  suivant 
M.  Fétis,  Guido  désigna  l'échelle  générale 
des  sons. 

r.     A,     B,    C,    D,    E,    F,    G,    n,     litj.    c 
toi,    la,      si,    ut,    re,  mi,    (a,  sol,  la,    »i  |j,   si 

Et  celle  de  notre  système  serait,  non  la 
gamme  diatonique,  mais  la  gamme  chroma- 
tique répétée  autant  de  fois  qu'il  est  nécessaire 


E  LA  MF.  —Résultat  de  la  combinaison 
des  deux  premiers  hexacordes  superposés 
dans  leurordre  et  se  rencontrant  au  premier 
E  de  l'échelle  des  sons.  Dans  la solmisûtion 
par  les  nuances,  ce  même  E  était  sollié 
tantôt  la,  tantôt  «m,  selon  qu'il  se  trouvait  dans 
l'hexaeorde  de  bécarre,  ou  dans  I  hexacorJe 
de  nature. 

ECHELLE,  ou  Diagramme.  —  Echelle, 
dans  son  sens  général,  signifie  la  série  suc- 
cessive de  tous  les  sons  dont  un  système  mu- 
sical se  compose.  Ainsi,  l'échelle  du  plaiu- 
chanl  sciait  la  suivante  : 

d,       e.       f,    g.    -la,    ''f'-  1  t|.,    rc.    (,l'>    rc- 
3  Ut,  Té, mi,  fa,  sol.   Ut,     st   b    si  5J  ul,      rc,     ntï. 

pour  correspondre  à  l'élenduedes  voix  et  àis 

portée  des  instruments. 

Chaque   système  musical   a   son  ëchslle 


515 


Ecn 


DICTIONNAliiE 


ECO 


particulière,  où  les  sons  sont  divisés  selon 
laconstilution  de  ce  même  système.  L'échelle 
est  en  quelque  sorte  l'alphabet  propre  à  chaque 
idiome  musical,  c'est-à-dire  à  chaque  tona- 
lité. Les  intervalles  sont  plus  ou  moins 
distants  les  uns  des  autres,  et  ils  revotent 
entre  eux  des  propriétés,  des  affinités  diffé- 
rentes, selon  les  divers  modes  propres  à  la 
tonalité  à  laquelle  appartient  l'échelle,  en 
sorte  que  dans  chaque  tonalité  on  doit 
distinguer,  en  premier  lieu, l'échelle  générale 
des  sons  et  en  second  lieu  les  échelles  parti- 
culières des  divers  modes,  c'est-à-dire  la 
gamme  et  ses  modifications,  telles  que  la 
gamme  majeure  et  mineure  dans  notre  to- 
nalité. Les  Orientaux  divisent  leurs  échelles 
par  tiers  et  quarts  de  tons,  la  nôtre  est 
divisée  par  demi-tons,  celle  du  plain-chant 
fondée  sur  l'ordre  diatonique  procède  par 
tons  entiers,  sauf  les  deux  demi-tons  inhé- 
rents d'ailleurs  à  l'ordre  diatonique  et  le 
demi-ton  accidentel.  Plus  les  mœurs  sont 
efféminées  chez  un  peuple,  plus  son  échelle 
musicale  affecte  de  petits  intervalles  rappro- 
chés; plus,  au  contraire  un  peuple  est 
grave,  plus  il  est  attaché  aux  doctrines 
religieuses,  et  plus  son  échelle  tend  à  mul- 
tiplier les  grands  intervalles.  Ceci  soit  dit 
pour  protester  contre  l'opinion  de  Rousseau 
et  de  plusieurs  autres  théoriciens,  à  savoir 
que  la  coordination  des  intervalles  dont  se 
compose  toute  l'échelle  musicale  est  le 
produit  d'une  délibération,  d'un  choix,  d'un 
calcul.  Les  échelles  musicales  ne  sont  pas 
le  fait  des  hommes,  pas  plus  que  les  alpha- 
bets, pas  plus  que  les  langues.  Elles  sont  le 
produit  spontané  de  mille  causes,  de  mille 
circonstances  de  climat,  de  langage,  d'apti- 
tudes, etc.  Ce  que  les  hommes  y  ont  mis,  ils 
l'ont  mis  par  instinct,  mais  ils  n'y  ont  rien 
mis  délibérément.  C'est  l'œuvre  de  tous,  ce 
n'est  l'œuvredepersonne  en  particulier;  c'est 
l'expression  de  la  civilisation. 

On  conçoit  que  l'échelle  des  Hindous,  par 
exemple,  constituée  sur  quarts  de  tons  et 
composée  de  vingt-deux  intervalles,  pré- 
sente avec  celle  du  plain-chant  ou  avec  la 
nôtre  des  dissemblances  telles  que  l'oreille, 
éduquée  selon  les  conditions  de  l'une,  est 
toute  déroutée  lorsqu'elle  est  frappée  par  les 
intervalles  de  l'autre.  Qu'est-ce  que  cela,  si 
ce  n'est  une  constitution  euphonique  abso- 
lument différente,  par  conséquent  un  autre 
idiome,  un  autre  langage?  Or,  en  quoi  les 
hommes,  les  peuples,  ont-ils  délibéré  sur  la 
création  de  leur  langage?  pour  délibérer 
sur  un,  langage,  il  faudrait  les  connaître  tous; 
•x>ur  créer  une  tonalité,  il  faudrait  les  pos- 
éder  toutes. 

Le  mot  échelle  s'applique  encore  quel- 
quefois à  exprimer  l'étendue  des  intervalles 
que  peut  donner  telle  voix  ou  tel  instrument. 
On  dit  :  Ce  ténor  a  une  échelle  d'une  octave 
et  demie. 

Une  signification  plususilée  dumot échelle 
est  celle  qui  a  été  appliquée  aux  lignes  de 
la  portée  du  plain-chant,  que  l'on  a  appelée 
l'échelle  du  chant.  Dans  le  plain-chant,  dit 
Poisson,  les  quatre  traits  suffisent  pour  neuf 


■"  notes  qui  sont  l'étendue  la  plus  ordinaire. 
Dans  la  musique,  l'échelle  a  cinq  traits  on 
barres  horizontales,  parce  qu'elle  a  plus 
d'étendue. 

ECHO.  —  On  appelle  ainsi,  dans  l'orgue, 
un  jeu  qui  est  renfermé  dans  le  pied  du 
buffet.  Il  en  résulte  que  le  son  en  paraît 
fort  éloigné.  L'écho  se  joue  par  le  quatrième 
clavier. 

ECLIPSES  DES  TONS.  —  Nom  que  le 
P.  d'Avella,  auteur  d'un  livre  intitulé  :  Re- 
gole  de  musica  divise  in  cinque  traltati,  co.i 
lequali  sinsigna  il  canto  ferma  e  figurato,  etc.* 
Koma,  1657,  in-fol.,  donne  aux  substitutions 
des  demi-tons  aux  tons  dans  le  plain-chant, 
appelées  notes  feintes. 

ECMELE.  -  «  Les  sons  ecmèles  étaient, 
chez  les  Grecs  ceux  de  la  voix  inappréciable 
ou  parlante,  qui  ne  peut  fournir  de  mélodie> 
par  opposition  aux  sons  emmêles  ou  musi- 
caux. »  (J.-J.  Rousseau). 

ECOLAÏRE.  —  Le  mot  écolâtre  désigne 
ici,  non  le  prébcndier  qui,  dans  les  temps 
modernes,  occupait  une  chaire  d'enseigne- 
ment dans  l'école  épiscopale,  mais  le  chut 
lui-même,  le  directeur  de  cet  établissement 
ecclésiastique.  La  latinité  du  moyen  iige  l'ap- 
pelle tantôt  capiscolus ,  chef  de  l'école,  tan- 
tôt magiscuola,  maître  de  l'école,  enfin  scho- 
laslicus,  écolâtre  ou  intendant  de  l'école. 

Dès  le  vnie  siècle,  et  peut-être  même 
avant,  cette  dénomination  s'appliquait  à 
l'ecclésiastique  qui  était  à  la  tète  des  chan- 
tres, et  auquel  on  donnait  les  noms  soit  de 
primicier,  précenteur  ou  préchantre,  pour 
indiquer  sa  fonction  supérieure  dans  le 
chœur,  soit  de  maître  de  l'école,  chef  de 
l'école,  quand  il  s'agissait  de  définir  son 
autorité  sur  renseignement  extérieur  donné 
aux  chantres  :  Notandum  primicerium  canto- 
rum,  seu  prœccntorcm ,  cliam  priorem  seu 
capnl  scholœ,  indeque  dictum  capiscolum  seu 
magiscorum ,  magiscuolam  seu  magislrum 
scholœ,  fuisse  dictum.  (Gehbert,  De  cantu  it 
musica  sacra,  t.  1",  p.  307.) 

La  fonction  d'écolatre  devint  plus  impor- 
tante au  vin'  siècle,  quand  le  roi  Pépin,  par 
respect  pour  les  usages  de  l'Eglise  de  Rome, 
auxquels  il  voulut  qu'on  se  conformât  dans 
un  but  louable  d'uniformité,  fit  adopter 
dans  ses  Etats  la  version  des  Septante  à  la 
place  de  celle  de  saint  Jérôme,  qui  seule  y 
était  reçue,  et  introduisit  le  chant  romain, 
c'e.st-à-dire  le  grégorien,  dans  les  églises  des 
Gaules,  comme  une  science  plus  parfaite  de 
la  tonalité  la  mieux  assortie  à  la  grave 
majesté  du  culte  catholique.  Deux  écrivains 
monastiques,  Walafrid  Strabon,  et,  après 
lui,  l'annaliste  Sigebert  de  Gemblours,  sont 
d'accord  pour  attribuer  à  ce  prince  celle 
importante  innovation  dans  le  chant  des 
églises  de  France.  Le  premier  de  ces  au- 
teurs, qui  vivait  au  ixe  siècle,  dit  que  lors- 
que le  Pape  Etienne  vint  en  France  solliciter 
le  roi  Pépin  de  protéger  le  Saint-Siège  con- 
tre les  armes  des  Lombards,  ce  pontife,  à  la 
demande  du  monarque  frank,  propagea  par 
les  clercs  de  sa  chapelle  le  chant  romavn, 
qui,  de  son  temps  'auiv'  siècle),  était  goûté 
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presque  dans  louio  la  France,  d'où  il  se  ré- 
pandil  partout...  Cantitttue  vero  perfecliorem 
•cientiam,  quant  pêne  jam  Iota  Fronda  dili- 
git,  Stephanus  Papa  cum  ad  Pipinum,  pa- 
trem  Caroli  Mayni  [imprimis  in  Franeiam) 
pro  justitia  S.  Pétri,  a  Longobardit  expe- 
tenâà  ,  venisset,  per  suos  clericos,  petenCc 
eodem  Pipino,  invcxit ,  indcque  usus  ejus 
longe  laleque  eonvaluit.  Sigebert,  qui  compo- 
sait sa  Chronique  au  commencement  du 
xue  siècle,  constaté  en  peu  de  mois  le  même 
fait,  que  Pépin  donna  plus  de  dignité  au 
mite  dans  les  églises  des  Gaules,  en  y  intro- 
duisant le  chant  consacré  par  l'autorité  de 
l'Eglise  de  Rome  :  Pipintu  rex  Galliammec- 
rlesias  contibus  Romance  auctoritatis  suo 
studio  mclioravit  (Gerbert,  I.  1",  p.  266.) 
Charlemagne,  ens'occupant  avec  une  ardeur 
honorable  d'établir  dans  toute  l'étendue  de 
son  empire  ce  chant,  ainsi  que  la  liturgie  ro- 
maine, fait  lui-même  honneur  a  son  père  de 
l'introduction  du  chant  grégorien,  et  ne  se 
glorifie  que  d'avoir  en  ce  point  suivi  son 
exemple  :  Accensi  prœterea  venerandœ mémo- 
rise Pipini genitorisnostri  exemplis,qui  lolas 
Galliarum  ecclesias  suo  studio  Romance  tra- 
dilionis  eantibus  decoravit  \Ibid.,  p.  2G8.) 
Seulement  l'impulsion  plus  vigoureuse  don- 
née à  ce  plan  d'innovation,  les  vues  plus 
larges  et  la  volonté  plus  énergique  du  fils  Lie 
Pépin,  en  dépassant  les  efforts  de  celui-ci, 
ont  reporté  en  quelque  sorte  toute  la  gloire 
tle  cette  importante  réforme  sur  le  prince 
dont  elle  recevait  le  plus  d'éclat.  Il  en  re- 
vient toutefois  une  bonne  part  aux  écolâtres, 
qui  secondèrent  avec  intelligence  et  activité 
les  desseins  de  ces  deux  rois.  En  effet,  re- 
noncer à  ce  qu'on  a  pratiqué  si  longtemps; 
écarter  d'anciens  souvenirs,  pour  y  substi- 
tuer des  notions  nouvelles;  désapprendre  ce 
qu'on  sait  bien,  pour  apprendre,  sur  le  même 
objet,  ce  que  l'on  ignore  :  il  y  avait  là  tout 
le  travail  d'une  nouvelle  et  pénible  étude, 
toute  une  révolution  à  subir  et  à  taire  accep- 
ter dans  l'exécution  des  offices  de  l'Eglise, 
révolution  d'autant  plus  difficile  a  réaliser, 
dans  un  temps  où  l'instruction  était  peu  ré- 
pandue, qu'il  fallait  prendre  garde  que  la 
vénération  pour  le  culte  ne  fût  exposée  à 
souffrir  des  tâtonnements  d'un  essai.  Ge  fut 
l'œuvre  du  zèle  des  écolâtres  de  triompher 
de  ces  difficultés,  de  vaincre  les  résistances 
à  la  fois  par  l'autorité  de  la  surveillance  et 
par  l'utile  leçon  de  l'exemple,  et  d'accomplir 
avec  succès  ce  brusque  changement  dans  des 
habitudes  aussi  chères  aux  clercs-chantres, 
leurs  subordonnés,  qu'au  peuple  lui-même, 
en  général  peu  disposé  à  abandonner  des 
usages  qui  se  lient  aux  impressions  reli- 
gieuses du  premier  âge  de  la  vie. 

Mais  ce  qui  accrut  plus  considérablement 
encore  l'importance  de  l'écolâtre,  ce  fut  la 
nouvelle  attribution  qu'il  reçut  dans  la  res- 

(320)  Ce  fait  est  confirmé  par  un  monument  du 
moyen  âge  qno  nous  avons  vu  à  Aix,  en  Provence... 
Lue  inscription  du  \*  siècle,  que  l'on  voit  encore 
dans  le  cloître  de  la  métropole  de  Saint-Sauveur, 
nous  apprend  qu'un  chanoine  de  cette  église  était 
cli. uge  de  renseignement  eu  général,  et  en  pariicu- 


tftU ration  des  études  exécutée  par  Charlema- 
gne. La  laineuse  école  palatine,  fondée  dans 
je  palais  même'  du  grand  empereur,  en 
initiant  le  souverain  aux  secrets  des  sciences 
et  aux  jouissances  des  lettres,  lui  lit  com- 
prendre tout  ce  qui  manquait  d'utiles  con- 
naissances au  clergé  de  son  empire,  qu'il 
voulut  élever  dans  l'opinion  par  la  supério- 
rité des  lumières,  el  à  la  masse  de  ses  sujets, 
qu'il  entreprit  de  civiliser  par  la  culture  de 
1  intelligence.  Lui-même  donna  en  ce  point 
de  si  salutaires  exemples,  qu'aucun  clerc 
n'osait  prétendre  à  demeurer  auprès  de  lui , 
ni  même  paraître  en  sa  présence,  s'il  ne 
savait  convenablement  lire  et  chanter  au 
cbœur.  Dans  l'intérêt  des  générations  nais- 
santes, il  ordonna  donc  que  des  écoles  pu- 
bliques fussent  établies  dans  tous  les  mo- 
nastères et  auprès  de  chaque  église  cathé- 
drale, pour  y  donner  indistinctement  l'ins- 
truction aux  enfants  nobles  et  aux  (ils  de 
serfs  sur  la  grammaire,  la  musique  et  l'arith- 
métique ,  comme  on  le  voit  dans  le  livre  i 
des  Capitulaires  :  Carolus  siquidem  constituit 
in  singulis  monasleriis  et  episeopiis  scholas 
esse,  ubi  ingenuorum  et  servorum  filii  gram- 
matical», musicam  et  arithmeticam  docerentur; 
texte  qui,  pour  le  dire  en  passant,  fait  res- 
sortir, a  notre  honte,  une  lacune  trop  re- 
grettable dans  l'enseignement  de  nos  écoles, 
d'où  la  musique  semble  avoir  été  bannie, 
tandis  qu'il  y  a  mille  ans  un  barbare  la  ren- 
dait obligatoire,  comme  moyen  de  perfec- 
tionnement deses  peuples.  Mais,  comme  les 
nombreux  devoirs  des  évèques  ne  leur  per- 
mettaient pas  toujours  d'exercer  une  action 
immédiate  sur  ces  établissements,  ils  eu 
commirent  le  soin  à  un  ecclésiastique,  mem- 
breduchapitrede  leur  église  épiscopale  (320). 
Le  précenteurou  préchautre,  chef  du  collège 
îles  chantres,  qui  déjà  était  chargé  de  la  di- 
rection de  l'école  où  recevaient  l'instruction 
ceux  des  clercs  qui  se  destinaient  au  chant 
dans  l'église,  se  trouva  naturellement  dési- 
gné ,  par  ses  connaissances  spéciales  et  son 
expérience,  à  la  fonction  de  chef  de  l'ensei- 
gnement public  et  de  directeur  général  des 
études.  Elles  étaient  si  florissantes  quand 
le  Pape  Alexandre  111  vint  dans  notre  pays, 
en  1161,  que  ce  pontife,  qui  proclama  "au 
nom  du  concile  le  droit  des  chrétiens  à  la 
liberté,  ordonna  que  des  écoles  publiques, 
sur  le  modèle  de  celles  de  France,  fussent 
érigées  dans  tous  les  diocèses  de  l'univers 
catholique,  non-seulement  pour  les  ecclé- 
siastiques, mais  aussi  pour  les  écoliers  pau- 
vres. Ainsi  l'écolâtre,  qui  primitivement 
n'était  que  le  maître  de  l'école  des  chantres, 
leur  guide  au  chœur,  dans  le  chant  des 
offices  et  la  pratique  de  la  liturgie,  vit  son 
autorité  s'élever  aux  proportions  éminentes 
d'intendant  suprême  des  études  publiques 
dans  chaque  diocèse  ou  dans  chaque  monas- 

lier  de  celui  de  la  musique.  (Notice  sur  In  biblio- 
thèque a" Aix,  par  M.  K.  Couard,  bibliothécaire; 
1851,  Paris,  cliez  les  libraires  F.   Didol,  Treullel  et 

Wnriz;  Aix,  chez.  Aubin,  imprimerie  de  Poih 
lier.  ) 
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irécepteur  de  Charle- 


lère.  Des 

de  ce  titre.  Alcuin, 

magne,  fut  écohHre  avant  de  devenir  abb' 
du  monastère  de  Saint-Martin  de  Tours  ;  le 
fameux  Gerbert,  devenu  Pape  sous  le  nom 
de  Sylvestre  11,  après  avoir  été  précepteur 
de  l'empereur  Olhon  III,  puis  archevêque  do 
Reims  et  de  Havenne,  avait  été  investi  au- 
paravant de  l'office  d'écolAtre.  Il  avait  le 
droit  d'instituer  et  de  révoquer  les  maîtres 
et  les  maîtresses  d'école,  à  l'exception  toute- 
fois de  ceux  qui,  sous  les  ordres  des  curés, 
exerçaient  leur  profession  dans  les  écoles 
de  charité  des  paroisses,  et  devait  délivrer 


gratuitement  les  lettres  de  permission  (Dic- 
tionnaire des  sciences  ecclésiastiques  de  Dom 
Richard,  au  mot  écolâlre).  Cet  éiatde  choses 
subsista,  sans  opposition  de  la  part  do 
l'Université,  jusqu'en  1789.  La  fonction 
d'écolAtre  était  une  dignité  capitulaire  fort 
importante,  comme  on  voit,  par  les  attribu- 
tions multiples  et  diverses  qu'elle  réunissait. 
On  en  retrouve  à  peine  aujourd'hui  la  trace 
sous  le  titre  de  chantre  ou  de  grand  chantre 
que  porte  encore  un  des  chanoines  dans 
quelques  chapitres,  où  il  n'est,  malheureu- 
sement, guère  plus  qu'un  vain  nom. 

(L'abbé  A.  Arnaud.') 


ÉCOLE  ROMAINE  DES  CHANTRES. 


Schola  canlorum  Romœ  et  alibi  instituta. 
Quale  fuerit  otim  ecclesiaslici  cantus  stu- 
dium.  De  cantorum  ordinalione  in  Ecclcsia 
orient  iali. 

Cap.  XX. —  Cum  in  cantu  ecclesiastico  et 
clericalis  disciplina?  vigôr,  et  Christianœ  rc- 
ligionis  sacrarumque  functionum  m  aj  estas 
maximo  eluceat ,  summo  semper  studio  Ro- 
mani Ponlitices,  et  aliarum  ecclesiarum  an- 
tistites  curarunt,  ut  clerici  a  teneris  annis 
canendi  régulas  ediscerenl,  dato  eis  magi- 
stro,  qui,  ut  scileloquitur  Tertullianus  lib 
De  pallio,  cap.  ult.,  «  primus  esset  infor- 
mator  litterarum  et  primus  edomator  vocis.  » 
Ideo  Roma3  schola  canlorum  instituta  fuit, 
cujus  originem  Pelrus  episcopus  X'rbeveta- 
nus  in  scholiis  ad  Vitam  Leonis  IV  sic  dc- 
scribit  :  «  Quamvis  circa  tempora  Silvestri 
Papes  plures  fuerint  in  urbe  ecclesiœ,  non 
tamen  singulœ  clericos  vel  monachos  habe- 
bant,  qui  in  illis  officia  obirent.  Presbyteri 
enim  titulis  et  diaconiis  prœfeoti,  suo  quis- 
que  lanlum  olficio  vacabant,  illi  sacramenlis 
administrandis,  hi  pauneribus  procurandis. 
Ideoque  ordinata  fuit  schola  cantorum,  quœ 
in  urbe  commuais erat,  et  stationes,  proces- 
siones,  ac  fesla  principalia  ecclesiarum  ur- 
bis  sequebatur  :  qua  in  schola  pueri  in 
cantu,  leclione,  et  moribus  sacris  institue- 
bantur,  in  communi  vivebanl,  et  primice- 
rium,  cujus  tune  magna  erat  in  urbe  digni- 
tas,  prœfectum  habebant.  »Hinc  ad  reliquas 
civilates  eadem  iustitutio  propagata  est; 
nam  Leidradus  Lugdanensis  archiepiscopus 
ad  Carolum  Magnum  seribens  ail  :  «  Habco 
scholas  canlorum,  ex  quibus  plerique  ila 
sunteruditi,  ulalios  etiain  erudire  possinl.  » 
Synodus  Valenlina  sub  Lothario,  c.  18  : 
«  Ut  de  scholis  ta  m  divina?  quam  humanre 
3itteraturae,  nec  non  et  ecclesiaslicœ  canli- 
lenœjuxta  exemplum  prœdecessorum  no- 
slrorum  aJ-iquid-intcr  nos  Iractctur  et  si 
potest  fieri,  statuatur  et  ordinetur.  »  Crodo- 
gangus  Melensis  episcopus  in  Régula  cano- 
nicorum  a  Luca  Dacherio  primum  édita 
loin.  I  sui  Spicilegii ,  de  cantoribus  et 
schola  cantorum  agil,  cap.  50.  Primarn  vero 
hujus  collegii  sive  seholœ  institulionem 
quidam  Hilaro  Papa1,  alii  Gregorio  Magno 
tribuunt,  cui  étiara  debelur  ecclesiastici 
cantus  in  meliorem  formam  instauratio.  Li- 
ée t   enim,   ut  diximus,  ab    initio    ecclesiœ 


Ecole  des  chantres  établie  à  Rome  et  ailleurs 
—  Quelle  fut  autrefois  l'élude  du  chant  ec- 
clésiastique. —  De  la  discipline  des    chan- 
tres dans  l'Eglise  d'Orient. 

Comme  le  chant  ecclésiastique  est  un  des 
plus  éclatants  symboles  qui  puissent  mettre  en 
lumière  la  puissance  de  l'organisation  hié- 
rarchique du  clergé,  et  la  majesté  des  sain- 
tes fonctions  de  la  religion  chrétienne,  les 
pontifes  romains,  et  les  chefs  des  autres 
églises  attachèrent  toujours  une  grande  im- 
portance à  ce  que  les  clercs,  dès  leurs  plus 
jeunes  années,  apprissent  les  règles  du 
chant,  sous  l'inspiration  d'un  maître  qui, 
suivant  l'expression  de  Tertullien  (lib.  De 
pallio,  cap.  ult.)  devînt  leur  premier  initia- 
teur littéraire,  et  leur  premier  guide  dans 
l'art  de  dompter  la  voix.  C'est  dans  ce  but 
(jue  fut  établie  à  Rome  l'école  de  chant, 
dont  l'origine  est  ainsi  décrite  par  Pierre, 
évoque  d'Orvieto  dans  ses  scholies  sur  la 
Vie  de  Léon  IV  :  «  Bien  qu'il  y  eût  déjà  à 
Rome  plusieurs  églises  à  l'époque  du  Pape 
Sylvestre,  elles  ne  possédaient  pas  toutes  des 
ciercs  et  des  moines  pour  y  célébrer  les  of- 
fices. En  effet,  les  prêtres  titulaires,  et  les 
préposés  aux  diaconats  avaient  à  s'occuper 
chacun  de  ses  attributions  différentes;  les 
uns  pour  administrer  les  sacrements,  les 
autres,  pour  secourir  les  pauvres.  C'est  pour- 
quoi l'on  établit  l'école  de  chant  qui  était 
commune  à  toute,  la  ville,  et  qui  suivait  les 
stations,  les  processions  et  les  principales 
fètesde  chacunedes  églises.  Dans  cette  école 
on  apprenait  aux  enfants  le  chant,  la  lecture, 
les  usages  sacrés;  ils  vivaient  en  commun, 
et  avaient  pour  chef  un  primicier  dont  la 
dignité  était  alors  très-considérable.  »  Cette 
institution  se  propagea  rapidement  de  Rome 
dans  les  autres  villes-;  car  Leidrade,  arche- 
vêque de  Lyon,  écrivant  à  Charlemagne , 
s'exprime  en  ces  termes  :  «  J'ai  ici  des 
écoles  de  chant,  où  la  plupart  des  élèvos  se 
sont  si  bien  instruits,  qu'ils  pourraient  a 
leur  tour  former  d'autres  disciples.  »  Le  sy- 
node île  Valence,  sous  Lothaire,  chapitre  18, 
décida  «  qu'il  aurait  a  s'occuper,  suivant 
l'exemple  de  ses  prédécesseurs,  des  écoles 
de  littérature  sacrée  et  profane  en  même 
lemps  (jue  de  chant  ecclésiastique,  et  que 
si  faire  se  pouvait,  il  les  asseoirait  sur  de.< 
bases  définitives.» — Crodogang,  évèque  de 
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usus  canendi  Romœ  fuerit,  noscimns  lamen 
qualesante  Gregorium  fuerinl  Eeclesiasticœ 
modulationes,    quœ    eanenlium  disciplina, 
ïoannes    Diaconus    in    ejusdem    Gregorii 
Viia  lib.  ii,  cap.  6,  scribil  eum  constiluisse 
scholara  cantorum  et  ei  nonnullis  prœdiis 
(iiin  habitacula  fabricasse,  unura  sub  gra- 
dibus  basilics  B.  Pétri  apostoli,    alterum 
s  b  domibus  patriarchii  Lateranensis.  Porro 
c.iiius  ab  eo    instilutus  ille   est  planus  et 
unisonus,  quem  ab  ipso  Gregorianum  nun- 
cuparaus,  progrediens  per  cerios  limites  et 
lerrainos  tonorum,  quos  modos  seu  tropôs 
vocant  musici,  et  oclonano   numéro  defi- 
iniiiii,  secundum  Daturalem  generis  diato- 
nici  dispositionem.  Huie  cantui,  quo  bacte- 
nus  usa  est  Ecclesia  occidentalisa  cum  Galli 
si  Germani   nonnulla   miscuissent,  religio- 
sissimus  imperator  Carolus  Magnus  ad  pri- 
migeniam  S.   Gregorii  harmoniam  restitui 
curavit,  ut  idem  Joannes  Diaconus  ibidem 
asseverat.  In  Vita  ipsius  Caroli   a  monacho 
Engolismensi  conscripta,cap.  8.  inter  Seri- 
plores  historiée  Francorum,  prolixe  narra  tu  r 
eontentio  habita   Huma'  inter  Gallos  et  Ro- 
rnanos  cantores,  quis  melius  caneret  ;  quaru 
iitem  diremit  Carolus  pro  Romans  lata  sen- 
lentia,  utpote  qui   a  B.  Gregorio  instructi 
fuerant;    peliitque  ab   Adriano  Papa  canto- 
res,  quos   misit  in  Galliam,  ut  yeism  can- 
tal) li  normani  doccrent.  Qua  in  re  admira- 
bilis  fuit   pii    régis    sollieitudo,    ut    fùsius 
docet  monacbus  Sangallensis  in  lil>.  De  cc- 
clesiastica  cura  Caroli  il/.,  cap.  5  et  scqiien- 
lilms.  Orîlo  Romanus  ait  e\  praxliela  sehola 
pueros  nobiles  cubieularios  Summi  Ponli- 
liiis  lieri  eonsuevisse.  Transferebantur  ni- 
mirum   in  oratorium   Pontiûeis,   quod  olim 
euh  oulura  vocabatur,  ut  docet  Baronius  in 
Marlyrulogio  ad  diem  xi  Junii,  et  inter  cle- 
ricos  poiitificios'numerabantur.  Sic  a  tenera 
fetate  enutritus  fuit    Sergius  I,  de  quo  hœc 
refert  Anastasius  :   «  Hic   veniens  Romani 
tempore  Adeodali,  quia   studiosus    erat  et 
capax  in  ofiîcio  canlilenae,  scholœ  cantorum 
pro  doctrinaest  traditus,  et  acolvthus  factus 
per  ordinem  ascendens  a  Leone  II  in  titulo 
S.  Suzanuœ  presbyter  ordinatus  est.  »  Ser- 
gius item  II  cum  puer  esset  a  Leone  ill 
suholae   cantorum   traditus   ad  erudiendum 
litteris   et    cantilenœ   melodiis,   ascendens 
deinde  per  omnes  gradus  Summus  Pontifex 
creatus  est.  Similia  scribit   Anastasius    de 
Gregorio  II,  Stepbano  III  et  Paulo  I.  Hujus- 
modi  scholam,  in  qua  pueri  cantu  et  litteris 
ac    uioribus    instruerenlur,   ducentis  fefe 
annis  ante  Gregorium  Magnum  exstitisse  in 
Africa  ,  Victor  episcopus  indicat  l.b.  v,  De 
persec.  Africana  suh  impio  reije  Hunerico  , 
ubi  describens  multitudinem  Qdeliuni  per- 
genlium  in  exilium,  separatos  ex  illis   ait, 
suggerente  quodam  Terchario,  qui  cum    ie- 
clorcatholicus  esset,  accesserat  Arianis, duo- 
decim  infantulos  strenuos  et  aptos  modulis 
1  antilenœ,  quos  ipse  in  ecclesia   discipnlos 
babuerat.  Hi  revocati  Cartbaginem  et  variis 
suppliciis  atfecti,  ut  orlhodoxam  fidem  dc- 
sererent,  in  ea  semper  constantes  tnimentis 
supervixernnt  :  «  Quos  nunc  Cartliago,  ait 
Dictions,  dk  Plais-Chaxt. 


dans   sa    Règle   des  chanoines   éditée, 
a   première  fois  par  Luc  d'Achery, 


Metz, 
pour 

au  tome  I"de  son  Spicilége,  parle  des  chan- 
tres et  de   l'école  de   chant,  ciiap.  '60.  Mais 
la  première  idée,  l'établissement  primitif  do 
ce  collège  ou  école,  doit  être  attribué,  sui-' 
vaut  les  uns,  au  Pape    Hilaire,  suivant    les 
autres,  h  Grégoire  le  Grand,  à  qui  l'on  doit 
aussi  l'amélioration  des  formes  du  chant  ec- 
clésiastique. En  effet,  quoique   l'usage  de 
chanter  existât   à  Rome,  comme   nous  l'a- 
vons dit,  dès  le  commencement  de  l'Eglise, 
nous  ignorons  quelles   furent   avant    saint 
Grégoire  les   mélodies   sacrées,  et  la  mé- 
thode  des  chanteurs.    Jean   Diacre,   dans 
la  Vie  de  ce  môme  saint  Grégoire,  livre  n, 
nous  dit  qu'il  institua  l'école  de  chant,  et 
qu'il  lui  assigna  pour  locaux  deux  édifices 
formés  de  plusieurs  autres  bâtiments  :  l'un, 
s.ius  les  degrés  de  la  basilique  de  Saint- 
Pierre,  apôtre,  l'autre  sous  les  maisons  du 
patriarchat  de  Latran.  C'est   par  lui  que  fut 
institué   ce  chant  plain   et  égal,  auquel  il  a 
donné  son  nom,  et  que  nous  appelons  Gré- 
gorien, chant  procédant  par  intonations  fixes 
et  par  tons  déterminés,  que   les  musiciens 
appellent  modes  ou  tropes,  et  qu'ils  distin- 
guent sous  le  nombre  de  hait,  selon  l'ordre 
naturel  du  genre  diatonique.  Ce  chant ,  au- 
quel l'Eglise  d'Occident   avait  mêlé  quel- 
que alliage  de  barbarie  franque  ou  germaine, 
a  été  ramené  à  la  pureté  primitive  de  l'har- 
monie grégorienne  par  le  très-religieux  em- 
pereur Cliarlemagne  ,  ainsi  que  le  constate 
ie  même  Jean  Diacre.  Dans  la  Vie  de  Cbar- 
lemagne,  écrite  par  le  moine  d'Angoulème, 
et  qui  fait  partie  des  Ecrivains  de  l'histoire 
de  France,   nous    lisons,  au  chapitre  8,  un 
long  récit  sur  un  concours  qui  eut  lieu  a. 
Rome  entre  les  chantres  venus   de  France 
et  les  chantres  romains,  qui  se  disputèrent 
le  prix  du  chant.   Dans   cette   lutte,   Char- 
lemagne    donna    le    prix   aux    Romains  , 
comme  ayant  été  instruits   par  saint  Gré- 
goire,   et   il  demanda  au  Pape  Adrien  des 
chantres,  qu'il  envoya  en  France  pour  en- 
seigner les  véritables  règles  du  chant.  La  sol- 
licitude du  pieux  roi  éclata  d'une  façon  admi- 
rable dans   cette   affaire,    comme   nous  le 
révèle  surabondamment  le  moine  de  Saint- 
Gall,   dans  son  livre  Sur  les  travaux  ecclé- 
siastiques   de   Charlemagne,    chapitre   5    et 
suivants.  L'Ordo  romanus  nous  apprend  quo 
c'était  de  cette  école  que  sortaient  les  jeunes 
gens  nobles  pour  devenir  cubiculaires    du 
Souverain    Pontife.    Ils    étaient    transférés 
dans  l'oratoire  du  Pape  qui  s'appelait  aussi 
euhiculum,  ainsi  que  nous  l'enseigne  Baro- 
nius dans  le  Martyrologe  (11  juin),  et  on  les 
comptait  alors  parmi  les  clercs  pontificaux. 
C'est  ainsi  que  fut  élevé,  dès  son  pi  us  jeune 
0ge,  Sergius  1",  de  qui  saint  Anastase  rap- 
porte ce  qui  suit  :  «  11  vint  a  Rome  au  temps 
d'Adéodal  :  et,  comme  il   était   studieux   et 
rempli  de  dispositions  pour  le  chant,  il  fut 
attaché    à    l'école   des    chantres  ;    ensuite 
Léon  11    le   fit  acolyte;    puis  il    fui  nommé 
prêtre  titulaire   de  l'église    de    Sainte-Su- 


zanne. »  Sergius  II ,   après 
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Victor,  niiro  coiit  affectu,  et  quasi  duode- 
cim  sposlolofurd,  cborutn  conspicit  puero- 
rum.  Una  degunt,  simul  vescuntur,  pariter 
psallunt,  simul  in  Dotuiuo  gloriantur.  »  Fa- 
vet  Augustinus  qui  quantum  vigcret  in 
Africa  studium  ecclesiastici  cantus  luculen- 
terostendit  lib.  x  Confcssionum,  cap.  33.  In 
Gallia  quoque  Carolus  Magnus  lib.  i  Capi- 
tular.,  cap.  72,  hoc  de  eisdem  scholis 
decretum  edidit  :  «  Scholœ  legentium  puero- 
rum  fiant  :  psalmos,  notas,  cantus,  compu- 
tum,  grammatical»,  per  singula  monasteria 
vel  episcopia  discant.  »  Quandonam  Romœ 
sublata  sit  scliola  cantorum  sub  primicerio 
communitor  vivons,  nusquamreperio.  Adhuc 
tamen  vigebat  saxiulo  decimo  tertio,  nam 
Cœsar  Hasponus  cardinalis  in  erudito  opère 
De  basilica  Lateranensi,  lib.  n,  cap.  4,  ponit 
conventionem  anno  1232  inilam  inter  La- 
teranensem  Ecclesiam,  et  primicerium  ac 
scholam  cantorum,  qua  assignantur  quidam 
proventus  ipsi  primicerio,  cum  decem  can- 
toribus  pro  ofticio  in  die  sancti  Joannis 
Baptiste,  et  in  stationibus  ejusdem  Eecle- 
siœ.  Apud  Grœcos  onlinantur  cantores  eo- 
dem  ritu  quo  lectores,  ut  constat  ex.  Eucho- 
logio,  et  ex  variis  ordinationum  Grœcarum 
libris  editis  a  Morino.  Diversum  tamen  a 
k-etore  ordinem  psaltes  sive  cantor  non 
constituit,  ut  observât  Habertusadpartem  iv 
Pontificalis  Grcecorum,  observ.  4,  nisi  quod 
iile  récitât,  hic  concinit  :  unde  il  1  i  in  ordi- 
iiatione  liber  apostolicus,  huic  Psalterium 
prœbetur.  At  vero  Maronitis  diversa  est 
tectoris  et  cantons  ordinatio,  estque  apud 
illos  cantoratus  gradus  ad  lectoratum.  De 
disciplina  psallcndi  huec  sancivit  synodus 
Vrullana  cari.  75  :  «  Eos  qui  in  ecclesiis  ad 
psdllendum  acceduni,  volumus  nec  in  ordi- 
i.alis  vociferationibus  uti  et  naturam  ad 
damorcm  urgere  ;  nec  aliquid  eorum,  qure 
Ecclesiœ  non  couveniunt  et  apta  non  sunt, 
adsciscere  ;  sed  cum  magna  altentione  et 
compunctione  psalmodias  Deo,  qui  est  oc- 
cultorum  inspector  offerre.  »  Congessit  in 
notis  ad  hune  canonem  plura  quee  ad  can- 
tum  ejusque  disci|)linam  spectant,  Christia- 
nus  Lupus.  Diaconos  psallere  in  Ecclesia 
Gregorius  Magnus  prohibuitin  concilio  Ito- 
mano,  cujus  acta  in  ejus  Regesto  descripta 
sunt  lib.  iv,  epist.  4-4.  Sed  solos  subdiaco- 
nos  et  clericos  minorum  ordinum  hoc 
munere  fungi  constituit  ;  ac  propterea  scho- 
lam cantorum  pro  puerorum  instilutione 
aut  primus  erexit,  aut  reslituit.  Clericos 
aulein  eeclesia?  adscriptos  debere  per  seipsos 
psallere  Juslinianus  imperator  edixit,  c.  De 
episc.  el  clericis,  leg.  42,  §  10,  additque 
causam  edicti  dignam  ponderalione.  «  Nam 
qui  coiistiluerunt  vel  fundaverunt  sanclissi- 
mas  ecclesias  pro  sua  salute  et  communis 
reipublicœ,  reliquerunt  illis  subslantias,  ut 
per  eas  dibeant  sacra)  liturgia?  tieri,  et  ut  in 
illis  a  minislranlibus  piis  clericis  Deus  co- 
latur.  «  Et  initio  dicit  se  ideo  hoc  sanxisse, 
"■  ne  ex  sola  ecclesiasticarum  rerum  con- 
suinptione  clerici  appareant,  nomeu  quidem 
babentes  clericorum  ,  rem  autem  non  im- 
pleiJtes.    »   [Rerum    lilurgicarum    auctore 
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enfant ,  placé  dans  l'école  de  ahant  par 
Léon  III  pour  s'y  instruire  dans  la  littéra- 
ture et  les  mélodies  sacrées ,  monta  tous 
les  degrés  de  la  hiérarchie,  et  finit  par 
devenir  Souverain  Pontife.  Saint  Anastase 
en  dit  autant  de  Grégoire  II,  d'Etienne  III 
et  de  Paul  I".  Une  école  du  même  genre, 
dans  laquelle  les  enfants  apprenaient  le 
chant,  la  littérature,  et  les  bonnes  mœurs, 
existait  en  Afrique,  près  de  deux  cents 
ans  avant  Grégoire  le  Grand  ;  ainsi  que 
l'indique  l'évéquc  Victor,  au  livre  v  De 
la  persécution  africaine  sous  l'impie  roi 
Hunéric.  Décrivant  dans  ce  passage,  la 
multitude  de  fidèles  envoyés  en  exil,  Victor 
ajoute  que,  d'après  le  conseil  d'un  certain 
Tercharius  qui,  de  catholique  s'était  fait 
arien,  on  avait  séparé  des  proscrits  douze 
jeunes  enfants  pleins  de  courage  et  de  dis- 
positions pour  le  chant,  qu'il  avait  eus  pour 
disciples  dans  son  église.  On  les  rappela 
à  Carthage,  et  on  s'efforça,  par  divers 
supplices,  de  leur  faire  abjurer  la  vraie  foi  ; 
mais  ils  résistèrent  et  triomphèrent  dos 
tortures.  «  Maintenant  Carthage ,  ajoute 
Victor,  les  entoure  d'une  merveilleuse 
affection,  et  honore  le  chœur  des  douze 
enfants  presque  à  l'égal  de  celui  des  douze 
apôtres.  Ils  vivent  ensemble,  prennent 
ensemble  leur  nourriture ,  chantent  à  l'u- 
nisson, et  glorifient  ensemble  le  Seigneur.  » 
Nous  pouvons  encore  citer,  comme  exemple, 
saint  Augustin,  qui,  au  livre  x,  chapitre  33 
de  ses  Confessions ,  montre  clairement 
combien  l'étude  du  chant  ecclésiastique 
était  en  honneur  en  Afrique.  En  France 
aussi,  Charlemagne,  su  livre  i",  chapitre 
72  do  ses  Capitulaira,  rendit  ce  décret  au 
sujet  de  ces  écoles  de  chant:  «Qu'on  éta- 
blisse des  écoles  d'enfants;  qu'ils  apprennent, 
dans  tous  les  diocèses  et  monastères ,  la 
lecture,  les  psaumes,  les  règles  du  chant, 
le  calcul  et  la  grammaire.  »  Je  n'ai  pu 
trouver  nulle  part  à  quelle  époque  lut 
supprimée,  à  Rome,  l'école  des  chantres 
vivant  en  commun  sous  un  primicier.  On 
peut  affirmer  cependant  qu'elle  existait 
encore  au  xnr3  siècle;  carie  cardinal  César 
Ras  non  us,  dans  son  savant  ouvrage  sur  la 
basilique  de  Latran  (livre  H,  chapitre  4) 
constate  qu'en  l'an  1232,  une  convention  eut 
lieu  entre  l'église  de  Latran  d'une  part,  et 
de  l'autre  le  primicier  et  l'école  des  chan- 
tres, d'après  laquelle  certaines  redevances 
sont  assignées  au  primicier  escorté  de  dix 
chantres,  pour  la  célébration  de  l'office  le 
jour  de  saint  Jean-Baptiste,  et  les  stations  de 
l'église.  Chez  les  Grecs,  les  chantres  sont 
ordonnés  avec  le  même  cérémonial  que  les 
lecteurs,  ainsi  que  le  prouvent  l'Eueologe 
et  les  divers  ouvrages  sur  l'ordination 
dans  les  églises  grecques,  publiés  par  Morin. 
Cependant,  ainsi  que  l'observe  Halborlus 
dans  la  iv'  partie  de  ses  Recherches 
sur  l'Eglise  grecque,  le  psaliuodisle  ou 
chanteur  n'occupe  pas  une  place  différente 
du  lecteur,  si  ce  n'est  que  l'un  chante  et 
l'autre  récite;  d'où  il  suit  qu'à  l'un  on  pré- 
sente, dans  l'ordination,  le  livre  des  apôtres, 
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le   Psautier.    Mois    riiez    les 

Maronites  l'ordination  du  lecteur  diiïère  de 

celle  du  chanteur,  et  le  cantorat  est  chez  eux 

leclorat.    Le    Synode   in  Trullo    régla    de    la   façon   sui- 

1   (can.  95)  :   «  Nous  voulons  que  ceux  qui  dans  les  églises 

s'interdisent   toute    vocifération   irréguliôre,    qu'ils    s'ab- 

qu'ils  ne    se    permettent  rien  de  ce  qui  ne  convient  pas 

exigeons  que    ce   soit  avec  une  grande   attention  et  un 

leurs    psalmodies  à  Dieu,    qui   seul  a  la  puissance  de  voir 


un    degré    qui    conduit   au 
vante  I  étude  de  la   psalmodii 
sont   chargés   de  psalmodier, 
tiennent   de  forcer  leur  voix, 
a  la  majesté  du   culte  :  nous 
profond  respect  qu'ils  offrent 

les  choses  cachées.»  Chrétien  Loup,  dans  ses  notes  sur"  ce  canon,  a  ajouté  plusieurs 
détails  qui  concernent  le  chant  et  son  enseignement.  Saint  Grégoire  le  Grand,  dans 
le  concile  romain  dont  les  Actes  sont  consignés  dans  ses  registres  (livre  iv,  épître  44), 
défendit  que  les  diacres  chantassent  les  psaumes  dans  l'église  ;  il  voulut  que  les 
sous-diacres  elles  clercs  des  ordres  mineurs  fussent  seuls  chargés  de  cette  fonction:  et 
c'est  dans  ce  but  qu'il  fonda  ou  du  moins  rétablit  l'école  des  chantres  pour  l'édu- 
cation des  enfants;  mais  l'empereur  Justinicn  (  c.  De  episc.  et  clericis,  lig.  42,  §  10) 
ordonna  que  des  clercs  attachés  à  l'église  chanteraient  eux-mêmes  les  psaumes  ,  et 
il  ajouta  des  considérants  dignes  d'être  médités  :  «  car  ceux  qui  fondèrent  les  saintes 
églises  pour  leur  salut,  ou  pour  le  salut  commun,  leur  laissèrent  des  revenus,  afin 
qu'au  moyen  de  ces  ressources  les  liturgies  sacrées  pussent  être  célébrées,  et  afin  que 
Dieu  y  soit  honoré  par  le  ministère  de  clercs  d'une  édifiante  piété.  »  Et  il  commence 
par  dire  qu'il  a  décidé  dans  ce  sens  ce  point  de  législation  religieuse,  «  parce  qu'il 
n'a  pas  voulu  que  Jes  clercs  ne  se  distinguassent  que  par  l'absorption  des  biens 
ecclésiastiques,  portant  le  nom  de  clercs,  mais  n'en  remplissant  pas  les  devoirs.  » 


Antiquité  de  l'école  romaine  des  cnAN- 
tbes.  —  Les  Ordinaires  romains  imprimés 
par  Mabillon  dans  le  tome  II  de  son  Mu- 
séum italicum,  établissent  que  l'école  ro- 
maine des  chantres,  dirigée  par  un  primicier, 
s'est  maintenue  sans  interruption  depuis  les 
premiers  siècles  jusqu'à  la  translation  du 
Saint-Siège  à  Avignon. 

Les  deux  Ordinaires  marqués  par  le  sa- 
vant bénédictin  des  n°s  1  et  2,  appartiennent, 
île  l'avis  de  tous  les  érudils,  au  pontificat 
de  Gélase  1",  c'est  a-dire  au  v°  siècle,  ou  re- 
montent tout  au  plus  au  temps  de  saint  Gré- 
goire le  Grand.  Il  est  hors  de  doute  que  ces 
deux  Ordinaires,  grâce  aux  additions  qui  y 
ont  été  introduites  çà  et  là,  présentent  uii 
tableau  exact  des  usages  des  vT,  vu',  vm' 
siècles,  et  peut-être  du  ix*.  Or,  dans  l'un  et 
et  l'autre,  il  est  fait  plusieurs  fois  mention 
du  primicier  et  de  l'école  des  chantres... 

Les  Ordinaires  5  et  9,  d'une  antiquité  peu 
inférieure  à  celle  des  piécédents,  se  rappor- 
tent aux  ix'  et  x'  siècles.  Ils  constatent  en- 
core l'existence  de  l'école  de  Rome  pendant 
ces  siècles  et  la  reconnaissent  expressément. 

L'Ordinaire  n°  10  appartient  au  xi"  siècle 
et  n'est  pas  moins  explicite  touchant  cette 
école  de  Rome.  On  y  lit  :  «  Pontifex  cum 
omni  schela  clericorum  descendit  ad  bene- 
dicendos  fontes,  primicerio  et  cantoribus 
décantante,  »  etc. 

[1140.]  L'Ordinaire  n°  11,  écrit  antérieure- 
ment à  1143  par  Benoît,  chanoine  de  Saint- 
Pierre  et  chantre  de  l'école,  cite  souvent  les 
anciennes  coutumes  de  l'Eglise  romaine,  et 
rend  un  témoignage  irrécusable  de  l'exis- 
tence de  l'école  du  primicier,  et  des  hauts 
honneurs  que  l'un  et  l'autre  recevaient  dans 
la  cour  romaine,  non-seulement  au  xn'  siè- 
cle, mais  encore  dans  des  temps  bien  plus 
reculés. 

11201.]  Innocent  III,  Pape  de  1198  à  1216, 
a  laissé  un  Traité  du  sacrifice  de  la  messe  où 
il  est  écrit,  liv.  i",  eh    2  :  «  David,  prophe- 


tarum  eximius,  volens  cultum  Dei  solem- 
nius  ampliare,  cantores  inslituit,  qui  coram 
arcœfœderisDomini  musicis  instruments, et 
modulatis  vocibus  decantarent,  inter  quos 
prœcipui  fuerunt  Heman,  cujus  vicem  nunc 
in  ecclesia  obtinet  primicerius,  qui  canto- 
ribus est  prœlatus.  »  Et  dans  le  livre  n, 
cfaap.  10  :  «  Cum  auttm  Pontifex  appropin- 
quat  altari,  primicerius  schoJœ  cantorum  ac- 
cedens,  dextrum  ipsius  humerum  coram  as- 
tantibus  osculatur.  Quia  cum  Chrislus  nas- 
ceretur  in  mundo,  angélus  ille  cum  quo 
facta  est  cœlestis  militiœ  multiludo  laudan- 
tium  Deum,  nalivitatem  ejus  pastoribus  pa- 
tefecit.  » 

[1219.]  Nous  trouvons  au  commencement 
de  ce  même  siècle  de  nouveaux  témoignages 
de  l'existence  du  primicier  et  de  l'école  des 
chantres,  et  notamment  la  bulle  d'Hono- 
rius  111,  du  20  avril  1219,  ainsi  conçue  : 
«Honorius,  primicerio  et  clericis  scholœ 
cantorum  de  Urbe.  Dignum  est,  ut  qui  rni- 
nisterii  vestri  munia  laudabiliter  exsequi- 
mini,  laudes  Domini  suaviter  décantantes, 
exinde  assequamini  munera  gratiosa,  cum 
dantibus  psalmum  non  sit  tympanum  dene- 
gandum.  Cum  ila  fel.  mem.  Cœlestinus  papa 
prœtîecessor  noster  vobis  de  portione  obla- 
tionum  altarjs  B.  Pétri,  quœ  contigit  Roma- 
num  ponlificem,  annuas  duodecim  libras  de 
gratia  contulit  libéral j ;  nos  ejusdem  gratiae 
volentes  addere  gratiam,  ut  de  virtute  slu- 
di'alis   proticere  in    virtutem,   de   oblalione 

prœdicta  decem   libros vobis  annuatim 

duximus  largiendas,  »  etc. 

[1232.]  Autre  document  non  moins  cer- 
tain, à  savoir,  un  concordat  entre  l'église  de 
Latran  d'une  part,  le  primicier  et  les  chan- 
tres de  l'école  d'aulre  part.  Le  primicier  et 
dix  chantres  s'engagent  à  chanter  à  la  fête 
de  saint  Jean-Baptiste  et  à  toutes  les  fêles 
solennelles  où  ils  seront  invités;  et  la  basi- 
lique s'engage  à  donner  chaque  fois  aux 
mêmes  le  dîner  et  la  sixième  partie  des  obla- 
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lions  durant  le  temps  que  se  chante  la  messe; 
en  outre,'au  primicier,  deux  sols  (solidi)  des 
provisini  du  sénat,  et  à  chacun  des  chanteurs 
douze  deniers...  «  In  nomine  Domini,  amen. 
Anno  1232,  indict.  v,  conventio  talis  facta 
est  inter  Lateranensem  ecclesiam,  primice- 
rium,  et  scholam  cantorum,  quod  ipse  in 
fcsto  S.  Joannis  Baplislœ  cum  ciecem  canto- 
ribus  veniat  dictus  primicerius,  ita  quod 
ipse  sit  xi,  et  ofllciabunt  ecclesiam  in  vi 
lia,  malutinis  et  missa,  et  procurabuntur 
ipsi,  etc.,  in  aliis  cibanis,  etc.,  et  pro  sua 
mercede  récipient  sextam  partem  oblalio- 
num  majoris  altaris,  duntaxat  in  spatio  quo 
missa  celebraiur,  super  illud  cadentium.  In- 
super ipse  primicerius  recipit  ab  ecclesia 
duos  solidos  provisinorum  senatus  pro  mer- 
cede, et  unusquisque  cantorum  xn  dena- 
rios,  rompulalis  in  prœsente  summa  dena- 
riis  illis,  qui  danlur  cantoribus  pro  respon- 
soriis.  Hoc  autem  utraque  pars  observare 
tenetur  in  omnibus  illis  festis  quœ  Latera- 
nensis  ecclesia  voluerit  prœdicto  ordine  ce- 
lebrare,  et  ad  ea  primic-erium  cum  schola 
duxerit  invitandos.  Sed  in  omnibus  slatio- 
nibus  Lateranensis  ecclesiœ  primicerius  et 
schola,  ctiam  non  invitali,  venire  debent  ad 
serviendum  in  ofïîcio  missœ  tantum,  pro  sua 
mercede  nihil  aliud  percepturi,  nisi  sextarn 
partem  oblationum  majoris  altaris  tantum, 
sicut  supra  scriptum  est,  »  etc.  (Mabillon, 
Mus.  /ta/.,  t.  II,  p.  220.) 

[1250.]  Donation  d  Innocent  IV,  alors  re- 
tiré à  Lyon  par  crainte  de  Frédéric  II,  de 
toutes  les  provisions,   maisons,  censuels, 
renies  ,  dîmes,  pensions  et  tous   droits  ap- 
partenant au  couvent  de  Sainte-Marie  in  Ara 
€œli  de  Home,  au  primicier  et  à  l'école  des 
chantres  après  avoir  pris  l'avis  des  cardi- 
naux :  «  lnnocentius  episcopus  servus  ser- 
voruin  Dei  dilectis  filiis  primicerio,  et  can- 
toribus scholœ  cantorum  Urbis  salutem  et 
apostolicam  benedictionem.  Cum  divinis  de- 
putati  servitiis,  etc.,  de  lïatrum  nostrorum 
consilio  diligenti  deliberatione  prœhabita  , 
omnes  ecclesias,  seu  cappellas,  possessio- 
nes,  domos,  censuales,  redditus,  décimas, 
pensiones,  et  omnia  alia  jura  ubicumque 
speclantia  ad  monasterium  S.  Mariœ  de  Ca- 
pitolio  in  Urbe,  cum  in  illud  fratrum  Mino- 
rum  ordo  de  nostra  providentia  et  causa  ne- 
«essaria  sit  inductus,  monasterio-ipso  cum 
hortis,  et  ejus  sofitis,  née  non  aliis  appendi- 
liis  juxta  illud  exceptis,  vobis,  vestrisque 
successoribus  duximus  concedenda...  Item 
in  qualihet  statione  Urbis,  statiouibus  pa- 
-triarohalium  ecclesiarum  exceptis,  primi- 
•eerio  duo  solidi  denariorum  senatus,  et  can- 
torum cuilibet  duodecim   denarii  eonferan- 
tur.  In  patriarchalibus  vero,  et  ubi  romanus 
Pontifex  celebraverit,  duplicentur  tam  pri- 
micerio, quam  cantori  :  inter  hos  stationes 
patiïarehales  Sanctœ  Crucis,  et  beatœ  Agne- 
lis  station  ibus  coropulatis.  »  (Voy.  Bullar. 
Vatic,  t.  I",  p.  127.) 

[1272.]  Cérémonial  de  Grégoire  X,  Pape 
.le  1271  à  1276.  Entre  autres  solennités  où 
figurent  le  primicier  et  l'école  des  chantres, 
ce    Cérémonial    décrit    les   cérémonies   du 


Troisième  dimanche  de  l'Aveut,  Gaudete,  et 
dit  :  «  Dicuntur  in  vespere  antiphonre  de 
laudibus ,  et  primicerius  praenuntiat  primam 
antiphonam  Papœ. —  Alias  vero  très  dicunt 
seholenses,—  et  canonici  S.  Pétri  quintam, 
quœ  est  Juste,  prœnuntiant  Pa|iœ,  »  elc. 

[1300.]  Ce  qui  achève  de  dissiper  toute 
obscurité  sur  la  durée  non  interrompue  do 
l'école  de  Rome  jusqu'à  la  translation  du 
Saint-Siège  à  Avignon,  c'est  l'Ordinaire  de 
Giacomo  Gaelano  degli  Stefaneschi,  arrière- 
neveu  de  .Nicolas  111,  créé  cardinal  par  lîo- 
niface  VIII  le  17  décembre  1295,  qui  vécut 
sous  le  pontifical  de  Benoît  XI  et  sous  les 
six  premiers  Papes  avignonnais,  qui  l'ut  le 
Mécène  du  célèbre  Giotto,  et  qui  mourut  a 
Avignon  en  1343.  A  l'occasion  de  l'élection 
du  Pape,  on  lit  dans  cet  Ordinaire  :  «  Pri- 
micerius cum  schola,  postquam  primo  Papa 
pervenit  anle  altare,  cantabit  introitum  et 
Kyrie  eleison  canlu  romano.  »  Pour  le  cou- 
ronnement du  Pape,  il  dispose  :  «  Primice- 
rius erit  in  pluviali  et  mitra,  cantores  in 
superpelliceis;  »  et  pour  la  troisième  messe 
du  jour  de  Noël,  il  est  dit  :  «  Circa  vero  finem 
missœ  schola  cantorum  débet  canlare  se- 
quentiam.  »  (  Voy.  Baini,  Memorie  storico 
critiche  delta  eila  e  délie  opère  di  G.  Pierluigi 
da  Palesirina;  Roma,  1828,iu-4",t.  l"pp.  24!) 
à  252). 

L'école  des  chanlres  à  Rome  fut  un  exemple 
que  plusieurs  églisessuivirent.  On  lildans  la 
lettre  de  Leidrad,  archevêque  de  Lyon,  à 
Charlemagne  :  «  Per  quam  Deo  juvante,  et 
mercede  vestra  annuente,  in  Lugdunensi  Ec- 
clesia est  ordo  psallendi  instauratus,  ut 
juxta  vires  nostras  (secundum  ritum  sacri 
palatii),  omni  ex  parte  agi  videatur,  quid- 
quid  ad  divinum  persolvendum  officium  ordo 
exposcit;  nam  habeo  scholas  cantorum,  ex 
quibus  plerique  ita  sunt  eruditi,  ut  alios 
etiam  erudire  possint.  » 

On  trouve  aussi,  touchant  les  écoles  des 
chantres,  dans  la  Vie  de  Mathildt,  liv.  i" 
cap.  2  (citée  par  Du  Cange,  au  mot  Cantores)  : 
«  Post  hœc  excelsum  studuit  sibi  fingere 
templum,  divinasque  scholas,  canerent  quœ 
dulciter  horas  nocte  die,  Christo  » 

ECOLES  DE  TROYES.  -  [1436.]  Règli- 

MENT  DES   ÉCOLES   DE  TROYES,  PROSICLGUÉ  P  »R 

l'évèque  Jean  Lesglisé. —  Secuntur  qued.im 
statuta  et  ordinationes  facte  pro  regimine 
scholarum  ïrecensium,  neenon  parvulorum 
et  juvenum  in  eisdem  existencium,  et  in 
posterum  fulurorum.  Et  primo  ponilur  pro- 

logus.  . Secuntur 

statuta  circa  ofliciarios  dictarum  scola- 
rum,  et  primo  de  officio  rectoris  seu  magni 
magistri. 

«  xxxvn.  Ab  antiquo  fuit  laudabililèr 
ordinatum  quod  in  diclis  scolis,  quolibet 
anno,  per  dominum  cantorem  ecclesie  Tre- 
censis,  et  per  dominum  scolasticum  Sau- 
cti  Stephani,  alleris  vicibus  instituitur  uuiis 
rector  qui  vocari  consuevit  Maguus  Magi- 
ster.  Qui  débet  eligi  et  assumi  persona  noia- 
bilis,  qui  sciencia  polleat,  moribus  et  étale, 
ut  sciât  et  valeat  aliis  magislris  et  eciam 
scolaribus  prodesse  parilèr  et  preesse,  oui 
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insu j  èr  sciât  et  velit  pacem  et  concordiam 
iuler  inagistros  conservare  vel  manu  lenere, 
et,  si  violala  fuerit,  eam  valeat   reformare 

i'l  île  hiisab  im)  prop.isseobservandam.  lpse 
prestabil  juramenliim  diclis  dominis  can- 
lui'i  et  .sL'ula.4i<-'>. 

o  \n.  Item  ad  eumdem  rectoremspeclatiu 
vigiliisfes'ivilaluaJtolenniuaisaactorumquo- 
que  Johannis  Baptiste,  Martini,  Nicolai  h\  e- 
malisel  estivalis,  et  béate  Katherine  et  alio- 
iinn  festorum  consuelorum,  saintes  de  oc- 
uurrentibus  festis  componere,  et  sic  tracllm 
légère  (|uod  scolares  possint  eas  scrijito 
reportare.  Quo  facto,  débet  easdem  con- 
struere.  Ipsequoque  rector  pridèm,  in  l'estis 
Nicholai  et  sancte  Katharine  in  hyeme  dùm 
dicebanturà  pueris  vel  aliis  scolaribus  salutes 
vel  cantilene.consueverantpresidereinmagi- 
stri  sede.  Casu  ergô  quod  de  cetero  alique 
cantilene  deeanlabuntur,  in  diclis  l'estis, 
caveat  ne  aliqne  inboneste  vel  diffamatorie 
in  médium  proferantur. 

«  Sequitur  de  oflieio  preposili.  — 1.1.  Ad 
officium  aulem  dieti  prepositi  spectat  pro- 
videre  de  luminariconsuetoinpredictis  festis, 
vesperis,  malutinis  et  missis.  Qui  insupèr 
debel  ordinare  tabulant  in  supradiclis  fcs- 
tivilitibus  sancti  Nicholai  et  sancte  Kathe- 
rine, et  in  eadem  scribere  seu  autem  notare 
qui  debe  mt  cautare  lectiones  et  responsoria 
in  malutinis  supradiclis,  et  alia  facere  in 
ilivino  officio  predicto  quod  tieri  consueverit 
per  dictos  roagistros,  vel  scolares.  Ex  quibus 
si  aliquis  fecerit  det'ectum,cireà  id  quod  fue^ 
rat  an  do  talus  vel  inscriptus,  vel  eeiàm  con- 
gfua  hora  non  venerit,  pulà  aute  primum 
Gloria  i'atri,  si  sit  magnus  magister,  per- 
çoive! viginti  denarios  Tunm.  ;  si  vero  fuerit 
aller  ex  aliis  magistris  solvet  decem  tanlùm, 
et  si  sit  vice-magister,  solvet  vi  den. 
Turon.  Qui  omîtes  deffertus  ex  pendent iw 
arbitras  eoruuidem  magistrorum. 

«  lu.  Item  dictus  prepositus  ex  officia  suo 
coisuevit  ducere  sepedictos  scolares  et 
pueros  ad  ecclesiam  quan  >lo  in  die  vénerie 
vesperis,  vel  die  sabbati  missarum  solennia 
decanlantur,  eidem  tamen  assistentibus  ce- 
tei'is  magistris,  et  precipue  ofticiariis,  nisi 
forte  aliquo  legitimo  impedimento  detine- 
rentur. 

«  Sequitur  juramentum  quod  prestare.de- 
bet  rector  seu  magnus  magister  cantori 
l 'n-ccnsi  vel  scolaslieo  Saucti  Stephani  : 
«  Ego  N.  rector  scolarum  T recens,  pro 
«  présent i  anno  nunc  inclinant'1  juro.  .  .  . 

« Item  juro  quod  per  me  vel 

«  per  alium  vel  alios  faoiaiu  ea  que  in 
«  dictis  scolis  facere  consuevit  rector  seu 
«  magnus  magister  :  scilicet  générales  le- 
«  ctiones,  salutes,  salutes  in  festisconsuetis. 
«  dirivaeiones  temporipus  statutis ,  sermo- 
«  nés  singulis  se\lis  feriis  quadragesime, 
«  et  cetera  que  ab  anliquo  pertinent  officio 
«  rectoris.  »  (Voy.  les  Archives  /lu  départe- 
ment de  l'Aube  et  de  l'ancien  diocèse  de  Troyri, 
depuis  le  vil'  siècle  jusqu'en  17'JO  :  1  vol.  in  .S  , 
18VI,  par  M.  N  vu.i  r  de  Vibivii  i  i  . 

ECOLES.  —  Dans  un  sens  général,  on  en- 
'.n  I    par  école  le  style  mis  en  honneur  par 
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un  ou  plusieurs  compositeurs  qui  ont  illu>- 
tré,  soit  une  province,  soit  une  nation;  rar 
bien  que  chacun  de  ces  compositeurs  ait  son 

génie,  son  style  a  part,  il  n'en  est  pas 
moins  vrai  que  leurs  œuvres  prises  collecti- 
vement présentent  un  cachet,  une  physio- 
nomie qui  résultent  du  mode  d'enseigne- 
ment, des  habitudes  nationales,  des  condi- 
tions même  du  climat,  en  un  inotdetout  l'en- 
semble de  la  civilisation.  C'est  en  ce  sens 
que  l'on  dit  l'école  flamande,  l'école  alle- 
mande, l'école  française,  les  écoles  napoli- 
taine, romaine,  vénitienne,  etc.  Le  Sommaire 
de  l'histoire  de  lu  musique,  que  Choron  a 
placé  en  lôle  de  son  Dictionnaire  des  musi- 
ciens; l'Histoire  de  la  musique  occidentale,  de 
Kiesewetter,  contiennent  desaperçus  intéres- 
sants sur  ces  diverses  écoles;  mais  ces  ren- 
seignements sont  loin  d'être  complets,  et 
de  plus,  les  détails  concernant  la  musique 
profane  s'y  mêlant  constamment  aux  détails 
sur  la  musique  sacrée  ,  il  est  fort  difficile  de 
les  reproduire  dans  un  livre  de  la  nature 
de  celui-ci. 

ÉGAL.  —  «  Nom  donné  par  les  Grecs  au 
système  d'Aristoxène,  parce  que  cet  auteur 
divisait  généralement  chacun  de  ses  tétra- 
cordes  en  trente  parties  égales,  dont  il  as- 
signait ensuite  un  certain  nombre  à  chacune 
des  trois  divisions  du  létracorde ,  selon  le 
genre  et  l'espèce  du  genre  qu'il  voulait  éta- 
blir. »  (J.-J.  Rousseau.) 

ÉLÉGIE.  —  «  Sorte  de  nome  pour  les  Ilo- 
tes, inventé,  dit-on,  par  Sacadas  ,  Argien.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

EMBOUCHER  un  tuyau  d'orgue.  —  «Opé- 
ration par  laquelle  on  dispose  les  lèvres  et 
le  biseau  de  manière  à  ce  que  le  tuyau 
rende  le  son  qu'on  veut  lui  faire  produire.» 
[Manuel  du  fadeur  d'orgues;  Paris  ,  Roret , 
18Ï9,  t.  111  ,  p.  53i.) 

EMBOUCHURE  des  tuyaux  d'ohgoe.  — 
«  C'est  le  Irou  par  lequel  l'air  entre  dans  le 
pied  du  tuyau.  On  règle,  eu  ouvrant  ou  en 
rapetissant  cette  ouverture,  la  quantité 
d'air  nécessaire  pour  faire  parler  le  tuyau. 
Dans  les  tuyaux  de  montre,  ce  sont  les  clefs 
qui  déterminent  la  grandeur  des  ouvertures 
pour  les  tuyaux  de  bois;  les  ouvriers  soi- 
gieux  de  leur  ouvrage  placent  dans  le  pied 
une  espèce  de  robinet  que  l'on  tourne  à 
volonié  jusqu'à  ce  que  les  tuyaux  soient  bien 
égalisés  de  force  enlVe  eux.  »  (Manuel  du 
facteur  d'orgues;  Par.s ,  Roret,  18W,  t.  III, 
p.  534.) 

EMMÊLE.  —  «  Les  sons  emmêles  étaient 
chez  les  Grecs  ceux  de  la  voix  distincte, 
chantante  et  appréciable,  qui  peuvent  donner 
une  mélodie.  »  (J.-J.  Boisseau.) 

ENFANTS  DE  CHOEUR.  —  L'instituUO) 
des  enfants  de  chœur  remonte  aux  premiers 
siècles  de  l'Eglise.  Le  poëte  Venance  Eortu- 
nat  les  appelle  infantes  et  choraules,  c'est-à- 
dire  enfants  et  choriaux  ;  selon  Victor  d'Ou- 
ches,  de  petits  enfants  ,  infanluli  ,  et  selon 
saint  Jérôme,  de  petits  adolescents,  odi  /■?- 
scenluli.L'Ordo  Romanut  les  désigne  sous  le 
nom  de  melodi  infantes;  on  les  nommait 
encore  ptiert  sympnoniaci,  infantes  parapha- 
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visite,  infantes  albœ,  pueri  in  albis,  ces  deux 
dernières  expressions, p.irce  qu*ils  sont  vêtus 
de  blanc;  d'où  sont  venues  les  dénomina- 
tions,  1°  d'enfants  d'aube  .*( — à  laquelle  messe 
doivent  assister  deux  enfants  d'aube  et  autres 
gens  de  ladite  église  (de  Troyes)  (  Lit. 
ad  mort.,  ann.  1V75,  in  Reg.  195,  cli.  15i0)  ; 
2"  et  il' aube,  dont  peut-être  aubélique  est  le  di- 
minutif. (;!/;.  Du  Cange.)  Plus  tard,  on  lésa 
appelés  enfants  de  chœur  ou  simplement  en- 
fants. Cependant,  dans  le  compte  des  menus 
plaisirs  deFiançois  I"  et  de  Henri  II,  les 
enfants  de  la  chapelle  de  musique  étaient 
désignés  sous  le  nom  de  pages,  et  dans  un 
compte  de  l'an  1558,  on  les  appelle  petits 
chantres  de  la  chapelle  du  roi. 

L'historien  de  saint  Grégoire  le  Grand, 
Jean  Diacre,  raconte  que  ce  grand  Pape  ne 
dédaignait  pas  d'apprendre  lui-même  le  chant 
aux  enfants.  Il  ajoute  que,  de  son  temps,  on 
montrait  encore  à  Rome  le  lit  sur  lequel 
l'auguste  instituteur  élait  assis  lorsqu'il  en- 
seignait léchant  à  ses  élèves,  l'Antiphonaire 
ou  recueil  d'hymnes  dans  lequel  ils  chan- 
taient, et  le  fouet  dont  il  se  servait  pour 
leur  faire  peur  (321). 

Saint  Grégoire  de  Tours  rapporte  de  saint 
Nizier,  qui  depuis  fut  archevêque  de  Lyon, 
qu'il  n'attendait  pas  que  les  enfants  eussent 
atteint  l'âge  de  sept  à  huit  ans  pour  leur  ap- 
prendre à  chanter,  mais  qu'aussitôt  qu'ils 
pouvaient  parler,  il  les  mettait  à  la  lecture 
et  à  l'étude  de  la  psalmodie. 

Le  quatrième  concile  de  Tolède  et  le  con- 
cile tenu  à  Aix-la-Chapelle  sous  Louis  le 
Débonnaire  confirment  cette  coutume  de  l'E- 
glise, d'instruire  les  enfants  à  chanter  pour 
le  service  divin.  Charlemagne  se  plaisait 
beaucoup  à  assister  aux  offices  ou  aux  le- 
çons données  aux  enfants.  Lorsqu'il  était 
au  chœur,  il  se  dispensait  de  chanter  à 
haute  voix  et  se  contentait  de  murmurer  à 
voix  basse,  à  cause  de  sa  qualité  de  laïque.  Il 
désignait  lui-même  du  doigt  ou  de  sa  ba- 
guette le  chantre  ou  le  clerc  qu'il  désirait 
entendre  chanter,  et  il  l'avertissait  de  s'ar- 
rêter pour  passer  à  un  autre.  Ce  grand  mo- 
narque avait  ordonné  que  dans  toutes  les 
églises,  comme  dans  tous  les  monastères,  oi 
ouvrît  des  écoles  où  l'on  enseignât  aux  en- 

(521)  t  L'bi  usque  liodie  leclus  ejus,  in  quo  recu- 
lons modulateur,  el  flagellum  ipsius,  quo  pueris 
minabalur,  veneraiione  çnni  auiheniico  Antipho- 
nario  reservatur.  >  (Joan.  Duc,  in  Yita  S.  Cregorii, 
cap.  106.) 

(ùi-i)  i  Les  anciennes  écoles  de  Troyes,  dit  M. 
Yallet  de  Yiriville  dans  les  Archives  du  département 
de  l'Aube  et  de  l'ancien  diocèse  de  Troyes,  définis  le 
\ue  siècle  jusqu'en  1790;  1841  (p.  316),  sur  lesquel- 
les je  donnerai,  dans  mon  prochain  rapport,  des  ren- 
seignements tout  à  fait  nouveaux,  enseignaient  aux 
enfants  les  éléments  de  l'art  musical.  Noire  fameux 
Urbain  IV  élait,  comme  chacun  sait,  élève  de  ces 
écoles,  et  ses  biographes  insistent  sur  ce  point  qu'il 
avait  une  belle  voix,  dont  il  se  servait  avec  science.  > 

A  la  p.   127,  on  lit   ce  qui  suit  : 

«  Dossier  1,  xvii'sièele,  1615-1673. — Connais  pas- 
t  ft's  entre  Saint  Etienne  el  maître  Urbain  de  ta 
«  Treille,  natif  d'Epernay ;  — maître  Claude  Daudcs- 


fants,  non-seulement  le  chant  des  psaumes 
et  des  hymnes,  mais  encore  la  lecture,  la 
grammaire,  l'arithmétique. 

Dans  l'abbaye  de  Saint-Tron,  les  enfants 
étaient,  de  plus,  occupés  à  noter  les  livres 
de  chant,  et  ils  s'en  acquittèrent,  dit-on, 
souvent  mieux  que  leurs  maîtres. 

Comme  on  ne  pouvait  toujours  chanter 
dans  ces  écoles,  il  restait  beaucoup  de 
temps  que  l'on  employait  à  l'étude  de  la  gram- 
maire et  des  belles  lettres;  aussi  n'est-il  pas 
surprenant  qu'il  en  soit  sorti  des  enfants 
qui  ont  été  plus  tard  des  hommes  remar- 
quables. Ainsi,  à  la  fin  du  xa'  siècle,  le 
Pape  Urbain  IV  avait  été  élevé  à  Troyes 
parmi  les  enfants  de  la  cathédrale  (322).  La 
primatiale  des  Gaules,  l'église  de  Saint-Jean  à 
Lyon,  renferme  la  tombe  d'un  cardinal  qui 
avait  commencé  par  y  être  enfant  de  chœur, 
et  un  évêque,  abbé  de  Lobhes  au  ix"  siècle, 
nous  apprend  lui-même  qu'il  avait  servi 
dans  son  enfance  dans  l'église  de  Metz,  fort 
célèbre  alors  dans  la  science  du  chant. 

Mais  j'oublie  un  détail  qui  aurait  dû  trou- 
ver sa  place  plus  haut. 

A  l'exemple  de  l'empereur  Théodose  le 
Jeune,  qui  se  rendait,  dès  le  matin,  en  son 
oratoire,  pour, y  chanter  alternativement  des 
hymnes  et  des  répons  avec  ses  sœurs  et  des 
ecclésiastiques,  le  roi  Contran  entendait 
matines  dans  sa  chapelle,  et,  suivant  la  cou- 
tume des  rois,  prenait  plaisir  à  faire  chan- 
ter pendant  ses  repas  des  répons  et  des 
hymnes  par  des  dames  et  de  jeunes  clercs. 
Ajoutons  que  ce  goilt  de  Contran  pour  ce 
pieux  exercice  exposa  deux  fois  sa  vie.  Un 
jour  qu'il  se  rendait  à  son  oratoire  avec  une 
escorte  moins  nombreuse  qu'à  l'ordinaire, 
on  aperçut  un  homme  caché  et  feignant  de 
dormir,  dans  le  dessein  de  l'assassiner; 
une  autre  fois,  étant  à  Châlons,  où  l'on  cé- 
lébrait la  fêle  de  saint  Marcel,  tandis  que 
ce  prince  se  disposait  à  s'approcher  de  la 
sainte  table,  on  surprit  un  homme  armé  do 
deux  couteaux,  et  qui  le  guettait  pour  le 
frapper.  Mais  cet  assassin  ayant  été  arrêté 
dans  une  église,  Contran  ne  voulut  pas  qu'il 
fût  mis  à  mort. 

Les  histoires  des  cathédrales  et  des 
abbayessont  pleines  de  monuments  qui  attes- 
tent la  part  que  les  enfants  ont  eue  dans 

iion,   ci-devant    demeurant   à   Auxerre; — maître 

i  François  Thibault,  demeurant  à  Troyes;  —  maître 

i  Jehan  Colin,  id.;  —  maître  Charles  Le  l'eselieux , 

<  id.;  —  el  maître  Gui  liarillon,  id.  :  successivement 
«  maîtres  de  musique  de  Suint-t-Jienne,  pour  tenir  la 

<  maistrise  des  enfants  de  chœur.  Le  bail  est  ord:-. 
i  naireinenl  il<-  six  ans.  Le  maître  reçoit  une  somme 

<  annuelle,  qui  varie,  en  croissant,  depuis  750  livies. 
i  sournois,  jusqu'à  940.  11  prend   part  aux  distribu- 

<  lions  de  pain,  vin,  argent,  etc.,  et  jouit  en  oulre 
f  du  traitement  d'un  chanoine,  et  d'une  maison  avec 

<  jardin  et  dépendances.  Il  est  tenu  de  régir  et  gou- 
i  veiner  l'école,  enseigner  la  musique  aux  enlants 
i  de  chœur,  les  renvoyer  à  Pécule  (de  grammaire), 
i  les  loger,  coucher,  nourrir,  en  maladie  et  m 
i  santé,  les  entretenir  de  robes  neuves  de  serge  de 
i  deux  en  deux  ans,   de   bonnets,  chausses,  bas  de 

<  chausses,  souliers,  ensemble  de  chapeaux  de  fleurs, 
i  aux  félet  annuelle»  ci  unira  accoutumées,  i 
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l'institution  el  L'exécution  vies  chants,  outre 
qu'elles  renferment  uno  foule  d'usages  et 
de  cérémonies  établis  en  leur  honneur,  et 
qui,  bien  qu'oubliés  aujourd'hui,  ne  sont 
pas  moins  dignes  d'intérêt.  Nous  en  ferons 
tout  à  l'heure  conuaître  quelques-uns. 
liais  citons  auparavant  l'abbé  LebruL 
«  L'occupation  d'enseigner  le  eliant  n  est 
point,  au-dessous  du  caractère  des  prôtres, 
puisque  saint  Grégoire,  Pape  (Jo.vn.  Diac, 
lib.  n,  n.  6),  le  montrait  lui-même  aux  en- 
fouis. L'Historien  do  sa  vie  dit  qu'on  voyoit 
encore  de  son  temps  le  lit  sur  lequel  il  étoit 
assis  lorsqu'il  ehautoit  pour  les  enseigner, 
et  le  fouet  dont  il  s'éloit  servi  pour  leur 
faire  peur,  avec  l'Antiphonier  dans  lequel 
ils  avaient  chanté. 

«  Il  n'y  a  aucune  (neuve  que  saint  Ger- 
main, évoque  de  Paris,  ait  été  dans  la  môme 
situation.  H  n'enseiguoit  point  le  chant  en 
personne  ;  mais,  par  ses  exhortations  et  ses 
avis,  chacun chanîoit  dansson  Eglise,  coumio 
l'a  écrit  Fortunatdans  sa  Vie  : 

Pontifiai  monilia  clerus,  plebs  psullit,  et  infans. 

«  El  plus  bas  : 

Tympana  ranca  senum  puerilit  fisiula  midect. 

«  Grégoire  de  Tours  (De  vitis  Putrum, 
cap.  8)  rapporte  de  saint  Nizier,^  prêtre, 
depuis  archevêque  de  Lyon,  qu'aussitôt 
que  les  enfants  pouvaient  parler,  il  les 
mettait  à  la  lecture  et  au  chant  de  la  psal- 
modie. 

«  Le  même  auteur,  au  chapitre  huitième, 
rapporte  l'estime  que  saint  Quintien  évèque 
de  Glerraont,  fit  de  la  belle  voix  du  jeune 
enfant  Gai,  et  que,  l'ayant  entendu  dans  un 
monastère  (à  Cournon),  il  le  tira  de  ce  lieu 
et  l'amena  à  sa  ville  épiscopalc  pour  y  être 
l'ornement  du  chant  ecclésiastique. 

«  Les  histoires  des  cathédrales  et  des 
abbayes  sont  pleines  de  monuments  qui 
indiquent  la  part  que  les  enfants  ont  tou- 
jours eue  dans  l'exécution  du  chant  ecclé- 
siastique, et  même  qu'ils  y  écrivoient  quel- 
quefois des  livres  de  chant. 

«  Ceux  de  l'abbaye  de  Saint-Tron  à  qui 
oi  enseignoit  le  chant  sur  les  degrés  ou 
divisions  du  monocorde  (Spicil.,  t.  Vil, 
p.  440  [ce  qui  revient  assez  à  la  méthode 
que  j'annonce]  ),  écrivirent  et  notèrent  des 
pièces  de  Chant  mieux  que  leur  maître. 
Dans  le  monastère  d  Andres  ou  Andern, 
aux  Pays-Bas  (Spicil.,  t.  IX,  p.  446),  où 
l'office  se  faisuit  d'une  manière  précipitée 
au  xu*  siècle,  on  employa  utilement  la  voix 
des  enfants  pour  arrêter  le  torrent  dans  la 
psalmodie.  On  leur  donna  des  psautiers 
avec  ordre  de  chanter  posément,  et  les  an- 
ciens  qui  clianioient  par  cœur  étoient  obli- 
gés de  faire,  par  ce  moyen,  la  pause  comme 
eux.  On  peut  voir,  dans  Boërius  (Huëfren), 
l'usage  où  on  étoit  de  faire  prononcer  par 
les  enfants  le  commencement  de  chaquo 
psaume,  que  le  chœur  continuoit  ;  en  sorte 
que  s'ils  se  trompoient,  ils  étoient  sévère- 
ment punis,  parce  qu'ils  faisoient  tromper 
les  autres.  Cluny  a  longtemps  retenu  cet 
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usage,  qui  persévère  encore  cnez   es  Grecs, 
au  rapport  du  même  Boërius. 

«  Les  écoles  de  chant  des  cathédrales 
n'ont  pas  toujours  élé  sur  le  pied  qu'elles 
sont  aujourd'hui.  La  musique,  qu'ils  appe- 
loient  kdéchanl,  n'étant  ixsiiit  encore  si  com- 
mune, el  n'étant  point  si  variée  qu'elle  l'est 
de  nos  jours,  il  restait,  après  la  science  du 
plain-chant  et  de  la  lecture,  beaucoup  plus 
do  loisir  pour  l'élude  do  la  grammaire;  de 
sorte  qu'il  sortoit  quelquefois  de  ces  écoles 
des  enfants  très-savants  pour  ces  temps-là. 
Le  Pape  Urbain  IV  avoit  été  élevé  à  Troyes, 
parmi  les  enfants  de  la  cathédrale,  à  la  fin 
du  xu'  siècle.  On  voit,  dans  l'église  de 
Saint-Jean  de  Lyon,  la  tombe  d'un  cardinal, 
qui  avoit  aussi  commencé  par  y  être  enfant 
de  chœur.  Etienne,  chorévèque  et  abbé  do 
Lobbes  au  ix* siècle  (Chron.  abb.  Laub.,  t.  VI, 
Spicil.,  p.  561),  nous  insinue  qu'il  a\oil 
servi,  dans  le  temps  de  son  enfance, 
l'Eglise  de  Metz,  alors  fort  célèbre  par  la 
science  du  chant. 

«  L'Eglise  de  Paris  ne  l'a  pas  moins  été 
dans  tous  les  temps  à  l'exemple  de  celle  de 
Sens,  dont  elle  a  élé  suffragan'.e  jusqu'à 
l'an  1C22.  Gerson,  illustre  chancelier  de  celte 
Eglise,  avoit  composé  au  xv'  siècle  un  traité 
touchant  l'éducation  des  enfants  de  chœur 
de  la  même  Eglise.  Cet  ouvrage  contient 
des  choses  très-jurieuses  qu'on  peut  voir 
dans  la  dernière  édition  de  ses  OEuvres, 
publiée  par  M.  Dupin.  C'est  un  témoignage 
positif  de  l'attention  qu'a  toujours  eue  la  cé- 
lèbre Eglise  de  Paris,  pour  que  ses  écoles 
de  chant  fussent  florissantes.  »  (Traité  hisl. 
sur  le  chant  cccle's.,  par  l'abbé  Leoelf,  pp. 
10-14.) 

Voici  un  extrait  de  cet  opuscule  de 
Gerson. 

Doclrina  pro  pucris  EcclcsucParisicnsis.  — 
Exeod.  Victor.  D.d.,  9. — Gersonio  ascribitur 
sub  hoc  titulo  in  veteri  catalogo  scriptorum 
ejus.  —  «  Quo'niam  puerorum  socielas  divinis 
emancipalaobsequiis,  quasi  pulcherrima  est 
et  llorentissima  portio  Ecclesiee,  dicente  Pro- 
pheta  ad  Dominum  :  Ex  ore  infantium  et 
luclentium  perfecisti  laudem  (Psal.  vin,  3), 
quo  dicto  confutavit  Pharisaeos  Christus, 
pueras  de  sua  laude  culpautes,  qui  prius  in- 
digne tulerat  dum  prohiberentur  a  disci pu- 
lis  accedere  ad  eum  :  Sinite,  inquit,  parvulos 
centra  ad  me,  et  nolile  prohiba  e;  talium 
enim  est  regnum  cœlorum  (Mat th.,  xix,  14)  : 
dignum  arbilramur  sollicite  providero  taies 
habere  pueras  Samueli,  non  liliis  Heli  sirni- 
les,  qui  non  lam  œlate,  quain  moribus  par- 
vuli  sint  et  pueri.  Quiqueollîciumangelicum 
quod  exterius  représentant,  conservent  in- 
trinsecus;  imitatores  pueri  illius  egregii 
Deo  dicati  Marcelli  Ecclesiœ  noslrœ,  de  quo. 
legimus  quod  sine  offendiculo  suum  gerebat 
officium.  Hoc  vero  ut  débite,  quantum  vale- 
mus,  expleatur,  suas  institutiones  quas  vo- 
lumus,  quantum  commode  (ieri  polerit  ob- 
servari  taliter 

«  Ante  omnia  sit  magister  eorum  incor- 
ruptissimus,  quod  Horatius  maximum  repu- 
tat  ;  quia  discipulus  quid  aget,   uisi   quod 
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viderit  magistrum  facien'tem  ;  et  quia  vélo- 
cius  et  cilius  nos  corrumpunl  exemple  do- 
inestica: 

Magnis  cum  subeanl  animas  autoribus. 

inquit  Juvenalis;  cujus  ilidecn  dictucu  es* 
suinme  mémorandum;  quod 

Maxima  debeiur  puero  reverentia, 

nequid,  scilicet  ante  oculos  peccetur,  neque 
verbo  turpi  et  obscœno,  neque  gestu  ,  aut 
attaclu  lubrico,  et  dissoluto,  neque  facto 
petulanti  et  tnaligno.  Hoc  omni  sollicitu- 
dine  removeat  magister  a  scipso,  maxime 
coram  pueris,  et  ab  omnibus  atiis  cujus- 
cum  |ue  status,  aut  eruinentiœ  ;  vel  familia- 
ritates  (ieri  probibeat,  tain  in  domo  quam 
in  vico,  quam  in  clioro  et  sacrario,  et  allan' 
sancto:  alioquin  pueros  coerceat  verberibus; 
al. os  al  superiores  deserat,  si  moniti  desi- 
slere  noluerint.  Et  vre  lalibus,  quia,  teste 
Christo,  mclius  essct,  ut  suspenderetur  mola 
qsinaria  collo  eorum  et  demergerentur  in 
pfofundum  [Matth.,  xvm,  G). 

o  Fiat  insuper  eis  fréquenter  verbum  ex 
lioi -tationis  de  dilectione  Dei ,  reducendo 
ad  meinoriam  ad  quid  facti  sunt,  quia  ad 
divinum  servilium,  ut  per  illud  perveniant 
ad  paradisura,  et  inférai  tormenta  crudelia 
non  incurranl.  Talibus  enim  odoramenlis 
imbui  débet  recens  olla  suœ  mentis,  ut  diù 
sorvet  bonum  devolionisodorem  :  quia,  leste 
Aris.totele,  non  paru  m  refert,  juvenem  sic, 
vel  sic  assuefierî. 

«  Inducautur  prreterea  cavere  a  psecatis, 
ab  idis  scilicet  aclibus,  pro  quibus  sciunt  se 
verberandos  fore,  si  magister  videretaut  co- 
gnosceret  ;  ostendendo  quoniam  Dcus  videt 
omr.ia,  et  quôniâm  angelum  bonum  custc- 
dom  habent,  et  diabolum  tentatorem  qui 
strnngularet  ens  stalim  ui  sunt  in  peccalo 
in  nlali,  nisi  Deus  et  angélus  bonus  mise- 
ricorditor  suam  pœnitentram  et  correctio- 
neiii  exspectareiit. 

«  Uursus  i:i  speciali  doceantur  caste  cus- 
ln  lire  semetipsos  ab  omni  impudicilia  cor- 
ilis.  in  cogitalione;  oris,  in  locutioi:e;  operis, 
m  turpi  altrectatione  ;  et  ostendatur  quan- 
tu.u  pi  test  esse  inta!ibuscastitatis,imoetvitœ 
periculum.  Inducautur  eti.am  confileri  non 
solum  semel  in  anno,  sed  qualer  aut  sexies, 
iu  feslis  solemnibus  :  et  tune  anlequam  va- 
danl,  doceantur  per  libellos,  aut  aliter  quo- 
nio.îo  dicere,  et  se  habere  in  confessione 
debcbiint.  Et  si  pro  eis  idoneus  confessor 
instilutus  ;  quia  circa  taies  saepe  requiritur 
major  prùdentia  in  bene  confitendo,  quam 
circa  provectiores,  ut  neque  parum  interro- 
gentur,  neque  nimis.  Si  autem  sint  suiïl- 
cienlis  a-latis,  ut  pula  duodecini  aut  trede- 
cim  amoruin,  inducanlur  recipere  salteni 
semel  in  anno  Eucbarisliœ  sacramentum. 
Volunius,  ut  more  antiquo  doceantur  quo- 
liilie  Horas  B.  Mariœ  cum  septem  psalmis 
dicere  bini  et  bini,  aut  parlera,  atque  illis 
lundis,  et  illis  lioris  quibus  visura  fuorit 
raagistro,  pro  die  et  occupatione,  magis  op- 
porlunum.  Polerunt  autem  eundo  ad  Eccle- 
ciam,  el  redeundo  partira  direndorum  im- 


jilere,  ut  per  viam  se  et  viaentes  œdifieent. 

«  Cflpterum  magister  germanicœ,  qui  pro 
instructione  puerorum  in  grammaticalibus, 
et  logicalibus  institutus  est,  talis  esse  stu- 
deat  in  moribus,  qualera  esse  debere  magi- 
strum diximus.  Et  ambo  taliter  ordinent 
boras  diurnas  et  nocturnas,  quod  semper 
unus  eorum  assistai  pueris,  tara  in  domo, 
quam  extra,  ubicunque  pueros  ire  contigerit. 
Propterea  volumus  ut  deinceps  idem  magister 
non  babeat  oflîcium,  vel  occupationera  in 
Ecclesia,  vel  extra,  quominus  istud  quod 
diximus,  valeat  adimplere. 

«  Porro  magister  cantus  statutis  boris  do- 
ceat  pueros  plénum  cantum  principaliter, 
et  conlrapunctum,  et  aliquos  discantus  ho- 
nestos,  non  cantilenas  dissolutas,  impudi- 
casque,  nec  faciat  eos  tantum  insistere  in 
talibus,  quod  perdant  in  grammatica  profec- 
tum.  Attento  maxime, quod  in  Ecclesia  nostra 
discantus  non  est  in  usu,  sed  per  statula 
prohibitus,saltem  quoad  voces,  quae  mutai» 
dicuntur.  Habeat  ergo  magister  alius  suffi- 
ciens  spatium  pro  docendo  grammaticam  et. 
logicam  et  versus,  aut  raateriam  et  epistola- 
rum,  aut  Evangeliorum  grossam  expositio- 
nera  in  lingua  vulgari  :  quia  quod  non  in- 
telligitur,  nunquam  apte,  et  secure  pronun- 
liatur,  nec  inde  mens  solita  pro  talibus,  de 
mane  usque  ad  prandium,  et  de  reditu  ves- 
perarura  usque  ad  cœnam,  aut  amplius  se- 
cundum  quaîitatem  teiuporum,  et  necessita- 
tem.  Nolumus  autem  legi  quodeunque  au- 
clores,  qui  magis  obsint  moribus,  quam  pro- 
sint  ingeniis. 

«  Ilem  :  volumus  ut  légat  unus  puerorum 
semper  in  qualibet  comeslione  de  aliquo 
liliro  utili,  et  tune  abstineant  a  colloquiis, 
ut  impleant  illud  :  Pauca  in  convivio  la- 
quere. 

s  Volumus  insuper,  ut  pufri  liabeant  re- 
gulam,  sicut  babent  communiter  in  domibus 
pœdagogorum,  et  faciant  certis  cœteris  bo- 
ris... nunc  de  cantu,  nunc  de  grammatica, 
et  coram  uno  mag;strorum  veniant. 

«  Item  :  accusét  quilibet  socium  suum 
super  sequentibus  :  videlicet ,  si  audierit 
eum  loqui  Gallicum,  si  juraverit,  si  menli- 
lus  fuerit,  si  alium  dementitus,  si  injurias 
dixerit,  si  perçussent,  si  inboneste  et  im- 
pudice  locutus  fuerit,  aut  teligerit,  si  nimis 
tarde  surrexerit,  si  horas  omiserit,  si  in 
lemplo  garrulaverit,  et  de  similibus.  Et  qui 
non  accusaverit  tabler  deficientem,  ipse  nro 
eo,  et  cum  eo  similiter  punietur.  Et  poterunt 
bi  defectus  nolari  in  rotulo  uno  per  puncta, 
et  in  fine  hebdomadre  raagistro  prœsentari, 
ut  corrigat  sœiiius  delinquenles.  Si  autem 
percusserit  aliquis  alium  clericum  graviter, 
station  ad  peenitentiarium  remittatur. 

«  Probibeantur  etiam  eis  ludi  omnes  qui 
trahunt  ad  avaritiam  et  impudiciliam,  et 
inbonestam  clamorera,  et  ad  iram,  et  ran- 
corem,  utestludus  taxillorum,  vel  alearum 
et  omnis  similis  :quantumcunqueexerceatur 
in  niodicis  rébus,  ut  sunt  calculi  plombœi  et 
cuprei.  Hoc  vidit  qui  dicit  :  Trocho  lude, 
aléas  fu§ë.  Dctur  lumen  pueris  frequens  et 
brevis  recreatio,  ul  puta  modicum  postpeaa- 
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ilimii  pi  cœnara,  quando  smil  nions  idonei 
ad  cœtera  senosa.  Et  sit  sen)[)er  prœsens 
unus  magistrorum. 

«  Nolamus  insuper,  utpueri  quovis  modo 
v,i  1,'iiit  ;id  quœcunque  loca  ot  domum,  et 
ce  lesiam  pro  cant.uido,  nisi  de  superiorum 
lienntia  speciali.  Et  tune  sit  magister  prœ- 
sens, qui  videat  ne  in  comestione,  vel  aliter 
excessive  se  babeant,  vel  inhoneste. 

«  Volnmus,  ut  more  antiquo  sit  lurerna 
ardens  in  securo  loco  coram  imagine  Virgi- 
n  s,  qualibet  nocte  in  caméra  pucrorum,  tara 
propter  devotionem,  quam  propter  nécessi- 
tâtes na  tu  rai  es  quas  leviter  patiantur  pueri, 
el  quia  sœpe  surgunt  ad  Matutinas,  et  ut 
faciant  sola  opéra  quœ  possint,  et  debeant 
vide.ri  in  luce.  Kt  nuilus  pucrorum  de  nocte 
transférât  se  de  lccto  ad  lectum  ;  sed  maneat 
en  m  socio  suo  assignato.  Et  non  permittan- 
t  r  aliqui  faccre  sibi  conventicula,  vel  so- 
(  ietates  ad  partent  extra  alios,  die  et  nocte  ; 
s'il  sint  semper  omnes  simul ,  et  palam  in 
p  •  lis  aliorura.  Nullai  etiam  besliœ,  vel  aves 
i:ncivas  secum  nulriantur. 

«  Noluraus  u(  aliquis  admittatur  ad  mo- 
ran  Inm  cutn  pueris,  neque  ab  extra  pro 
ii  Idiscendo  cum  eis,  nisi  de  superiorunc  li- 
cenlia  speciali,  ut  pueri  nostri  non  trahant 
un  ores   malos   ab   aliorum    convictu  : 

.\nm  unica  prava  pecus,  inficit  omne  pecus. 
I  r.i scrlim  ubi  aliquis  esset  perversi  inclina- 
i ii s  et  inductus  ad  peccata  enormissima,  quœ 
nec  debent  nominari. 

«  Prohibeantur  insuper  famuli  habere 
familiarilatera  cum  eis,  imo  ne  tolerentur 
extra  née  clerici,  et  servitores,  vel  capellani 
«nvorsari  cura  eis  prœsertim,  nisi  prœsente 
aliquo  magistrorum  :  et  si  pueri  oppositum 
I  ermiserint  graviter  puniantur.  Fiant  autem 
punrtiones  laitummodo  de  virgis  lempe- 
l'titii,  sine  ferulis,  aut  aliis  percussionibus 
]  ericulose  lœsivis,  et  sine  probris,  et  contu- 
iiii  I  s,  ut  se  magis  aman  sentiant  quam 
irrideri,  et  ul  mansuetudine  potius  ducantur, 
quam  auslerilale  Iralianlur  ad  bonum,  ne 
jnisUlo  animo  fiant,  sicut  dicit  Apostolus 
(Coloss  ,  m,  21). 

«  lii  m  ;  prohibeantur  a  comestione  nimia 
de  ma  le,  aut  aliis  lioris,  per  quam  impediri 
I  Qssenl  a  conservatione  vocis  suae,  et  regu- 
lam  sobrietalis  infringere  :  eos  tamen  sulli- 
cientibus,  et  saiiis  cibis  volumus  enutriri, 
(  t  munde  teneri  in  caméra,  et  in  lectis,  in 
ibus  lineis,  et  cœleris.  Sed  et  de  infiiuiis 
cura  geratur  prœcipua.  De  missis  vero,  et 
rec  iplis,  magister  bis  in  anno  reddere  coiu- 
puluiu  teneatur. 

«  Item  :  debi  nt  in  eboro  sedere  distanter 
a  se  invicem,  et  silere  ta  m  inter  se,  quam 
cum  aliis,  et  non  ire  ad  vocationem  cujus- 
cunque,  nisi  pro  necessitate  sui  offîcii, 
aut  ail  maiidatum  domini  decani,  et  domi- 
noruni  dignilates  babentium.  Et  maxime 
servent  silentiuin  ,  et  gestum  ordination 
circa  allai  e,  dum  celebrantur  sacra  missarum 
niysteria  :  sine  risu.sine  garrilu,  sine  stre- 
pilu,  sine  dissolu to  nutu  inlerseet  alios  : 
sed  assistant  sicul  angeli  Dei,  nt  omnis  qui 
videril  eos  dicol:  hujusmodi  sunt  vero  pu  ri 


angelici,  et  taies,  rpiales  baberc  débet  im- 
maculata  Virgo  in  ccclesia  sua  tolius  orbis 
celeberrima. 

«  Postremo  doceanlur  pueri  diligenter 
observare  ceremonias  compétentes  eis  in 
divino  cultu  ab  antiquo  in  ccclesia  nostra 
servari  consuetas.  Ut  quando  debent  inlrare, 
quando  inclinare,  quando  exire,  quo  ordine 
cantare,  et  similes,  quas  pro  magna  parte 
scribi.etin  loco  publico  suœ  liabitationis 
poni  mandavimus.  »  (Joannis  Gersomi 
Opéra  omnia ,  tomus  IV,  continens  Exe- 
gcliea  et  Misccllanca,  pp.  717-720.) 

Maintenant,  enregistrons  ici  quelques 
usages  concernant  les  Enfants. 

Jean  II,  surnommé  d'Âvranches,  qui  gou- 
verna l'église  de  Rouen  de  1009  à  1079,  est 
auteur  d'un  traité  latin  intitulé  :  Dr  Ecclcsia- 
slicis  officiis.  «  Ce  traité,  dit  M.  l'abbé  Picard, 
est  une  veine  précieuse  pour  les  amateurs 
de  la  science  liturgique,  et  aussi  pour  tout 
chrétien  qui,  non  content  de  la  lettre  sèche, 
veut  pénétrer  plus  avant,  et  connaître  le 
sens  mystérieux  des  cérémonies  catholiques. 
«  En*1679,  Jean  Leprévost,  chanoine  de 
Rouen,  en  publia  une  édition.  Au  textede  Jean 
d'Avranches  il  joignit  de  longues  et  savantes 
annotations  dans  lesquelles,  d'après  de 
nombreux  manuscrits  qu'ilavait consultés,  il 
reproduit  d'anciennescérémonies  tombées  en 
désuétude  de  son  temps,  mais  qui,  précédem- 
ment, avaient  été  en  usage  dans  l'église 
cathédrale  de  Rouen.  » 

C'est  de  ce  livre  que  M.  l'abbé  Picard  a 
tiré  la  description  des  trois  offices  suivants  : 
(M.  l'abbé  Picard  est  l'auteur  d'une  disser- 
tation sur  un  mystère  composé  en  l'honneur 
de  saint  Nicolas,  et  représenté  au  xm°  siècle 
dans  un  monastère  de  Bénédictins.) 

«Office  des  enfants.— Le  jour  des  Saints- 
Innocents,  une  fête  des  enfants  se  célébrait 
dans  l'église  cathédrale  de  Rouen,  et  c'était 
a  eux  qu'en  étaient  réservés  tous  les  hon- 
neurs. 

«La  veille, immédiatement  après  l'office  de 
saint  Jean  l'Evangéliste,  deux  enfants  re- 
vêtus d'aubes  et  de  tuniques,  la  tète  couverte 
del'amict,  et  tenant  en  leur  main  chacun  un 
cierge  ardent,  se  dirigeaient  du  vestiaire*au 
chœur.  Venaient  ensuite  les  autres  enfants 
attachés  h  l'église,  pareillement  en  aubes 
et  en  chapes,  et  aussi  le  cierge  à  la  main; 
puis  enfin,  celui  d'entre  eux  qui  avait  été 
désigné  pour  porter  ce  jour-là  le  titre  d'e- 
véque  et  en  recevoir  les  honneurs.  Il  marchait, 
solennellement,  paré  des  vêtements  pontifi- 
caux, la  mitre  en  tète,  et,  à  la  main,  la  crosse 
ou  bâton  pastoral. 

«  Le  cortège  enfantin  se  dirigeait  ainsi  h 
travers  le  chœur  vers  l'autel  des  Saints-In- 
nocents; pendant  la  marche,  le  chœur  exé- 
cutait des  hymnes  et  des  répons  adaptés  à 
la  circonstance.  A  l'autel  des  Sainls-lnno- 
cents  se  faisait  une  station  solennelle . 
présidée  par  l'enfant  évêque,  auquel  la  ru- 
brique donnait  le  litre  de  dominus  episcopus. 
A  la  lin  de  la  station,  le  peuple  était  invité  à 
s'humilier  et  à  se  recueillir  pour  recevoir  la 
béiié!  Clion  du  jeune  prélat:  Humiliate  vos 
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Pt  avec  toutes  les  solennités  d'usage  :  Domi- 
nus  omnipotens  benedicatvos,  etc. 
|  «Le  jour  de  la  fête,  les  enfants  étaient  en- 
vironnés des  mômes  distinctions.  A  l'excep- 
tion de  la  messe,  qui  était  célébrée  en  leur 
présence  par  un  chanoine,  ils  remplissaient, 
en  grande  pompe,  toutes  les  fonctions  du 
chœur.  Cet  office ,  d'après  les  rubriques 
générales,  devait  être  simplement  du  rite 
double,  mais  les  enfants  avaient  le  droit 
d'ordonner  qu'il  fût  triple,  et  leurs  pres- 
criptions étaient  observées  (Pueri  voluntate 
faciunt  illud  triplex).  Le  seigneur  évêque 
commençait  l'invitatoire;  il  chantait  la  neu- 
vième leçon,  la  plus  solennelle  de  Matines. 
II  retournait  ensuite  au  vestiaire  pour  y 
reprendre  les  ornements  pontificaux,  en 
revenait  processionnellement  comme  la 
veille,  précédé  du  même  cortège,  et  enton- 
nait lui-môme  le  Te  Deum. 

«Laudes et  Primese  chantaient  pareillement 
s'ous  la  présidence  de  l'enfant  évêque.  A  la 
messe,  il  appartenait  aux  enfants  de  diriger 
le  chœur  [Pueri  regant  chorum).  «  Eux  seuls 
portaient  les  chapes  et  exécutaient  les  di- 
verses cérémonies.  L'évêque  (toujours  l'en- 
fant) commençait  la  prose,  l'offertoire,  etc., 
et  ceux  des  enfants  auxquels  aucune  fonction 
spéciale  n'avait  été  assignée,  occupaient  les 
premières  places  dans  le  chœur  (in  superiori 
parte). 

«Aux  Vêpres,  mêmes  honneurs  auseigneur 
évêque;  mais,  hélas!  bientôt  arrivait  le  ternie 
de  sa  gloire;  au  Magnificat,  pendant  que  le 
chœur  chantait  ces  paroles:  Deposuit  potentes 
de  sede,  le  bâton  pastoral  lui  était  ôté  des 
mains;  il  était  mis  en  réserve  pour  celui  qui 
devait  lui  succéder  l'année  suivante. 
,  «  Le  chapitre  alors  rentrait  dans  lous  ses 
droits  et  le  semainier  terminait  l'office. 

«On  ne  peut  nier  que  cette  fête  ne  fût  belle 
et  touchante.  Plus  d'un  cœur  maternel  devait 
battre  vivement  à  la  vue  dujeune  et  innocent 
cortège.  Quelle  joie  surtout  pour  la  mère 
du  dominus  episcopus?  C'était  aussi  une 
pensée  toute  chrétienne  que  d'honorer  de  la 
sorte,  au  milieu  du  peuple  fidèle,  l'enfance 
que  l'Evangile  propose  pour  modèle  à  tous, 
et  dont  le  Sauveur  a  dit  :  Sinite  parvuloa  ve- 
niread  me.  »  (Quelques  cérémonies  allégoriques 
anciennement  en  usage  dans  l'églis.  cath.  de 
Rouen,  par  M.  l'abbé  Picard,  contenues  dans 
le  Précis  analytique  des  travaux  de  l'Académie 
royale  des  sciences,  belles-lettres  et  arts  de 
Rouen,  pendant  l'année  1847  ;  in-8°,  Rouen, 
18V7,  p.  373  et  suiv.) 

«Office  del'étoile.—X  la  fête  de  l'Epiphanie, 
une  autre  cérémonie  allégorique  représen- 
tait sensiblement  au  peuple  chrétien  le 
mystère  du  jour. 

«Après  Tierce, les  trois  premierschanoines 
du  chœur  paraissaient  revêtus  des  ornements 
royaux,  le  sceptre  en  main,  le  diadème  sut 
la  tête.  Us  partaient  de  Varient,  l'un  du  mi- 
lieu, les  deux  autres  de  chaque  côté  de 
l'autel.  A  leur  suite  marchaient  des  ministres 
inférieurs,  revêtus  do  tuniques,  portant  les 
uns  l'or,  les  autres  l'encens,  les-  autres  la 


myrrhe.  Le  premier  des  mages  (on  comprend 
que  c'est  eux  que  représentaient  les  trois 
chanoines),  celui  qui  était  parti  du  milieu 
de  l'autel  montrait,  avec  son  sceptre,  une 
étoile  suspendue  dans  le  chœur,  et  il  chan- 
tait à  haute  voix  ces  paroles  : 
Stella  fulgore  nimio  rutilât. 

Le  deuxième,  celui  de  droite,  répondait: 
Quae  regem  regum  nain  m  demonsirat. 

Et  le  troisième,  celui  de  gauche  : 

Queni  venturnm  olim  prophelioe  signaverant. 
«A  lors  les  trois  mages,  après  a  voir  descend  h 
les  degrés  du  sanctuaire,  se  rencontraient 
au  pied  de  l'autel.  Ils  se  donnaient  mutuel- 
lement le  baiser  de  paix  et  chantaient  en- 
semble : 

Ennuis  ergo  el  inquiramiis  puni, 
OUerenles  ci  inunera.atirum,  ihuseï  myrrliam. 

et  aussitôt   commençait   la   procession   so- 
lennelle. 

«  L'étoile  disparaissait  pour  un  temps. 
«  Au  retour  de  la  procession, dans  la  partie 
supérieure  de  la  nef,  vis-à-vis  l'autel  de 
la  croix,  on  avait  disposé  d'avance  une  riche 
tente  en  forme  de  tabernacle,  fermée  par 
des  rideaux  brochés  d'or. 

«  L'étoile  reparaissait  de  nouveau  dans  la 
partie   supérieure    de  la  nef.    Les    mages, 
comme  l'avait  déjà  fait  le  premier  d'entre 
eux,  la  montraient  de  leurs  sceptres. 
«  Ils  chantaient  : 

Ecce  slella  in  Oriente  pravisa 
Iterum  prœcedil  nos  lncida, 
Hacc,inqiiani, Stella  natnm  demonâtrat 
Se  quo  Dalaam  cecinerat. 

«  Deux  autres  chanoines  se  présentaient  à- 
la  rencontre  des  mages.  Us  les  interrogeaient 
sur  la  cause  de  leur  venue  : 

Qui  sunt  hi  qui,  Stella  duce,  nos  adeunlcs  inau- 
dit a  ferunl? 

«  Réponse  des  mages  : 

Nos  smniis  quos  ternitis. 
Reges  Tharsisel  Aialnini  et  Salin, 
Doua  ferentes  Domino  Chrislo 
Régi  nato  Domino 
Qneni  Stella  iliicenle,' 
Adoraie  veninins. 

«  Les  deux  prêtres  ouvraient  alors  les  ri- 
deaux du  tabernacle  et  montraient  l'image 
de  l'enfant  Jésus  couché  dans  une  crèche. 

Ecce  pue  quem  quœrilis. 
.Tarn  properate  adorare. 
Quia  ipse  est  redèmptio  niundi. 
«Les  mages  se  prosternaient  devant  l'image 
du  divin  Enfant.  Us  le  saluaient  comme   le 
prince  des  siècles. 

Salve,  princeps  saeculorum. 
«  Ils  déposaient  à  ses  pieds  leurs  présents. 

PRF.MIF.R   MAGE. 

Suscipe,  icx,  aurait). 

DEUXIÈME    MAGE. 

Toile,  Unis,  lu  vere  Deus. 

TROISIEME   5IAGE. 

Mynliam,  signiun  sepullurae. 
«  Pendant  les  oblationsdes  fidèles,  les  mages 
restaient  prosternés.  Ils  semblaient  plongés 
dans  un  profond  sommeil;  tout  à  coup   ap- 
paraissait un  jeune  enfant  vêtu  de  blanc;  il 
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figurait  l'ange  dont  il  est  parlé  dans  l'Evan- 
gile et  chantait  au  pupitre  les  versets  sui- 
vants : 

Impleta  sont  omnia  quae  prophéties  dicta  sunt. 

lie  obviant,  remeaiites  aliam  (viam),  etc. 

«Alors,  se  réveillant  de  leur  sommeil,  les 
mages  partaient  par  l'aile  droite  de  l'église, 
et  après  avo'r  fait  à  l'extérieur  le  tour  du 
chœur,  y  rentraient  par  la  porte  du  côté 
gauche. 

«Office  du  Sépulcre.  —  Maintenant  encoro 
les  offices  de  la  semaine  sainte  présentent 
lu  a  icoup  de  symboles  sensibles,  et  c'est  ce 
qui  les  rend  si  attrayants  pour  les  fidèles. 
Qui  de  nous  n'a  pas  été  profondément  ému 
en  assistant  à  ces  offices  où  tout  parle  à 
llâoie  et  la  pénètre  d'inexprimables  senti- 
ments? Les  solennités  des  Rameaux  et  du 
jeudi  saint,  l'appareil  funèbre  du  vendredi, 
anniversaire  de  la  mort  du  Sauveur,  le  dé- 
pouillement des  autels,  le  chant  des  lamen- 
tations et  de  la  Passion,  la  chapelle  ardente, 
tout  nous  transporte  aux  temps  évangéliques, 
et  semble  faire  revivre  sous  nos  yeux  les 
événements  que  nous  racontent  les  livres 
saciés. 

«  Autrefois,  ces  cérémonies  étaient  plus 
allégoriques  encore  : 

«  L'office  du  Sépulcre  se  célébrait  à  l'ouver- 
lure  de  la  Pâque,  et  voici  quelles  en  étaient 
les  principales  cérémonies  : 

«Trois  diacres  couverts  de  dalmaliques, 
l'amict  sur  la  tôle,  et  représentant  les  saintes 
femmes,  traversaient  le  chœur,  portant  dans 
leurs  mains  des  vases  de  parfums.  Ils  se  di- 
rigeaient vers  le  sépulcre  d'une  marche  pré- 
cipitée et  les  yeux  baissés,  et  chantaient  en- 
semble ce  verset  : 

Quis  revolvel  nobis  lapidcm  ab  ostiomoniimenli? 

«Arrivés  au  sépulcre,  ils  voyaient  apparaître 
devant  eux  un  ange  représenté  par  un  enfant. 
Il  tenait  en  sa  main  une  palme  'et  leur 
adressait  cette  question  : 

Ouiil  quœritis  in  sepulcro,  o  cbrislicolse? 

«Réponse  des  Irois  diacres,  que  désormais 
la  rubrique  appelle  les  saintes  femmes  ou  les 
Maries: 

lesum  N'azarenum  crueiflxuro,  ocœlicola. 
l'ange  (ouurarii  le  tombeau). 
Non  esl  bic. 
Surrexit  eniin,  sicut  dixit. 

et  il  disparaissait  à  l'instant. 

«  Les  saintes  femmes  entraient  dans  le 
sépulcre.  Elles  y  trouvaient  deux  prêtres 
revêtus  de  tuniques. 

LES   UECX    rtlÈTRES. 

Millier,  quid  ploras? 

LA    PREMIERE     TES    TROIS    MARIES. 

Qui;»  susluleruiil  Doraintim  même 
El  nescio  ubi  posuerunt  eum. 

LES    DEUX    PRÊTRES. 

Qiiem  (|iiaerilîs  vivement  eum  unis 

iNon  esl  bic,  sed  surrexit,  eic. 

«Les  trois  Maries  baisaient  avec  respect  le 
lieu  de  la  sépulture  du  Sauveur.  Elles  sor- 
taient alors  du  sépulcre;  mais  au  même 
instant,  un  prèlre  se  présentait  à  elles.  Ce 
drvait  Être  un  chanoine,  un  des  premiers 
dignitaires   du    clueur.     Revêtu    daube    et 


d'étole,  et  une  i  roix  a  la  main,  il  représentait 
Jésus-Christ  lui-même. 

LE   PRÊTRE. 

Millier,  quid  ploras?  quein  qmrris? 

LA    PREMIÈRE,    M  VR1K-MAUELEI3E. 

Domine,  si  lu  suslulisli  eum,  die  milii,  el  ego  eum 
tollam. 

LE  PRÊTRE  (lui  montrant  la   croix). 
Maria  ! 
Marie-madei.eine  (tombant   à  genoux). 

Itabboiii! 
le  prêtre  ('fi  repoussant  de  la  main). 
ISoli    me   Langere,   nondum  eniin  nsr.endi  ad  Pa- 
irem  ineum;  vade  aulcin  ad  fi  aires,  elc. 

«Les  saintes  femmes  se  mettaient  en  mar- 
che; Jésus-Christ,  représenté  par  le  prêtre, 
leur  apparaissait  de  nouveau  du  côté  droit 
de  l'autel  : 

Avele,  nolite  limere. 

Ile,  nnnliaie  fralribus  mois 

Ut  eant  in  Galilxam  :  ibi  me  videl.imt. 

«  Il  disparaissait  de  nouveau,  et  les  Maries, 
pleines  de  joie,  entonnaient  le  verset  : 
Alléluia, 
Resurrexil  Domines 
Surrexit  leo  fortis 
Cbrislus,  Filins  Dd 

«Cette  cérémonie  se  terminait  par  léchant 
solennel  du  TeDeum,  et  nul  doute  que  l'assem- 
blée pieuse,  électrisée  par  ce  spectacle,  no 
s'y  unît  d'une  commune  voix  et  8vecun 
saint  enthousiasme.  » 

—  L'auteur  des  Voyages  liturgiques  fait 
connaître,  relativement  aux  enfants,  divers 
usages  qu'il  est  intéressant  de  rappeler. 

A  Saint-Martin  de  Tours  il  y  avait  des  en- 
fants élevés  dans  l'église  :  «  Le  clergé  est 
composé  de  cinquante  chanoines,  de  cin- 
quante vicaires  perpétuels  et  de  cinquante 
chapelains,  chantres  et  musiciens,  avec  dix 
enfants  do  chœur.  Outre  ces  dix  enfants  de 
chepur,  on  y  recevait  anciennement  un  grand 
nombre  d'enfants  qu'on  élevait  dans  l'esprit 
de  la  cléricature  :  on  reçoit  encore  de  ces  en- 
fants lorsqu'ils  demandent  à  assister  à  l'of- 
fice, et  on  les  installe  comme  les  bénéficiers; 
c'est  ce  qu'on  appelle  choristes.  Tous  ces 
ecclésiastiques  étaient  distribués  en  quatre 
rangs  ou  stations;  le  quatrième  rang  était 
celui  des  clercs  et  des  enfants  de  chœur; 
ils  étaient  debout  in  piano.  »  ('"oy.  liturg., 
p.  120.) 

L'auteur  décrit  le  costume  des  enfants 
dans  certains  diocèses.  A  Saint-Maurice  de 
Vienne,  «  les  chantres  qui  sont  prêtres  sont 
sans  aumusses,  avec  les  chanoines,  au  pre- 
mier rang  d'en  haut.  Le  second  est  occupé 
par  les  autres,  à  la  réserve  des  clercs  et  en- 
fants de  chœur  ou  clergeons,  au  nombre  de 
dix,  qui  n'ont  pas  même  de  rebord  de  siège 
pour  pouvoir  s'asseoir,  et  sont  debout  du- 
rant tout  l'office.  Les  enfants  ont  la  soutane 
noire,  la  tonsure  et  les  cheveux  comme  tous 
les  ecclésiastiques  quisont  un  peu  réguliers. 
Leurssurplis,  aussi  bien  que  ceuxdes  chanoi- 
neset  des  chantres, sont  extrêmement  courts, 
avec  un  revers  de  dentelle  autour  du  cou  et 
par-dessus  a  peu  près  comme  ces  collets  ronds 
de  manteaux  ou  brandebourgs;  les  manches 
sont  closes  comme  celles  des  chanoines  de 
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Lyon.  L'air  de  leur  chant  esl  en  partie  celui 
de  Lyon,  et  en  partie  celui  de  Rouen.  Ils 
portaient  l'aumusse  sur  'es  épaules,  comme 
ceux  de  Lyon,  ainsi  qu'il  se  voit  dans  une 
chapelle  à  côté  du  chœur,  dans  laquelle  un 
chanoine  du  siècle  passé  la  porte  ainsi.  Ce 
n'est  que  depuis  les  guerres  qu'ils  ont  mis 
l'aumusse  sur  le  bras.»  (Ibid.  p.  8.) — A 
Bordeaux,  «  il  y  a  un  séminaire  de  vingt- 
quatre  jeunes  clercs,  fondé  par  un  arche- 
vêque de  Bordeaux,  au  sur  siècle.  Ils 
portent  une  soutane  tannée,  qui  est  l'ancien 
noir  en  usage  alors  pour  les  ecclésiastiques 
et  pour  les  moines  noirs,  comme  ceux  de 
Cluny,  et  qui  est  encore  resté  aux  enfants 
de  chœur  de  l'abbaye  de  Cluny.  »  {Ibid., 
p.  77.)  Dans  cette  abbaye,  «  il  y  a  six  en- 
fants de  chœur  vêtus,  non  comme  les  reli- 
gieux réformés ,  mais  comme  étaient  les 
arciens,  aveedes  frocs  qui  ont  les  manches  et 
le  capuchon  fort  larges,  la  robe  tannée,  ou 
de  noir  naturel,  ancienne  couleur  de  l'habit 
des  moines  de  Saint-Benoît,  restée  à  ces 
enfants  et  aux  frères  convers  de  Cluny,  de 
Citeaux,  des  Célestins,  etc.  Les  dimanches 
et  les  fêtes  chômées  et  autres  encore,  ils  sont 
en  aubes  à  la  grande  messe  avec  le  mani- 
pule. On  lit  la  même  chose  dans  l'ancien 
Ordinaire  de  l'abbaye  de  Saint-Bénigne  de 
Dijon  et  dans  Lanthane.  Certains  rubricaires 
font  sur  cela  des  mystères  où.  il  n'y  en  a 
point.  L'aube  n'ayant  pointd'autre  ouverture 
que  celle  d'en  haut  pour  passer  la  tête,  il 
fallait  bien  qu'on  eût  son  mouchoir  à  sa 
main  ou  à  son  bras  pour  s'en  servir  au  be- 
soin. Et  tout  le  monde  sait  qu'on  en  a  fait  uu 
ornement...  Les  grandes  fêtes,  ces  enfants 
sont  aussi  revêtus  de  tuniques  à  la  proces- 
sion et  à  la  grande  messe.  »  (Ibid.,  p.  150.) 
—  A  Saint-Jean  de  Lyon,  «  les  enfants  de 
chœur  chantent  les  prophéties  le  samedi 
saint  avec  un  manipule  a  la  main  gauche, 
c'est-à-dire  entre  leurs  doigts.  C'était  origi- 
nairement leur  mouchoir  qu'ils  tenaient 
tout  prêt  pour  s'en  servir  au  besoin  en  lisant 
ces  leçons  qui  sont  fort  longues.  »  (Ibid., 
p.  G3.)  —  A  Saint-Etienne  de  Bourges,  «  les 
huit  enfants  de  chœur  vêtus  de  rouge  sous 
leur  aube,  lesquels,  hors  qu'ils  sont  assis 
durant  l'épîlrë,  les  leçons  et  les  répons,  se 
tiennent  toujours  debout  et  tête  nue  à  tout 
1  office,  même  aux  petites  heures,  auxquels 
ils  assistent  tout  du  long.  »  (Ibid.,  p.  141.) 
—  A  Lyon,  les  chanoines  ont  le  bonnet 
carré  „ en  tête;«  mais  il  en  faut  excepter  les 
bas-formiers,  même  chanoines-comtes,  qui, 
aussi  bien  que  les  autres  clercs  et  les  en- 
fants de  chœur,  autrement  dits  clergeons,  qui 
ont  retenu  les  anciens  usages,  n'en  portent 
point.  Ils  vont  de  chez  eux  à  l'église  la  tête 
nue,  et  s'en  retuu  nent  chez  eux  de  même.» 
(Ibid.,  p.  48.)  —  De  même,  «  dans  l'église 
cathédrale  de  Paris,  les  enfants  de  chœur 
ne  portent  point  de  bonnet  carré,  non  plus 
qu'à  Sens.  Ils  s'en  vont  de  chez  eux  à  l'é- 
glise la  tête  nue,  et  s'en  retournent  de  même 
chez  eux,  et  ne  prennent  point  d'eau  bénite 
en  sortant  de  l'église,  mais  seulement  en 
entrant.  »   (Ibid.,    p.    248.) 


—  A  Notrc-iJame  de  Rouen,  «  quand  les 
enfants  chantent  les  versets  au  milieu  du 
chœur,  ils  font  la  révérence  non-seulement 
à  l'orient  et  à  l'occident,  ce  qui  s'appelle 
ante  et  rétro,  mais  encore  au  midi  et  au  sep-, 
tentrion ,  ce  qui  s'appelle  in  ambitu,  en 
rond.  »  (Ibid.,  p.  359.)  —  Au  temps  dont 
parle  l'auteur,  c'était  une  nouveauté  à  Lyon 
de  chanter  VO  salutaris  hostia  à  l'élévation  : 
«  tous  les  autres  petits  clergeons  assemblés 
au  milieu  du  chœur  chantent  seuls  la  strophe 
O  salutaris  hostia  tout  entière;  ce  qui  est 
assez  nouveau,  dit  l'auteur.  »  (Ibid.,  p.  58.) 

—  A  Angers,  «  toutes  les  fois  qu'on  dit  le 
Confiteor  à  Prime  et  à  Compiles,  les  en- 
fants de  chœur  viennent  se  ranger  devant 
l'officiant  ou  semainier;  ils  se  mettent  à 
genoux  et  se  courbent  presque  le  visage  à 
terre,  en  disant  le  Confiteor  et  durant  que 
l'officiant  dit  le  Miserealur  et  YInduljentiam 
(p.  93);  »  ils  se  prosternent  encore  dans  la 
même  église  pendant  les  offices  de  la  semaine 
sainte  :  «  A  la  fin  de  Ténèbres ,  pendant 
qu'on  chante  Kyrie  eleison,  sans  tropes,  si  ce 
n'est  Domine,  miserere,  les  enfants  de  chœur 
vont  au  haut  du  chœur,  et  sont  toujours 
prosternés  à  plate  terre  jusqu'à  la  fin;  ce 
qui  est  une  vraie  prostration.  »  (Ibid.,  p.  91.) 

—  Selon  notre  auteur,  la  fête  du  petit 
évêque  se  célébrait  à  Saint -Maurice  de- 
Vienne.  Le  petit  évêque  faisait  tout  l'oflice, 
excepté  à  la  messe.  (Ibid.,  p.  33.) 

—  «  La  cérémonie  du  petit  évêque  était 
très-solennelle  à  Bayeux- 

Si  fera-on  demain  îles  chox 
El  grant  départie  à  Baiens; 
Allez-i,  si  verrez  les  jeus. 
(Itoman  du  Retmrt,  18-26,  l.  III,  vers  20,  938.) 

Dans  un  inventaire  du  trésor  de  la  ca- 
thédrale de  cette  ville,  dressé  en  14-70,  on 
trouve  détaillés  les  objets  suivants  :  deux 
mitres  du  petit  évêque,  le  bâton  pastoral  du 
petit  évêque,  les  mitaines  du  petit  évêque, 
quatre  petites  chapes  de  satin  vermeil,  à 
l'usage  des  enfants  de  chœur,  à  la  fête  des 
Innocents. 

Une  clicse  remarquable,  c'est  que  le  petit 
évêque  de  Baveux  était  rétribué  par  les  prin- 
cipaux monastères  de  la  ville  de  Caen. 
L'abbesse  de  l'abbaye  de  la  Sainte-Trinité 
de  Caen  a  continué,  jusqu'en  1546,  de  lui 
payer  cinq  sous  pour  sa  pension,  ainsi  qu'il 
est  accoutumé;  l'abbé  de  Saint-Etienne  de 
Caen,  lui  donnait  vingt  sous  (comptes  do 
1430,  1431,  1432,  etc.).  (Voy.  les  lissais  his- 
toriques sur  la  ville  de  Caen,  par  l'abbé  de 
La  Rie;  1820,  t.  II;  — Monnaies  des  évêques 
des  innocents  et  des  fous,  note  F.,  p.  156.) 

—  «  Le  chapitre  de  la  cathédrale  d'Amiens, 
permit,  par  acte  du5décembre  1533,  de 
célébrer  la  fêle  des  Innocents,  et  accorcTa 
pour  la  faire  soixante  sous  aux  grands  et 
aux  petits  vicaires:  Domini....  magnis  et 
parvis  vicariis  ecclesiœ....  permiserunt  et  coiv- 
senscrunt  quod  hoc  anno  possinl  et  vaUanl 
facere  et  celebrare  festuni  Innocentium  ,  ut 
antiquitus  facere  svlcbant,  et  eisdcm  eroga- 
veraut  domini  sexaginta  solides,  etc. 

-  «En  beaucoup  d'autres  villes,  ii.^cha- 
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pitres  faisaient  aussi  la  dépense  de  ces  rètes; 
ainsi,  a  Reims,  par  décision  de  l'année  IM9, 

10  chapitre  paja  1rs  frais  du  festin  de  l'évé- 
que du  innocents,  mais  à  condition   qu'on 

ne  se  masquerait  pas,  qu'on  ne  ferait  pas 
sonner  les  trompettes,  et  qu'on  ne  courrait 
pas  la  ville  a  cheval.  »  (Mahi.ot,  Metropolis 
uemensis  historia,  t.  II,  p.  700.)    . 

—  «L'abbé  d'Artignj  nous  apprend, 
dans  ses  mémoires,  que  l'archevêque  de 
Vionne,  en  Dauphiné,  était  tenu  (tenebatur 
tx  antiqua  et  approbata  consuctudine)  de 
donner  à  l'évéque  des  Innocents,  lequel  était 
élu  le  15  décembre,  trois  florins,  monnaie 
de  Saint-Maurice,  avec  une  mesure  de  vin 
et  deux  Anées  de  bois.  Cet  évoque  recevait 
aussi  une  charge  de  bois  de  chaque  cha- 
noine. »  (Monnaies  des  évéques  des  innocents, 
et  des  fous,  pp.    l-'îcll'i.) 

— «Tout cequi  resteactucllementà Amiens 
de  ces  anciennes  fêtes,  c'est  que,  le  jour 
des  Innocents,  les  enfants  de  chœur  occu- 
pent encore  les  places  d'honneur,  et  qu'ils 
portent  chapes  pendant  l'office.  »  {lb.,  p.  19.) 

—  «  Il  est  fait  mention  de  la  fc'te  des 
Innocents,  dans  les  registres  du  chapitre 
de  l'église  de  Laon,  aux  années  1284-,  et 
1397.  On  y  voit  que  les  enfants  de  chœur 
faisaient  une  cavalcade  dans  l'église.  En 
1454,  il  leur  fut  accordé  quatre  livres 
pariais  pour  célébrer  cette  fête,  et,  en  1458, 
il  fut  dit  que  les  chanoines  qui  assisteraient 
au  souper  des  innocents  donneraient  chacun 
douze  deniers  parisis.  En  14G0,  le  chapitre 
donnai  l'évéque  des  innocents  soixante  sous. 
C'était  la  veille  de  saint  Nicolas  d'hiver 
qu'on  élisait  cet  écéque. 

«  Un  chanoine  de  Laon,  Jacques  Cannet;, 
légua  par  son  testament,  du  14  août  1527, 
quarante  sous  tournois,  pour  subvenir  aux 
dépenses  et  aux  frais  du  nouvel  évéque,  sous 
la  condition  que  les  innocent  s  diraient  après 
le  souper  de  la  Fête,  une  antienne  et  un 
De  profanais.  »  (lb.,  pp.  21  et  22.) 

—  A  Senlis,  «  la  fête  des  Innocents  se  cé- 
lébrait non-seulement  dans  la  cathédrale, 
mais  aussi  dans  la  collégiale  de  Saint-Rieul. 

11  résulte  d'un  compte  de  recette  de  cette 
église,  pour  l'an  1537,  qu'une  somme  de  huit 
sols  fut  donnée  aux  vicaires  pour  avoir  tenu 
lien  de  petit  évéque,  le  jour  des  Innocents, 
comme  il  estait  de  coutume.  On  voit  aussi 
qu'en  1501,  le  chapitre  de  Saint-Rieul  per- 
mit aux  vicaires  de  cette  église  défaire  des 
jeux  dans  le  cimetière,  le  jour  de  la  Cir- 
concision, suivant  l'usage,  et  que  ces  der- 
niers avaient  un  prélat  des  fous. 

«  Ou  lit,  dans  les  registres  capitulaires  de 
Noyon,  que  Jean  Oudun,  chanoine,  ayant 
été  élu  évéque  des  innocents,  en  1416,  on  lui 
donna"  un  coadjuteur ;  qu'en  I'il9,  le  cha- 
pitre assignai  l'évéque  des  innocents,  pour 
soutenir  sa  dignité,  quatre  setiers  de  blé, 
et  quarante  sous  parisis  d'argent.  » 

a  Mais  voici  qui  est  extraordinaire  et  qui 
produisit  une  espèce  de  schisme  dans  l'E- 
glise de  Noyon.  Les  mêmes  registres  capi- 
tulaires portent,  «  qu'en  143i),  il  parut  en 
même  temps  deux  évéques  des  innocents,  l'un 


élu  légitimement  dans  l'église  cathédrale, 
l'autre,  intrus,  dans  l'église  Saint-Martin 
Le  premier  porta  plainte  contre  l'intrus  au 
chapitre  assemblé,  demandant  que  l'écolâtre 
prit  connaissance  de  l'affaire  comme  étant 
de  sa  compétence.  »  (Ibid.,  pp.  25-27,1 

—  «  Dans  l'église  collégiale  de  Saint- 
Florent  de  Roye,  on  élisait  un  évéque  des 
innocents  ....  Outre  l'évéque  qui  célébrait  au 
grand  autel,  un  enfant  <tc  chœur,  qui  avait 
le  titre  de  son  sufjragant,  officiait  aux  autres 
parties  de  l'office:  Fientque  horœ  per  puerum. 

—  «  La  fête  des  innocents,  a  duré,  dans  la 
collégiale  de  Saint-Furzy  de  Péronne,  peut- 
être  plus  long  temps  que  partout  ailleurs. 
On  trouvait,  dans  les  registres  capitulaires, 
une  liste  des  évéques  des  innocents,  de  1529 
à  1638,  année  où  fut  élu  en  chapitre,  le  G 
novembre,  le  dernier  évéque  nommé  Des 
jardins....  »  (Ibid.,  pp.  33  et  34.) 

—  Dans  une  Chronique  manuscrite  le 
l'abbaye  de  Corbie  (Chron.  Corbiensis  mona- 
sterii),  que  M.  Duscval,  d'Amiens,  a  com- 
muniquée à  l'auteur  (M.  Rigolleau),  on  voit  h 
quelles  dépenses  s'élcvaiei.t  les  frais  de  la 
fêle  des  innocents,  puisque  pour  acquitter 
ces  frais  et  ceux  d'une  moralité  qui  y  était 
jouée,  un  moine  fut  obligé  de  vendre  une 
maison,  Anno  1516,  domum  ricinam....  quant 
comparai) eram  pro  prelio  centum  librarum 
turonensium  es  consensu  abbalis  et conventus 
vendidi  cuidam  magistro  Petro  Boclcano, 
locum  tenenti  villœ  Corbiensis  ad  satisfacien- 
dum  expensis  festi  Innocentium,  cujus  con- 
fraternilatis  eodem  anno  |1516)  erampr inceps. 
L'ndc  pro  tabulato  exislente  in  choro  ecctesia; 
nostrœ,  solvi  septuaginta  libras  turonenses, 
et  pro  prandio  et  pro  moralitate  pcrsolvi  tri- 
gint  a  libras.  (Ibid.,  pp.  40  et  41.) 

—  D'après  les  statuts  manuscrits  de  l'é- 
glise de  Toul,  recueillis  en  1497  (Voy.  Ka- 
lendœ  dans  Du  Cange)  ,  «  on  y  élisait,  pour 
ainsi  dire,  deux  évéques  des  innocents;  l'un 
chargé  de  payer  les  frais  de  la  fête,  l'autre 
d'eu  remplir  les  fonctions.  Le  premier  était 
pris  parmi  les  chanoines,  et  ordinairement 
d'après  leur  ordre  de  réception  à  la  pré- 
bende. Et  cela  contrairement  à  l'usage  con- 
sacré par  les  statuts  de  l'église  de  Saint- 
Denis,  de  Liège,  de  l'année  1330,  où  l'on 
voit  que  le  dernier  reçu  des  chanoines  de- 
vait faire  cette  dépense,  jusqu'à  la  réception 
d'un  nouveau  chanoine,  solvere  episcopatuin 
puer  or  um  illius  anni  et  semper,  »  etc.  (Voy. 
Du  Cange,  Episcopus  puerorum).  «  Le  jour 
des) Innocents,  après  le  souper,  le  chanoine 
qui  s'était  acquitté  de  celte  charge  pen- 
dant l'année  qui  venait  de  s'écouler,  re- 
mettait un  bouquet,  pilota,  de  romarin  ou 
d'autres  Heurs,  à  l'évéque  (  au  véritable 
évoque),  qui  le  rendait  au  chanoine  qui  de- 
vait lui  succéder  dans  cette  dignité  burles- 
que. Si  ce  dernier  négligeait,  ce  jour-là,  de 
'aire  cet  acte  d'acceptation,  soit  par  lui- 
même,  soit  par  un  fondé  de  pouvoirs,  on 
suspendait  pour  lui  faire  honte,  dans  le  mi- 
lieu du  chœur,  une  chape  noire.  Elle  ) 
restait  exposée  eu  signe  dedeuil,  autant  qj'ri 
plaisait  aux  cifanls  de  chœur  et  aux  sous- 
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diacres,  qui,  dans  cette  circonstance,  n'é- 
taient pas  tenus  d'obéir  aux  ordres  du  cha- 
pitre. Cappa  nigra  in  Castro  medio  chori 
suspendatur  et  tandiu  ibi  maneret  in  illius 
vituperium  qtiandiu  placent  subdiaconis  fe- 
riatis  et  pueris  chori,  et  in  ea  renon  teneren- 
tur  obedire  nobis  capitula.  De  plus,  le  cha- 
noine récalcitrant  ne  pouvait-jouir  des  reve- 
nus et  émoluments  de  sa  prébende  tant  que 
les  frais  delà  fête  n'avaient  pas  été  acquittés  : 
sur  quoi  on  remarque  cependant,  qu'il  n'é- 
tait tenu  d'inviter  au  festin  que  ceux  qui 
étaient  au  rang  des  innocents.  On  y  repré- 
sentait des  moralités  et  des  simulacres  de 
miracles,  avec  des  farces  et  autres  jeux,  cum 
farcis  et  similibus  jocis. 

«  Le  premier  samedi  de  l'Avent,  après  les 
Compiles,  tous  les  enfants  de  chœur  et  sous- 
diacres  fériés,  feriati,  qui  étaient  comptés  au 
nombre  des  innocents,  se  réunissaient  pour 
élire,  parmi  les  enfants,  un  autre  évêque, 
qui  aussitôt  était  pris,  assumitur,  porté  à  la 
cathédrale,  derrière  l'autel  de  la  Vierge,  et 
assis  là,  où  les  évoques  de  Toul  sont  intro- 
nisés ;  pendant  la  cérémonie,  on  chantait  le 
Te  Deum,  et  on  sonnait  les  cloches.  Après 
quoi  ce  jeune  évêque  apprenait  son  office 
(addiscit  officium  ejus  ),  atin  que  le  grand 
jour  arrivant,  avant  revêtu  les  habits  épis- 
copaux,  la  mitre  en  tête  et  la  crosse  à  la 
main,  il  pût,  pendant  tout  le  service  divin, 
remplir  les  fonctions  de  l'évêque,  qui  lui 
cédait  entièrement  la  place. 

«  Ce  mêmejour  des  Innocents,  au  malin, 
le  petit  évêque,  à  cheval,  suivi  de  ses  com- 
pagnons et  des  personnes  les  plus  éminenles, 
allait  aux  monastères  de  Saint -Mansuy 
(Mansueti),  et  de  Saint-Eure  (Apri);  après  y 
avoir  fait  sa  prière  et  entonné  un  hymne ,  il 
recevait  de  chaque  monastère  dix-huit  de- 
niers de  Toul,  qui  devaient  lui  être  payés 
sur-le-champ,  faute  de  quoi  il  pouvait  s'em- 
parer des  livres  ou  prendre  d'autres  gages. 

«  Le  chanoine  doyen,  decanuscanonicus,  qui 
payait  la  fête,  était  tenu  de  fournir  à  l'évêque 
un" cheval,  des  gants  et  un  bonnet  (biretum). 

«  Après  les  vêpres  chantées,  l'évêque  avec 
des  farceurs,  des  trompettes  et  sa  compa- 
gnie, parcourait  le  même  jour,  les  princi- 
pales rues  de  la  ville. 

«  A  l'octave  des  Innocents,  le  même  per- 
sonnage, en  costume  et  toujours  avec  sa 
compagnie,  se  rendait  à  l'église  de  Sainte- 
Geneviève  ;  là  il  chantait  un  hymne  en  l'hon- 
neur de  la  sainte,  puis  recevait  un  goûter, 
qui  lui  était  préparé  dans  la  maison  paro- 
chiale  ou  ailleurs,  par  les  soins  du  maître  et 
des  frères  de  l'Hùtel-Dieu,  dépendant  de  cette 
église. Cette  collation  consistait  en  un  gâteau, 
focapam  unatn,  du  vin,  des  fruits  et  des  noix. 

«  Des  officiers  étaient  chargés  de  recueillir 
les  amendes  encourues  pendant  l'année 
pour  omissions  ou  fautes  commises  dans 
l'office  divin,  et  on  employait  le  produit 
de  ces  amendes  à  traiter,  ad  convivandum, 
le  lendemain  du  jour  des  Innocents,  l'évê- 
que et  les  autres  innocents,  et  cœtcros  de  nu- 
méro innocent ium,  qui  tous,  après  ce  dîner, 
allaient    par   la  ville,    masqués   et  revêtus 


d'habits  variés,  faciebus  opertis,  in  diversis 
habitibus.  Il  leur  était  permis,  en  certains 
lieux,  de  représenter  des  farces,  pourvu 
toutefois  que  le  temps  fût  sec  :  au  retour, 
ils  revenaient  dans  la  maison  où  avait  eu 
lieu  la  fête  des  Innocents,  et  le  chanoine  en 
charge,  ou  son  fondé  de  pouvoir,  devait 
leur  donner  une  collation,  avec  les  restes  du 
repas  de  la  veille.  On  voit  que  rien  n'était 
oublié.  »  Monnaies  des  évéques,  des  innocents 
et  des  fous,  pp.  41-46.) 

—  A  Besançon,  les  prêtres,  les  diacres  et 
sous-diacres,  les  enfants  de  chœur  et  les 
chantres,  élisaient  les  uns  et  les  autr.es  un 
roi  des  fous.  «  Le  bas-chœur  conduisait  son 
roi  en  cavalcade  par  la  ville,  l'accompagnait 
en  habits  grotesques,  et  divertissait  le  pu- 
blic par  ses  bouffonneries.  Quand  les  caval- 
cades des  différentes  églises  se  rencon- 
traient, elles  se  chantaient  pouille,  quelque- 
fois même  elles  en  venaient  aux  mains. 
(Cette  coutume  des  invectives  pour  rire, 
entre  bandes  joyeuses  qui  se  rencontrent 
dans  certaines  fêtes,  remonte  è  une  haute 
antiquité,  etse  retrouve  encore  de  nosjours. 
Voy.  Collect.  des  meilleures  dissertations  et 
mémoires  relatifs  à  l'hist.  de  Fr.,  tom.  IX, 
p.  359.  —  Note  de  M.  Lebeb.)  Ces  masca- 
rades, poursuit  M.  Rigolleau,  furent  sup- 
primées du  consentement  de  toutes  les 
églises  de  la  ville,  en  1518,  à  l'occasion  d'un 
combat  sanglant  qui  se  fit  sur  le  pont,  entre 
deux  de  ces  cavalcades.»  (Ibid.,  pp.  48 
et  49.  )  C'est  à  quoi  conduisait  cette  cou- 
tume des  invectives  pour  rire.  Du  reste,  cela 
rappelle  les  rivalités  de  nos  confréries  de 
pénitents  dans  le  Midi. 

—  A  Reims,  suivant  Anquetil  (Histoire  de 
Reims),  «  les  enfants  de  chœur  tiraient  au 
sort  un  archevêque,  qui  allait  solennelle- 
ment demander  l'agrément  du  chapitre  et 
les  gratifications  d'usage.  Son  premier  soin 
était  ensuite  de  choisir  des  officiers,  mais 
surtout  un  maître  d'hôtel,  qu'il  prenait  or- 
dinairement parmi  les  chanoines  les  plus 
riches  et  les  mieux  intentionnés.  Dès  ia 
veille,  et  pendant  tout  le  jour  de  la  fête, 
l'archevêque  des  innocents  était  maître  ab- 
solu du  chœur  avec  son  clergé  ;  les  chanoines 
et  les  chapelains  n'y  pouvaient  paraître 
qu'avec  l'uniforme  des  innocents,  ou  du 
moins  dépouillés  de  l'habit  canonical.  Ceux 
qui  voulaient  partager  les  plaisirs  de  la  fête 
devaient  contribuer  aux  frais;  un  greffier 
des  innocents,  placé  au  bas  de  l'aigle,  inscri- 
vait leurs  noms,  recevait  la  taxe,  et  les  in- 
corporait dans  la  troupe.  A  l'exemple  de  la 
cathédrale,  les  paroisses  et  les  monastères 
élisaient  des  abbés  et  des  abbesses  qui  se 
visitaient  et  se  traitaient  réciproquement.  » 
[Ibid.,  pp.  49  et  50.) 

M.  Rigolleau  décrit  ensuite  plusieurs 
monnaies  curieuses  des  évoques  des  inno- 
cents :  l'une  trouvée,  dans  la  Somme,  à  Ab- 
beville,  qui  représente  Y  évêque  des  innocents 
promené  sur  un  Ane.  Elle  est  antérieure  au 
xvi*  siècle.  (  Ibid.,  pp.  52-53.  )  Une  autre 
portant  ces  mots  :  Rachel  :  Plokans  :  Fi- 
lios  :  Suos.  L'auteur  ajoute  :  «  Dans  l'église 
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de  Reauvais,  le  jour  de  Noël,  au  xirsiecie, 
une  femme  ou  mi  jeune  homiuo  habillé  en 
femme,  représentait  Rachel  pleurant  ses  en- 
fants (P.  Louvet,  Hist.  de  Béarnais,  t.  II,  p. 

297),  et  dans  la  scène  du  massacre  des  In- 
nocents, du  mystère  <le  la  Conception  et  Na- 
tivité de  lu  glorieuse  vierge  Marie,  joué  en 
1507  a  Paris,  se.  retrouve  une  femme,  nom- 
mée Rachel,  dont  on  tue  l'enfant  (Hist.  du 
théâtre  français,  t.  I",  p.  163).  On  voit  éga- 
lement Rachel  déplorant  la  mort  de  ses  en- 
fants, dans  la  comédie  des  Innocents,  compo- 
sée par  la  reine  Marguerite  de  Valois.»  (Mon- 
naies, etc.,  pp. 50-37.)  Uneautreencore,  repré- 
sentant un  évêque  avec  la  mitre  et  la  crosse  ;  à 
côté,  en  plain-chant,  les  notes  re,  sol,  ut.  On 
remarque  que  les  deux  premières  syllabes 
du  mot  lii  \m. n  de  la  légende  sont  aussi 
formées  par  les  deux  notes  re,  mi,  en  plain- 
chant,  clef  de  fa.  C'est  un  genre  do  rébus 
jadis  fort  en  vogue,  et  qu'on  employait  jus- 
que dans  les  monuments  funèbres.  Ainsi,  à 
Langres,  dans  le  cloître  de  Saint-Mammès, 
on  voyait  l'épitaphe  d'un  chantre  formée 
îles  notes  la,  mi,  la,  entre  deux  tètes  de 
mort.  Cela  rappelle  ce  que  le  cordelier  Me- 
not  dit,  dans  son  sermon  du  mercredi  de  la 
seconde  semaine  de  carême  :  Je  crains  bien 
que  vous  ne  chantiez  la  chanson  des  dam- 
nés ;  elle  a  six  notes  bien  tristes,  savoir  : 

ut,  re,  mi,  fa,  sol,  la. 
lin    damné  entonne    la   première  :  Utinam 
consumptus  essem;  il  ajoute  la  seconde  :  Re- 
pleta  est  malis  animamea.  Tout  le  chœur  des 
damnés  lui  répond  sur  la  même  note  :  Re- 

pleti  sumus  despeclione,  etc.  Cette  pièce 

appartient  à  la  paroisse  deSaint-Remy,  autre- 
fois l'une  des  plus  considérables  de  la  ville 
d'Amiens  ;  elle  nous  apprendque  l'évêque  des 
innocents  prenait  un  titre  particulier,  etc.  » 
Ce  titre  était  celui  d'archevêque  particulier  à 
la  paroisse  Saint-Firuiin.»(7&j'd.,  pp.  66-67.) 

—  «  A  Lille,  dans  la  collégiale  de  Saint- 
Pierre,  on  voyait  le  tombeau  d'un  évéquedes 
innocents;  on  y  lisait  : 

Au  preau  cy-devant  gist  Guillemot,  fils  de 
Matthieu  de  l'Espine  et  de  demoiselle  Agnes 
de  Rordebec,  dit  de  Le  Val,  sa  femme,  lequel 
trespassa  evesque  des  Innocens  ae  cesle  église, 
le  xxixc  jour  de  juing,  l'an  mil  y'  et  tmg. 
Priez  Dieu  pour  son  âme.  >;  (Millin,  Antiqui- 
tés nationales,  t.  V.)  Le  même  auteur  ajoute 
en  note  que  l'évêque  des  innocents  était  re- 
vêtu, pendant  trois  jours,  d'habits  épisco- 
paux,  avec  des  sandales  rouges;  qu'il  avait 
une  crosse  d'argent,  dont  le  bâton  était  de 
bois  noir,  et  qu'il  portait  sur  sa  tête  un  petit 
coussin  au  lieu  de  mitre,  etc.»  (Ibid.,  pp.  75- 
76.  ) 

—  «  Dans  l'épître  qui  se  chante  le  jour 
des  SS.  Innocents,  on  trouve  le  vers  : 

Sine  macula  suai  ante  tltronum  Dei. 
on  le  faisait  suivre  à  Laon,    dans    l'épître 
farcie  du  même  jour,  par  le  couplet  : 
Devant  le  llnoiie  île  Dieu  la  sus  sunt 
Luii  s.uis  laiche  n'en  ilouious; 
l/i  nos  maint  tous  JheSUS  Xiislus 
Où  ils  chaulent  Sancius,  Saneius.i 

(Ib'd.,  pp.SG,  874 


plusieurs  localités,    notamment 
y  avait   un  jeu  intitulé  :  Le  jeu' 


—  Dans 
a  Autun,  i 
du  roi  llérode,  représenté  par  un  eofent'de 

(lueur,  qui    avait  lieu  le  jour  do  la  fête  des 
Innocents.  (Ibid.,  p   118.) 

—  A  propos  d'une  monnaie  qui  porte  m  : 
colai  :  soleunia  :  M.  Rigolleau  s'exprime 
ainsi  : 

«  Le  jour  de  saint  Nicolas,  était  jadis  une 
grande  fêle  pour  les  écoliers;  et  à  Amiens, 
pour  les  pèlerins  qui  avaient  fait  le  voyage 
de  Myre,  dont  saint  Nicolas  fut  évêque.  La 
confrérie  de  saint  Nicolas  avait,  en  1525, 
six  chapelains  à  l'église  de  Notre-Dame  d'A- 
lençon.  Le  jour  de  sa  fête  patronale,  on 
choisissait  anciennement  un  enfant  qualifié 
de  la  ville,  qu'on  habillait  en  évêque,  el  qui 
était  le  roi  de  la  fête.»  (Mém.  hist.  sur  la  ville 
d'Alençon,  par  Odolant  Df.s>os,  t.  I",  p. 
49.)  M.  Dulaure  rapporte  (Hist.  de  Paris,  t. 
III)  (pue  le  5  décembre,  veille  de  cette  fête, 
les  écoliers  et  professeurs  de  l'Université 
de  Paris,  se  réunissaient  pour  élire  un  évo- 
que, qu'ils  revêtaient  d'ornements  pontifi- 
caux, et  conduisaient  en  grande  pompe  chez 
le  recteur.  L'abbé  Lebeuf  (  Hist.  de  la  ville 
et  du  dioc.  de  Paris,  1. 1",  p.  330  )  dit  seule- 
ment, qu'en  1367,  les  petits  écoliers  habil- 
laient un  d'entre  eux  en  évêque,  le  jour  de 
saint  Nicolas,  et  le  promenaient  par  les  rues, 
ce  que  le  parlement  avait  autorisé  ;  il  ajoute 
que,  de  son  temps,  la  même  chose  avait  lieu 
«à  Reims  et  vers  la  Lorraine.  On  lisait  effec- 
tivement dans  les  anciens  registres  capitu- 
lâmes de  la  ville  de  Saint-Quentin,  qu'en 
1412,  l'assemblée  des  chapitres  de  la  pro- 
vince de  Reims  donna  un  écu  à  l'évêque  de 
Saint-Nicolas,  qui  était  un  enfant  de  chœur 
des  Dominicains  de  la  ville  de  Saint-Quen- 
tin, où  se  tenait  l'assemblée,  et  on  voyait 
dans  les  comptes  de  l'abbaye  de  Corbie,  que 
l'abbé  de  ce  monastère  fit,  en  1428,  une 
courtoisie  à  l'évêque  de  l'école  des  enfants, 
qui  donna  la  bénédiction  à  table,  devant  lui 
le  jour  de  saint  Nicolas. 

«  Le  même  jour,  dans  la  Franconie,  les 
écoliers  choisissaient  trois  d'entre  eux  pour 
remplir,  l'un  le  rôle  d'évêque,  les  deux  au- 
tres, celui  de  diacres;  ils  se  rendaient  en- 
suite à  l'église,  où  ils  présidaient  à  l'office 
divin;  après  quoi  ils  allaient  chanter  de 
porte  ,en  porte,  et  l'argent  qu'on  leur  don- 
nait, était  reçu,  non  comme  une  aumône, 
mais  comme  un  impôt  dû  à  l'évêque.  (Au- 
ba.m,  Omnium  geniium  mores,  1536,  p.  223.) 

«Dans  d'autres  parties  de  l'Allemagne,  les 
écoliers  célébraient,  le  12  mars,  saint  Gré- 
goire comme  leur  patron  :  l'un  d'eux,  ha- 
billé aussi  en  évêque,  le  représentait  ;  d'au- 
tres, sous  des  habits  de  prêtres  et  de  laïcs, 
formaient  son  cortège.  Cette  fête  de  saint 
Grégoire  pouvait  répondre  aux  quinqualritè 
des  Romains,  fêtes  de  Minerve,  célébrées 
dans  le  mois  de  mars  par  les  écoliers  (I)kes- 
ser,  De  festis  et  prœcipuis  anni  partibus, 
p.  44).  »  (lbid.,  pp.  118-121.) 

—  Suivant  P.  Louvet  (Histoire  des  anliq. 
du  diocèse  de  Reauvais,  1635,  t.  IL,  le  jour 
des  Innocents,  à  Reauvais,  les  enfants  do 
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chœur  qui  tenaient  les  hautes  stalles  et 
avaient  le  pas  sur  les  chanoines,  étaient  mis 
au  tablet  pour  conférer  les  bénéfices  dé- 
pendanls  du  chapitre  qui  viendraient  à  va- 
quer ce  jour- là;  sur  quoi  il  cite  Molanus 
(  Jean  Ver  Meulen  ,  savant  théologien,  mort 
à  Lille,  en  1585),  qui  ilit,  qu'ayant  vaqué 
une  prébende  a  Cambrai,  l'enfant  de  chœur, 
tout  masqué,  la  donna  à  son  maître,  ce  que 
l'évèque  de  Cambrai  confirma.  In  Camera- 
censi  ecclesia  visus  est  racantem,  in  mense 
episcopi,  prœbendam,  quasi  jure  ad  se  devo- 
l'uto ,  conferre;  quant  collationem  beneficii 
vere  ntagnijîci,  reverendissimus  prwsul ,  cum 
puer  yrutu  animo,  magisirum  suum,  bene  de 
ecclesia  meritum.  nominassel,  gratam  elratam 
habuil.  (J.  Molanus,  De  canonicis  libri  très; 
Colon.  Agrip.,  1387,  lib.  n,  chap.  43,  pp.  220- 
227.)  Il  ajoute  encore,  d'après  le  mèmeMo- 
lanus,  qu'anciennement,  en  la  ville  d'Or- 
léans, le  jour  des  Innocents,  on  habillait  un 
entant  en  évêque,  auquel  était  conférée  la 
prébende  qui  venait  à  vaquer  ce  jour-là;  que 
l'évèché  d'Orléans  lui-même  étant  venu  à 
vaquer,  le  roi  Philippe  I"  manda  au  chapitre 
de  nommer  ledit  enfant;  ce  qui  fut  l'ait;  à 
cause  de  quoi  on  composa  ces  deux  vers  : 

Eliginius  pueruin,  pucrorum  fesla  culenles 
Non  uoslro  more,  sed  régis  jussa  sequcnles. 

Saint  Bernard  et  le  moine  Glaber  (Hist., 
lib.  it,  cap.  5)  se  plaignaient  que,  de  leur 
temps,  des  évêchés  et  des  dignités  ecclésias- 
tiques fussent  concédés  à  des  enfants  :  Scho- 
lares  pueri  et  impubères  adoleseentuli.  Néan- 
moins, le  fait  précédent  n'a  pas  eu  lieu 
comme  il  vient  d'être  raconté.  Il  faut  voir 
dans  l'ouvrage  dont  nous  donnons  des  ex- 
traits l'inconcevable  circonstance  à  laquelle 
les  deux  vers  précédents  se  rattachent. 
(Ibidi,  pp.  142-147.  Voy.  aussi  la  note  AA, 
p.  175). 

L'auteur  cite  une  monnaie  dont  le  revers 
porte  pour  légende  : 

VIVANT.     PVERI.    S1MPHOMA.   Cl. 

Pièce  faite  probablement  pour  les  enfants 
de  chœur  de  quelque  paroisse,  peut-être  de 
celle  de  Saint-Germain,  à  Amiens.  (Ibid., 
p.  184.) 

—  Nous  croyons  devoir  mentionner  iei 
deux  autres  a'nciens  usages  établis  dans 
l'église  de  Saint-Maurice  d'Angers.  C'est  à 
l'auteur  des  Voyages  liturgiques  que  nous 
empruntons  la  citation  suivante,  que  nous 
croyons  devoir  donner  dans  toute  son  éten- 
due en  raison  des  singularités  qu'elle  fait 
connaître. 

«  Le  jeudi  saint,  après  la  messe,  l'évoque 
ayant  quitte  srs  ornements  et  réservé  son 
seul  rochet  et  sa  croix  pectorale,  le  doyen 
ou  autre  suivant  ayant  quitté  sa  chape  et 
son  camail,  le  boursier  ou  receveur  du  cha- 
pitre leur  présente  à  chacun  un  tablier  de 
toile  qu'il  allache  autour  d'eux.  Après  quoi 
l'un  et  l'autre  vont  laver  le  grand  autel  et  un 
des  petits  seulement;  et  cependant  les  chan- 
tres chanient  les  antiennes  ordinaires.  Ce 
qui   étant  fait,    l'évèque   et  le  doyen     vont 


dans  le  cloitre  laver  les  pieds  à  douze  en- 
fants de  l'hôpital.  Les  chantres  cependant 
chantent  des  antiennes.  L'exécuteur  de  jus- 
lice  se  trouve  là  présent,  et  y  fait  la  fonc- 
tion de  bedeau,  faisant  retirer  la  foule  du 
peuple  (323).  La  cérémonie  étant  finie,  le 
boursier  ou  receveur  donne  à  laver  les  mains 
à  l'évoque  et  au  doyen. 

«  A  deux  heures  après  midi,  le  clergé  do 
l'église  cathédrale  étant  assemblé,  un  diacre, 
acoinpagné  du  sous-diacre,  vient  dans  le 
chœur,  et  chante  l'évangile  Ante  diem  feslum 
Paschœ.  Après  quoi  le  doyen,  ou  plutôt  un 
jeune  théologien,  fait  un  discours  en  latin 
sur  le  mystère  du  jour.  Ce  discours  fini ,  le 
troisième  archidiacre  lit,  au  ton  d'une  leçon, 
le  sermon  de  Notre-Seigneur  commençant 
par  ces  mots  :  Amen,  amen  dico  vobis,  non 
est  servus  super  dominum  suum,  etc.,  en  fi- 
nissant par  les  paroles  :  surgite,  eamus  hinc. 
Après  quoi  tout  le  chœur  se  lève  et  va  à 
l'évèché,  dans  une  salle  appelée  la  salle  du 
clergé,  entourée  de  bancs,  au  haut  de  laquelle 
l'évèque  est  assis,  lequel  se  lève  pour  rece- 
voir le  clergé,  qui  s'assied,  et  les  enfants  de 
chœur  demeurent  debout  dans  le  milieu  de 
la  salle,  divisés  en  deux  lignes.  Au  bas  de 
cette  salle  il  y  a  un  grand  buffet,  préparé 
avec  des  verres,  du  vin  blanc  et  rouge,  et  de 
l'eau.  Vers  le  milieu,  il  y  a  un  pupitre  avec 
un  tapis,  et  vers  le  haut  une  petite  table 
avec  une  nappe,  sur  laquelle  il  y  a  un  bassin 
d'argent ,  une  aiguière  et  une  serviette  des- 
sus. Chacun  ayant  pris  sa  place,  et  tous 
étant  assis,  les  quatre  plus  grands  enfants  do 
chœur  ayant  fait  la  révérence,  vont  au  buf- 
fet, et  prennent  sur  leurs  bras  une  serviette 
et  chacun  deux  verres  dans  leurs  mains, 
dans  lesquels  ils  font  mettre,  par  les  offi- 
ciers de  l'évèque,  dans  l'un,  du  vin  blanc, 
et,  dans  l'autre,  de  l'eau,  et  ensuite,  se  par- 
tageant, ils  vont  tous  quatre  en  présenter  à 
l'évèque  et  à  tout  le  chœur,  et  chacun  mêle 
et  trempe  son  vin  selon  son  goût;  et  dès  que 
quelqu'un  a  bu,  l'enfant  va  faire  laver  le 
verre  au  buffet,  et  en  rapporte  à  un  autre; 
et  ainsi  ils  font  le  tour  de  la  salle  de  côté  et 
d'autre.  Ce  tour  étant  fait  avec  du  vin  blanc, 
on  en  recommence  un  second  avec  du  vin 
rouge,  et  enfin  un  troisième  avec  du  vin 
blanc  (il  est  libre  de  boire  ce  que  l'on  veut, 
ou  même  point  du  tout).  Après  cela,  l'évèque 
se  levant,  un  sous-chantre  lui  prése  te  et 
lui  met  sur  le  bras  la  serviette,  et  dans  la 
main  l'aiguière  qui  é  oit  sur  la  petite  table, 
et  ce  sous-chantre  prenant  le  bassin,  ils  vont 
pour  laver  les  mains  aux  chanoines  et  di- 
gnités seulement;  mais  ils  s'en  excusent. 
Cela  étant  fait,  le  pénitencier,  ou  plutôt  un 
jeune  théologien  pour  lui,  fait  un  discours 
latin  sur  l'institution  de  l'Eucharistie  ;  après 
lequel  orr  retourne  dans  le  chœur,  où  l'un 
dit  Compiles  en  silence,  c'est-à-dire  chacun 
en  son  particulier,  et  ensuite  on  chante  Té- 
nèbres. Dans  la  cérémonie  ci-dessus,  le 
sous-chantre  donne  à  l'évèque,  aux  dignités 
et  aux  chanoines  quatre  deniers  à  chacun.  » 
(Yoyag.  lit.,  pp.  03-95  ) 


(325)  Il  nous  semble  qu'un  délai!  pareil  montait  une  explication  friustëlcndnc. 
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ENFANTS  SANS  SOUCI,  ou  Kmints.  - 
C'éUiient  dos  jeunes  gens  de  tout  état  qui 
coiii|ios;iient  el  jouaient  des  soties,  des  mo- 
ralités et  des  fanes.  Leur  chef  s'appelait 
le  prince  ou  le  roi  des  sots.  Ils  rivalisaient 
avec  les  clercs  de  la  baxoche OQ  les  bazoehiens. 
Philippe  de  Vigneuliesdépe  nt  ainsi  les  En- 
fanté sans-souci  :  «  Os  compagnons  cy 
juoieiit  tant  bien  de  farces  (|uo  on  eu  seave- 
roit  niieulx,  et,  en  juant,  donnoient  à 
chacun  des  seigneurs  et  dames  de  petits 
brocarts  qui  bien  les  seoienl;  et  avec  ce 
chantoient  si  bien  que  tous  ceuix  qui  les 
oyoieot  estoient  très  contens  d'eulx.  » 

M.  Rigolleau  décrit  une  monnaie  portant  : 

SANS-SOVCl. 
1Î  —  MAL  :  BSFARG3E. 

Cette  pièce  a  été  faite  probablement  pour 
les  sociétés  des  Enfants  sans-souct ,  et  M.  C. 
Lober  ajoute  qu'il  y  avait  un  prince  (grotes- 
que) de  tnal  espargne  qui  (igurait  dans  la 
grande  mascarade  de  l'abbaye  des  Couards 
comme  un  des  suppôts  de  la  confrérie. 
(Voy.  Monnaies  des  évéques  des  innocents  et 
des  fous;  Paris,  1837,  p.  132  et  133.) 

ENHARMONIQUE.  —  «  Relativement  aux 
intervalles,  dit  l'auteur  anonyme,  traduit  par 
M.  Vincent,  dans  ses  Notices  sur  divers 
manuscrits  grecs  relatifs  à  la  musique,  pp.  5  à 
13,  relativement  aux  intervalles,  quand  ;a 
mélodie  procède  en  faisant  un  demi-ton,  un 
ton,  puis  un  ton,  il  en  résu.te  le  genre 
nommé  diatonique;  quand  elle  procède  en 
faisant  un  demi-ton,  un  demi-ton,  el  a  la 
suito  un  trihémiton  [non  décomposable  ), 
elie  produit  le  genre  chromatique  ;  enfin, 
quand  elle  marche  en  faisant  un  diésis,  puis 
un  diésis,  puis  un  diton,  elle  engendre  le 
genre  enharmonique.  » 

Kelalivemeni  a  ce  passage,  M.  Vincent 
s'exprime  ainsi  à  la  note  II  [\otices,  p.  10V) : 
«  De  même  que  les  diverses  harmonies,  les 
dill'érents  genres  ont  aussi  chacun  un  carac- 
tère moral  particulier:  le  genre  diatonique 
est  mâle  et  austère;  le  chromatique  a  quel- 
que chose  de  tendre  cl  de  mélancolique  ; 
enfin,  l'enharmonique  est  doux  quoique 
excitant.  » 

Puis  à  la  note  C  :  «  Il  résuite  d'un  passage 
de  Plutarque,  que  l'inventeur  du  genre 
enharmonique.  Olympe  l'Ancien,  ne  par- 
tageait l'intervalle  nommé  Six-cniUpo»  ou 
quarte,  la  w'ùSà  do  Pytnagorc,  qu'en  deux 
intervalles,  l'un  aigu,  compris  entre  .a  nèic 
et  la  parhypalc,  égal  à  peu  près  h  un  diton 
ou  double-tun,  i0  second  grave,  de  la  parhy- 
palc h  lypate,  ralani  environ  un  limma  ou 
demi-ton:  de  manière  que,  supprimant  ainsi 
la  licltanos  ou  i  indirn/rice.  c'est-à-dire  l'é- 
lément caractéristique  .  rr  deux  genres  dia- 
tonique et  chromatique,  les  seuls  connus  à 
cette  époque,  il  ne  conservait  plus  rien  de 
particulière  aucun  des  deux.  C'est  le  genre 
ainsi  obtenu  qui  prit  le  nom  de  genre  har- 
monique, comme  réunissant  les  propriétés 
communes  aux  dent  premières.  Thcon  de 
Sniyrno  :  To  Si  ipuo  nu  yivof)  iî<xfou;x:t  v  t«» 
Dictio>.v  ut  Pi  iiN-Cn.ivr. 
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«  J'ai  dit  que  les  deux  intervalles  partiel-; 
dans  lesquels  l'intervalle  t  tal  île  l'hypate  à 
la  nète  avait  été  partagé  par  Olympe, étaient 
à  peu  près  un  diton  et  un  limma.  C'est  qu'en 
effet,  en  prenant  .à  la  lettre  le  passage  de 
Plutarque  que  nous  venons  do  citer,  tel  du 
moins  qu'il  nous  est  possible  de  l'interpré 
ter,  d'après  l'état  actuel  du  texte,  qui  est 
peut-être  fort  corrompu  en  cet  endroit,  il 
paraîtrait  «pic  le  dernier  ou  le  (dus  petit  do 
ces  intervalles,  celui  qui  produit  le  uuxvév, 
avait  été  établi  par  l'inventeur  non  pas  égal 
à  un  limma,  ou  demi-ton,  ou  double  die'sis, 
comme  il  le  fut  depuis,  mais  bien  à  trois 
die'sis,  et  que  c'était  à  cet  intervalle,  dont 
Aristide  Quintilien  et  Plutar«|ue  font  seuls 
mention,  que  l'on  donnait  le  nom  de  spon- 
diasme. Ce  serait  donc  postérieurement  «pie 
le  u-jy»»j,  réduit,  par  une  sorte  de  ralliue- 
nient  prétentieux,  si  je  puis  m 'exprimer 
ainsi,  à  un  demi-ton  ou  deux  die'sis  au  lieu 
de  trois,  aurait  été  en  môme  temps  décom- 
posé en  ces  «leux  diésis,  d'incomposé  qu'il 
était  auparavant;  et  ainsi  les  trois  intervalles 
constitutifs  de  la  quarte  se  seront  trouvés 
rétablis  dans  d'autres  proportions. 

«  Il  ne  me  parait  pas  improbable  que  co 
fut  le  nouveau  genre  ainsi  créé  qui  prit  lo 
nom  d'enharmonique,  jmu^kwv,  expression 
propre  à  caractériser  l'i'utercalation  de  la 
nouvelle  parhypalc,  faite  ainsi  dans  le  genre 
harmoniijue  «l'Olympe.  P«!ul-èlrc  les  com- 
mentateurs et  les  traducteurs  n'ont-ils  pas 
bien  compris  cette  distinction,  ce  qui  l'ait 
qu'on  les  voit  presque  continuellement 
substituer  sans  motif  le  mot  enharmonique. 
au  mot  harmonique. 

«  Pour  en  revenir  au  spondiasme,  c'est, 
comme  nous  l'avons  dit,  un  intervalle  de 
trois  diésis  dont  un  s'élève  de  l'hypatc  à  la 
j.arhypale  dans  le  genre  harmonique  d'O- 
lympe. Le  mouvement  contraire  se  nomme 
cxUct;,  d'après  Aristide  Quintilien  et  Bac- 
chius.  A  ces  deux  intervalles,  les  mômes 
auteurs.cn  réunissent  un  troisième,  parti- 
culier comme  les  précédents  au  genre 
enharmonique,  suivant  Bacchius,  mais  dont 
Aristide  Quintilien  dit  seulement  qu'il  ser- 
vait, ainsi  «]ue  les  deux  autres,  à  établir  des 
différences  dans  les  diverses  espèces  d'har- 
monies ou  d'octaves;  d'où  il  est  résulté 
«|u'on  les  nommait  affections  ou  passion  (^0» 
twv  oWrqaaruv),  à  cause  de  la  rareté  de  leur 
emploi.  Cet  |intervalle  est  VixïoU  ou  éleva- 
lion  de  cinq  die'sis.  Il  est  évident  que  celte 
«'■numération  est  incomplète  ;  en  elfet,  «l'a- 
bord, à  l'c/foiii  devait  correspondre  un  mou- 
vement inverse  ou  descendant  de  cinq  diésis, 
de  môme  qu'au  spondiasme  correspond 
I'éVWj;;  et,  en  second  lieu,  la  quarte  ayant 
une  valeur  de  dix  diésis,  si  on  la  partage 
en  «jeux  intervalles  indécomposés,  dont  l'un 
vaille  trois  diésis,  il  reste  sept  diésis  pour 
l'autre;  or,  celui-ci  devait  aussi  avoir  un 
nom » 

ENSEMBLE.  —  Jiun.n Ac.au chap.  G  do  la 
partie  vi  de  La  science  cita  pratique  duplam- 
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chant.  —  'Ce  qu'il  faut  observer  quand  on 
chante  avec  plusieurs. —  «  I.  Cen'est  pas  assez 
de  sçavoir  ce  qui  est  nécessaire  pour  bien 
chauler  seul  et  en  son  particulier;  mais  il 
faut-encore  lem.irquer  ce  qui  doit  estre  ob- 
servé lorsque  l'on  chante  plusieurs  ensem- 
ble et  en  chœur.  La  principale  chose  donc 
qui  alors  doit  estre  observée  dans  le  plain- 
chant  est  de  mesler  tellement  sa  vois  avec 
celles  des  autres,  et  de  s'accoutumer  à  la  lier 
et  à  l'unir  si  parfaitement  avec  le  son  des 
outres  voix  qui  chantent  conjointement , 
qu'elle  ne  les  excède  ni  en  s'élevant,  ni  en 
s'abbaissant  davantage,  ni  en  durant  plus  ou 
moins  de  temps  que  les  autres;  en  sorte 
que  ,1'on  ne  puisse  quasi  entendre  ni  s'ap- 
percevoir  qu'elle  passe  les  autres  en  quoy 
que  ce  soit  (32V);  mais  plûlost  que.  toutes 
l'es  voix  ensemble  paroissent  ne  sortir  que 
comme  d'une  mesme  bouche  (325),  et  ne  ren- 
dre quasi  qu'un  mesme  son  composé  de  plu- 
sieurs voix. 

«  II.  Or,  afin  de  parvenir  à  la  pratique  de 
cette  parfaite  union  dans  laquelle  l'harmo- 
nie, la  beauté,  la  douceur,  et  la  dévotion  du 
plain-chant  consistent  principalement,  et 
laquelle  est  comme  le  dernier  trait  qui  en 
achevé  la  perfection,  ou  comme  le  seau 
duquel  tout  le  reste  doit  estre  marqué,', 
deux  ou  trois  choses  sont  particulièrement 
nécessaires. 

«  La  première  est,  que  tous  ceux  qui  chan- 
tent ensemble  ayentesté  instruits  ou  formez 
au  chant  suivant  les  mes  m  es  principes,  les 
mesmes  règles,  et  autant  que  faire  se  pourra 
selon  la  mesme  méthode. 

«  La  seconde  qu'ils  s'étudient  tous  de 
chanter  à  l'oreille,  c'est-à-dire,  a  s'écouter 
eux-mesmes  et  à  écouter  les  autres  avec  les- 
quels ils  chantent,  afin  d'accommoder  modes- 
tement leurs  voix  (326)  à  celle  des  autres, 
d'autant  eue  l'accord  ne  se  produisant  que 


par  un  entier  et  parfait  meslange  des  >oix 
les  unes  avec  les  autres,  il  ne  peut  se  faire 
ni  s'entretenir  au  plain-chant,  que  lorsqu'on 
s'entr'écoute  sans  cesse,  ainsi  qu'il  a  esté 
dit  cy-dessus.  A  quoy  la  situation  de  ceux 
qui  chantent  ensemble  peut  beaucoup  aider, 
si  ayant  égard  à  la  disposition  du  lieu  où 
ils  sont  et  à  la  qualité  des  voix,  ils  ne  se 
placent  ni  trop  près  ni  trop  loing  les  uns  des 
autres  :  parce  que  la  trop  grande  proximité 
n'empesche  pas  moins  de  s'entr'entendre 
que  le  trop  grand  éloignement,  ainsi  qu'on 
le  peut  expérimenter  quand  on  est  trop  près 
du  son  d'une  cloche  qui  alors  ne  fait  qu'é- 
tourdir l'oreille  et  en  confondre  le  senti- 
ment ,  de  mesme  que  l'objet  qui  est  trop 
proche  des  yeux,  ou  dont  la  lumière  est 
trop  grande  éblouit  la  veué,  et  la  rend  comme 
aveugle.  Et  c'est  une  des  causes  pourquoy 
dans  les  cathédrales  et  autres  grandes  égli- 
ses où  le  chant  est  régulièrement  conduit, 
l'on  laisse  une  chaire  vuide  entre  deux. 

«  La  troisième  chose  nécessaire  pour  l'ac- 
cord est  qu'après  les  silences  et  les  pauses 
aucun  ne  recommence  (327)  jamais  le  chant 
avantceuxquienontlaconduite,etquicomrao 
ses  premiers  mobiles  ont  aussi  la  charge  de  le 
recommencer  les  premiers  :  en  sorte  que 
chacun  ait  seulement  le  soin  de  les  suivre 
aussi-tost  et  de  se  joindre  si  parfaitement 
tant  à  eux  qu'aux  autres,  avec  lesquels  ils 
chantent,  que  jamais  il  ne  les  prévienne, 
ni  ne  les  devance;  mais  que  sa  voix  soit 
toujours  comme  renfermée  entre  le  com- 
mencement et  la  fin  des  autres  voix.  A  quoy 
l'on  a  eu  un  égard  si  particulier  dans  l'Eglise, 
que  dès  ses  commencemens  l'on  y  a  establi 
des  soûs-chantres  (328)  pour  reprendre 
les  premiers  ce  que  les  chantres  mesmes 
avoienteommencé;  etquo  l'on  n'y  a  introduit 
l'ancienne  coutume  qu'ont  les  chantres  ou 
les  soûs-chantres  de  se  oourmener  d'un  bout 


(324)  «  Vox  omnium  vesiruin  non  dissona  esse  de- 
liel  ;  sed  consona  :  nec  umis  insipienler  protrabat,  et 
aller  contrabat;  mit  unus  humiliet  voeein,  el  aller 
euollai  :  sed  nitatur  uniisquisque  huiniliier  voceui 
suaiii  inlra  soniim  conciiienlis  choiï  in<  ludere,  cl 
(|nasi  ex  imo  ore  euindem  psalmoriiiii  sonum,  eam- 
(iemqne  vocis  modulaiionem  oequaliler  prolene.  Qui 
aiilem  vocem  sequare  caileris  non  polesi,  inelius  est 
ci  lacère,  quani  elamose  perslrepere  :  sic  enim  et 
uiinislerij  impIebU  oilicium,  et  psallenli  fralernitali 
non  faciet  offeudiculum.  »  (Augustinus,  seruione  De 
ulililalc  et  cantu  psalmorum,  eilalo  in  Uilliloquio, 
verbo  Psalmus,  el  Pialtere,  el  Dionisio  Cartiius.  , 
sermone  5  in  Domin.  2  Adeenius.) 

t  Est  enim  absurdum  a  coneenm  uni  verso  discre- 
pare  el  singulis  rliyilimis  minime  tribuere  consen- 
lanea.  >  (Plato,  vu  De  leyWns.) 

(325)  i  Tune  lii  lies  quasi  uno  oie  laudabant,  et 
glorilicabant,  el  benedicebanl  Ueuni  in  fornace  di- 
conles,  etc.  >  (Daniel,  m,  51.) 

(526)  «  Ipsum  sontiin  vocis  librel  niodeslia,  nec 
enjusiiuain  offenilal aiires vox  fortior.  i  (Ambrosius, 
lib.  i  Ojficiorum,  cap.  18.) 

«  Quaiulo  in  iiiium  cuin  fralribus  convenimus,  et 
saerilicia  divina  cuin  sacerdole  cclcbranius,  vere- 
cjndise  et  disciplina;  meinoies  esse  liebeinus,  non 
passiin  veulilare  preces  nos  iras  hiconuiiis  vocibus.  » 
iCycrunus,  De  oraliûne  Doininicu.) 

(52")  i    Psalmodiant  non  muluiin   prolrahamus, 


sed  roionde  el  viva  voce  eantetmis,  intlium  cl  (ineni 
versus  simul  incipienles,  simulque  dimilleules.  el 
bunam  iu  medio  pausam  tenenles.  Nullus  anle  alios 
incipere  el  niniis  prsecurrere,  el  posl  alios  niiuis 
trabere  audeat  :  simul  caniemus,  simul  pausemus. 
sf.mper  in  AcscuLTANno.  »  (Bernaruls  ,  sermone  47 
m  Canlica,  versus  finem.) 

i  Quam  ob  causam  mutli  cum  canlanl,  melius 
numéros  servant,  quam  paui-iVAn  quod  inulii  ma- 
gis  unuin,  ducenique  respiciunt  :  itaque  facilius  as- 
sequi  idem  possunt;  quippe  cuin  in  accelerando 
evcnial,  ut  plus  erroris  coiumiltalur.  Accidil  aulem 
ul  suo  iluci  mulii,  quam  panci  sint  atienliores.  Se- 
ciegans  vero  sese  nemo  eoriim  exuperala  muliiiu- 
diiie  clarere  potuerit,  quanquam  inier  paucos  faci- 
lius procul  dubio  poieri:.  Qiiainobrein  Hiler  se  ipsi 
per  se  polius,  quam  cum  principe  cerlant.  »  (Arist., 
seelione  19,  probîem.  22  et  4C.) 

(328)  i  Cantoris  duo  gênera  dicunliir  in  arie  mu- 
sira,  sicut  in  ea  docii  bomines  diecre  potuerunt, 
praicentor,  et  succenlor.  Prsccentor  esl  qui  vocem 
pr.euiiiiit  in  camu  ;  succenlor  aulem  qui  subse- 
quenler  canendo  respomlel.  Concenlor  aulem  dicitur 
qui  consonal  :  qui  aulem  non  consonal,  non  conci- 
lia, nec  canior  nec  succenlor  eril.  >  (Isilorus,  lib. 
VII  Orbfinum,  cap.  12.) 

«  'iïcssiinl  gradus  in  canendo,  prinius  prSBCen- 
loris,  secundus  succentoris,  lertius  aeeenloris.  > 
(Isiuor. .,  lib.  vi  Or  g  ,  cap.  I:i.) 


557 


ENS 


DE  PLAIN  CHANT. 


ENS 


538 


du  cliôSur  à  l'autre  pendant  qu'on  chante, 
sinon  alin  que  chacun  puisse  mieux  les  en- 
tendre, et  qu'eux  mesme*  puissent  remar- 
quer  plus  distinctement  ceux  qui  y» man- 
quent, uu  qui  discordent,  pour  los  en  avertir 
et  les  redresser  sur-le-champ,  si  ce  sont  des 
Ecclésiastiques;  ou  leur  imposer  silence,  si 
ce  sont  des  séculiers  et  des  externes;  ce  qui 
est  conforme  à  l'ordonnance  (3-29)  du  concile 
do  Lnodicée,  l'un  tics  plus  anciens  do  l'E- 
glise, qui  porte  qu'aucun  à  l'avenir  n'ait  à 
chanter  dans  l'église,  sinon  ceux  qui  y  sont 
destinez  d'otllce,  et  qui  sont  accoutumez  a 
chanter  régulièrement.  Platon  mesme  re- 
marque (330)  que  dans  les  plus  anciens 
.hauts  du  paganisme  l'on  y  a  observé  une 
semblable  police  et  discipline. 

«  111.  Ce  n'est  donc  pas  seulement  dans 
la  musique  à  plusieurs  parties,  qu'aucun 
ne  doit  recommencer  après  les  pauses  ou 
silences  jusques  à  ce  que  le  maistre  do 
psalelte,  ou  aufe  qui  doit  conduire  ou 
poursuivre  le  chant,  le  recommence  soit 
par  la  voix  soit  par  le  battement  de  la  me- 
sure. Le  plain-chant,  et  les  autres  chants  à 
l'unisson  n'en  ont  pas  moins  de  besoin  que 
la  musique  (331),  au  contraire  cette  pratique 
paroisl  y   estre  beaucoup   plus  nécessaire 


qu  ''Ile  n  est  dans  la  musique  mesme,  parce 
que  les  parties  de  celle-cy  ne  chantent  ordi- 
nairement que  dis  sons  différons  qui  de- 
mandent seulement  d'eslre  consones  pour 
estre  d'accord  ensemble;  mais  au  plain- 
chant  les  diverses  voix  ne  peuvent  en  quov 
que  ce  soit  avoir  des  sons  différons,  non 
plus  au  temps  qu'en  la  distance,  qu'aussi- 
tost  elles  ne  tombent  dans  la  dissonance  (332) 
et  dans  le  discord.  C'est  pourquoy  elles  ont 
besoin  pour  s'entretenir  dans  l'accord  non 
seulement  d'eslre  consones  ou  bien  équi- 
sones,  c'est-à-dire,  d'avoir  quasi  un  mesme 
son  :  mais  aussi  d'estre  unisones  (333)  et  de 
n'avoir  toutes  ensemble  qu'un  mesme  son  ; 
parce  que  fa  nature  de  l'unisson  demande 
cette  sorte  d'unité  dans  les  voix,  et  une 
union  bien  [dus  estroitte  que  n'est  pas  celle 
des  consonances.  D'où  vient  que  toutes 
les  consonances  le  regardant  comme  leur 
origine,  leur  fondement,  et  leur  fin,  ne 
tendent  naturellement  qu'à  l'unisson ,  et 
n'ont  ni  de  douceur  ni  de  perfection,  qu'à 
proportion  de  la  ressemblance  plus  grande 
ou  plus  petite  qu'elles  ont  avec  le  mesme 
unisson  (33*).  De  sorte  que  le  plain-chant,  et 
tous  les  autres  qui  se  font  à  l'unisson,  comme 
le  métrique,  le  rythmique  ou  psalmodique, 


(329)  i  Quoit  non  oporiet  araplius prêter  cauoni- 
cos  psaltes,  id  esi,  cos  qui  regulaiiter  caniores 
exisiunt,  (|iiique  suggestion  ascendunl,  el  ex  nieni- 
lir.mn  legunt,  aiiquos  alios  çaucre  in  Eeclcsia.  > 
(Concituini  Laodiçenum,  circa  anm'in  Chrisli  3-20, 
canonc  15.) 

«  Ui  laici  seens  aliarc  quo  ,acra  mysieria  cele- 
braniur,  inier  cloricos  tant  ad  vigilias  qiiain  ad  mis- 
sas  stare  penilus  ucu  prasumanl;  sed  pais  illa, 
qnx  a  canecilis  versus  aliarc  dividilur,  clioris  lan- 
( mit  psaUcnlinm  palcal  clcricorum.  >  (Concilium 
Turanense,  aimo  Domilii  507.) 

Ci'iiïsosTOMts  in  cap.  VIII  Isaiœ  lioniilia  i. 

(330)  «  llusica  oui  m  Lune  in  ccrlas  qnasdam  for- 
mas suas  dislribuclialur  :  el  un?  eral  illius  species 
preealio  ad  deos,  quai  bymnoium  Domine  nolahalur. 
Ei  illi  speciei  alia  eral  contraria,  quas  tbrenos;  alia 
(|'i;«m  pxanas  nuncupabani;  et  alia  liberi  palris in 
vciuuui,  Dylbyrambi  noniinc  ;  et  alia  cyibaredica? 
legea  appcllalae.  His,  aliisque  litijusmod:  carniinum 
loin .is  monsliUilîs,  non  licebat  cuiquam  aliquo  ver- 
suum  génère,  allerius  vice,  abuli  :  Al  illorum  robur 
et  nosse,  et  simul  de  eis  judicare,  et  euni,  qui  non 
pareivt,  inultare,  non  eral  illud  listulx  inunus;  nec 
in  bat;  re  dominabanlur  imperit.s  qc.cdam  voces,  et 
exdaïuaiimies  îiiiiltiiiidiiiis.quemadmnduiii  lioc  lem- 
pore  i  ncr.  vero  plausus  ad  laudes  personandas  ;  sed 
res  Iota  eral  pênes  eus,  qui  crudilinncui,  alque  disci- 
pliuaiti  litteiuruui  profiiebàiilur.  lis  ea  reverentia 

TRIBIXBATCR,  IT  AD   FI.NEM  USO.UE  CUM   ATTE.NTIO.NE  ET 
SlLE.NTlO    UtOOAU     EXAIDIREXTCU  :   PCERIS    VERO,     ET 

IpEliAGOGIS    ET    FREylENTl    l'OPCLO,    VIRGA,    MAG1STERI1 
ILLILs   CNSIGNI,     ACTI0NEM    ILLAIi     ORNANTE    ADMONITIO 

jriEBAT.i'  (I'lato,  m  be  legibus,  versus  fincin.) 

<  l'i  iiiiiiin  igitur  in  cliori  luilo  eajleiisque  musicaî 
mpdis  eserceudis,  ulii  vni,  pueri,  puell.e,  musica: 
lundis  uxercenlur,  principes  quidam,  et  quasi  ante- 
eessore»  eligendi  :  unus  auteni  ille  priucepsest,  qui 
non  minus  quam  quadraginta  annos  sit  natus.  » 
(Plato,  vi  be  legibus,  circa  medimn.) 

(331)  <  llauil  siio  unde  illi  stultam  illam  opinio- 
ueui  hCiiscrini,  ulcfedanl  mensurale,  composite,  el 
cum  recia  ratione  canendum  non  esse,  nisi  iu  mu- 
bica  [IguraU  :  quasi  extra  eam  neque  decornui  s_i  - 


vari,  neque  Dei,  nul  religionis  rationem  haberi  opor- 
tcrfil;  cum  lamen  plani  camus  ratio,  ipso  nomine 
signilicala  postulet,  ut  gravius  et  quasi  piano  pelle 
liiniius  in  canendo  procedalur;  et  ipsa  notai  uni 
diversitas  metienike  vocis,  id  est,  alias  corripienda», 
alias  pretelandx  lenorem  praescribai.  Quin  et  illud 
a  Ijungimus  cantum  Gregoriamun  seu  planum  aut 
lirmum,  soliim  esse  genuanum,  et  legitimum  Dei 
cantum  :  Musieum  auleoi  isttid,  seu  chromaiieum 
caiiiillandi  genus  asciliuui,  el  serius  in  ehoros  intro- 
diicium  ;  ut,  ne  dicain,  a  sanctis  viris  sa:pe  improba- 
ium;a  Pio  quarto  (anlum  non  abrogatum;  cerle 
Ecelesiœ  Gra;ca;  prorsas  iiicogniliun  :  liaque  multo 
studiosius  cl  accuralius  celebrandum  esse,  quam 
musieum.  »  (Jacobls  Eveillos,  be  recla  ratione 
psallendi,  cap.  2,  articulo  3.) 

(332)  «  Dissonatitia  vero  lit,  cum  difissa  quodam- 
modo  et  imperinixta  ex  ambobus  vos  andilur.  »  Et 
infra:  i  Inlervallorum  nullus  sonusad  couiinuum  est 
ennsonus,  sed  omnino  dissonus.  >  (Nicomachus,  lib.  i 
Uanualu  harmouices.) 

(333)  «  Unisonx  voces  sont  quarum  unus  sonus 
est  vel  in  gr.ni,  ici  in  aculo.  ((îoetils,  lib.  v  Mus., 
cap.  i).  Vel  quae  sigillalim  puis»  unum  alque  eum- 
dem  reddunt  sonum.  zEquisons  vero,  quœ  simul  pui- 
sa? unum  ex  duobus,  aique  simpliceui  quodammodo 

eflkîiint  so u.  Consonœ,    que    compositum  per- 

mixtiimque,    suavem    lamen,    efllciuiil    sonum.  > 
[U.,  iOid.,  eap.  10.) 

(331)  .  Quoniaiu  igitur  univocis  quidem  compara- 
lioaibus  proximje  sont  a;quivoc;e,  necessarie  est,  ut 
aapiis  numerisea  numerorum  ina<qualiias  adjunga- 
lur,  qu;e  est  proxima  ajcpiis.  Est  auiem  iuxta  aequali- 
latem  numerorum  ca,  qu;eestdupla,  i  etc.  (Id.,  ibid.) 

t  Ptolemeus,  lib.  i,  cap.  5,  faietur  Diapason  esse 
omnium  eonsnnaniiarum  perfeclissimam,  quod  ad 
unisannni  maxime  accédât;  queinadmodiim  ratio 
dupla  pneslal  caieris,  quod  maxime  accédât  ad  ra- 
tionem ajqiialilatis.  »  (.Merse.n.ncs,  lib.  îv  Harm., 
proposil.  3.) 

i  Oclava  maximam  babet  cum  unisono  similiiu- 
dinem.quod  ex  eadem  divisione  nasc.itiir,  el  eodem 
rare  modo  aures  afficiat.  >  (Id.,  ibid.  proposil.  17.) 

.  L'unisson  est  deux  fois  puas   doux  que  Ccctave, 
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et  aiesmes  le  citant  droit,  devant  avoir  leurs 
vuk  bien  plus  étroileinent  unies  que  les 
chants  à  plusieurs  parties  n'ont  les  leurs 
lans  les  consonances,  il  est  évident  qu'il 
est  autant  ou  plus  nécessaire  d'attendre  et 
de  suivre  la  conduite  de  celuy  qui  doit  re- 
commencer dans  le  pi  ain-chant  pour  y  en- 
'  (retenir  l'accord  de  plusieurs  voix,  que  non 
pas  dans  la  musique  à  plusieurs  parties. 

«  IV.  Ce  sera  donc  cette  parfaite  union 
des  voix  qui  fera  la  clos'ure  do  toute  la 
pratique  du  chant,  puisqu'elle  est  non- 
seulement  le  principe  de  l'agreement  du 
chant  et  de  son  pouvoir  sur  les  cœurs  et 
sur  les  esprits,  mais  aussi  sa  dernière  per- 
fection (335);  et  tout  ensemble  le  symbole, 
(336)  tant  de  l'union  des  cœurs  et  de  la 
charité  chreslienne  qui  est  l'accomplisse- 
ment de  toute  la  loy  dans  l'Eglise  militante, 
que  de  l'accord  avec  lequel  les  chœurs  des 
anges  et  des  saints  dans  la  triomphante  char:- 
tent  sans  tin  des  cantiques  de  louange,  de 
bénédiction,  et  d'actionde  grâces  à  celuy  qui 
e^t  toute  leur  gloire  et  leur  éternelle  félicité. 

«  ET  NUXC  IN  OMNI  COIIDE,  ET  OBE  COLLAO- 
DATE,  ET  BENEDICITE    NOMEV    D0MIN1I.    (Eccle- 

siastici  xxxix,  41.) 

«  Louez  donc  maintenant  ensemble  et  bnissez 
le  nom  du  Seigneur  de  tout  vostre  cœur  et  de 
toute  tostre  bouche.  » 

ENTONNER.  —  On  appelle  entonner  , 
chanter  en  bonne  intonation  le  commener- 
mciitd'un  morceau  en  joignant  aux  noies  les 
paroles  qui  les  accompagnent. 

ENTONNER.  —  «  C'est,  dans  l'exécution 
d'un  chant,  former  avec  justesse  les  sons  et 
les  intervalles  qui  sont  marqués,  ce  qui  ne 
peut  guère  se  faire  qvi'à  l'aide  d'une  idée 
commune  à  laquelle  doivent  se  rapporter 
ces  sons  et  ces  intervalles;  savoir,  celle  du 
ton  et  du  mode  où  ils  sont  employés,  d'où 
vient  peut-être  le  mot  entonner.  On  peut 
aussi  faltribuer  à  la  marche  diatonique, 
inarebe  qui  paraît  la  plus  commode  et  la 
plus  naturelle  à  la  voix.  Il  y  a  plus  de  diffi- 
culté à  entonner  des  intervalles  plus  grands 
où  plus  petits,  parce  qu'alors  la  glotte  se 
modilie  parties  rapports  trop  grands  dans  le 
premier  cas, ou  tropcomposésdans  lesecond. 

«  Entonner  est  encore  commencer  le  chant 
d'une  hymne,  d'un  psaume,  d'une  antienne, 
pour  donner  le  ton  a  tout  le  chœur.  Dans 
l'Eglise  catholique,  c'est,  par  exemple,  l'of- 

pnrec  qu'il  unit  ses  battements  Jeux  fois  plus  sou- 
vent. >  (Mersenne,  lom.  I,  De  l'harmonie  universelle, 
livre  i.  Des  consultantes,  proposition  11.) 

(335)  «  CoNCinÏT  eniu,   qui   consonat  ;  qui  autem 

NON    CONSOXAT,   NON  COXC1.NIT.    1    (Al'CUST.    M   psallll. 
1  LXXU.) 

i  Chobus  est  consf.nsio  cvntantiuh;  si  in  choro 
cantemus,  conconliler  catileiniis.  In  choro  can- 
cinlium  quisquis  vueediscrepat,  offendit  aiidiium,  et 
perturbai  chortim.i  (/</.,  in  psalm.  cxlix.) 

(336)  i  Divcrsorum  enim  sonorum  rationabilis 
moiteratnsqne  concenius  eonco'rcli  varietate  coin 
pactam  lieue  ordinale  civitalis  insinuât  uniialcm.  » 
(Ane,  lil).  xvii  De  civilale  Dei,  cap.  ti.) 

s  [laque,  quo.l  omnium  boiinrum  esl  piwslantis- 
siiuuin,  chantaient  prxsial   bominibus   psalmodia, 
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ficiatit  qui  entonne  le  Te  Deum;  dans  n^s 
temples,  c'est  le  chantre  qui  entonne  les 
psaumes.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

ENTRÉE.  —  Commencement  d'une  partie 
dans  un  morceau  de  musique,  lorsque  cette 
partio  a  dû  compter  un  certain  nombre  de 
mesures.  Ainsi  l'on  dit  :  le  ténor  fait  son 
entrée  sur  la  quatrième  mesure,  la  basse  sur 
la  huitième,  etc.,  etc. 

On  appelle  aussi  entrée  une  pièce  que  l'or- 
ganiste exécute  au  commencement  d'un 
office  solennel;  par  exemple,  lorsqu'un  pré- 
lat, ou  un  personnage  important  est  attendu 
dans  une  église  pour  une  cérémonie.  Le 
clergé  va  au-devant  de  lui,  et  au  moment  de 
son  arrivée,  l'organiste  joue  son  entrée,  qu'il 
continuo  jusqu'à  ce  que  le  cortège  ait  tra- 
versé la  nef  et  soit  parvenu  au  pied  du 
maître-autel. 

ENTRETIEN  DES  ORGUES.  —  Ce  que 
l'on  nomme  entretien  d'un  orgue  consiste  à 
avoir  sous  la  main  un  bon  facteur,  qui 
vienne  souvent  et  à  des  époques  régulières 
visiter  l'instrument  ;  qui  fasse  parler,  accorde 
et  égalise  tous  les  jeux;  qui  fasse  une  parti- 
tion correcte,  d'après  les  principes  de  l'art; 
qui  règle  le  mécanisme,  qui  enfin  mette  un 
orgue  à  l'abri  de  réparations  fréquentes,  et 
le  maintienne  autant  que  possible  dans  un 
bon  étal  de  conservation.  Combien  d'orgues 
aujourd'hui  silencieuses  dans  nos  basiliques 
et  dans  nos  chapelles,  après  avoir  été  aban- 
données ou  délabrées  par  suite  de  nos  longues 
tourmentes  révolutionnaires  1  Mais  ce  n'est 
pas  seulement  des  révolutions  que  les  or- 
gues ont  eu  à  soulfrir,  c'est  encore  des  in- 
jures du  temps  et  de  celles  de  l'homme,  et 
quand  nous  disons  de  l'homme,  nous  vou- 
ions désigner  spécialement  cette  foule  d'or- 
ganistes maladroits  et  de  facteurs  ignorants, 
qui,  trompant  le  clergé  par  des  propositions 
de  restaurations  à  vil  prix,  ont  fait  subir  à 
un  si  grand  nombre  d'instruments  des  dé- 
gradations irréparables.  Les  paroisses  ne 
sauraient  trop  se  mettre  en  garde  contre 
certaines  vues  d'économie  qu'on  leur  pré- 
sente, et  qui  deviennent  tôt  ou  tard  une 
cause  de  ruine.  Trop  souvent  elles  se  lais- 
sent gagner  par  celte  considération,  que 
VentretieniVun  orgue  livré  à  un  facteur  local 
ne  les  entraînera  pas  dans  de  grands  frais, 
tandis  que  bon  nombre  ont  appris,  par  uno 
triste  expérience,  qu'un  mauvais  entrelien 

ut  pnie,  qusr.  convenlnm  vocuin,  velut  commune 
quoddam  vinculum  conjunciionis  animorum  excogi- 
taveril,  et  ad  concordent  unius  cliori  liarinoniaui 
popiilum  couplavcril.  >  (Basilics,  homilia  1  in 
psalmos..  ) 

«  Climitatem  psalmus  instaurât,  conjunctionem 
quamdatn  per  consonantiam  vocis  etliciens,  ei  diver- 
sum  popiilum  unius  choiï  per  concordiam  consona 
inodiilalione  consocians.  i  (Aigcstiniis,  prolog.  in 
psalmos.) 

«  Prnpter  hoc  in  consensu  veslro,  cl  consona 
charitaie  Jesls  Ciiristus  canitur;  sed  cl  singuli 
chorus  facii  eslis;  ut  consoni  existantes  in  con- 
sensu, inelos  Dei  accipienles  in  unilale  cantetis 
in  voce  usa.  >  (Ignatils  martyr,  Epist.  ad  Ephe- 
sios.) 
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nécessite,  au  bout  do  quelques  années,  une 
réparation  inévitable  el  fort  coûteuse. 

De  nos  jours,  p;ir  suite  îles  causes  énunié- 
rées  plus  haut,  on  a  eu  a  restaurer  bien  dos 
églises  el  bien  des  orgues.  Mais  si  la  répa- 
ration du  monument  est  facile,  attendu  qu'd 
ne  faut  pour  cela  que  de  l'argent  et  un  ar- 
chitecte, il  n'en  est  pas  de  môme  pour  la 
réparation  des  orgues.  Celle-ci  réclame  des 
ouvriers  spéciaux,  prudents,  consciencieux 
et  habiles,  et  qu'avant  ces  derniers  temps 
un  long  abandon  do  cette  sorte  d'industrie 
avait  rendus  excessivement  rares.  Elle  exige, 
dans  les  matières  qu'on  emploie,  dans  les 
métaux,  dans  les  bois,  dans  les  peaux,  un 
choix  éclairé,  des  conditions  particulières, 
et  certaines  préparations  que  des  artistes 
expérimentés  peuvent  seuls  leur  faire  subir. 

D'ordinaire,  l'orgue  est  accordé  par  l'or- 
ganiste ou  par  le  facteur  local;  ce  dernier, 
ouvrier  luthier,  facteur  de  pianos  et  autres 
instruments.  Le  plus  souvent,  dans  les  deux 
cas,  ce  système  d'accord  est  désastreux. 

D'abord,  quant  à  l'organiste,  il  est  infini- 
ment rare  qu'il  possède  les  instruments  et 
les  outils  nécessaires  pour  accorder  les  jeux 
de  fonds,  pour  entretenir,  régler,  réparer  les 
diverses  parties  du  mécanisme.  Et  quand 
bien  môme  il  aurait  à  sa  disposition  ces  di- 
vers instruments,  i!  est  à  peu  près  certain 
qu'il  n'aurait  pas  l'habileté  de  s'en  servir. 

Pour  ce  qui  est  des  ouvriers  luthiers,  des 
fadeurs  de  pianos,  accordeurs  d'instruments, 
et  qui  se  donnent  sans  façon  le  titre  de  fac- 
teurs d'orgues,  on  peut  les  mettre  au  déti 
de  prouver,  pour  la  plupart,  qu'ils  ont  ap- 
pris sous  quelques  maîtres  cet  art  si  dilii- 
cile,  si  compliqué  de  la  facture,  et  qui  exige, 
avec  des  connaissances  variées,  une  main 
exercée  el  sûre  dans  plusieurs  métiers. 

Du  reste,  tout  individu  qui  a  l'oreille 
juste  peut,  sans  être  musicien  ni  mécani- 
cien, vérifier  par  lui-môme,  et  en  peu  d'ins- 
tants, si  un  orgue  est  bien  entretenu.  Qu'il 
en  fasse  ouvrir  les  portes,  qu'il  examine  si 
les  tuvaux  sont  fendus,  brisés,  tordus,  faus- 
sés, détériorés  ou  découpés  à  leur  orifice; 
s'ils  ne  portent  point  de  traces  de  lacération, 
de  mutilations  faites  avec  les  mains  ou  avec 
un  instrument  grossier;  qu'il  semelle  au 
clavier,  qu'il  fasse  parler  jeu  par  jeu,  touche 
par  touche,  tous  les  tuyaux,  pour  s'assurer 
s'ils  sont  égalisés,  si  chaque  note  a  un  son 

[>lein,  rond,  agréable,  uni.  Cet  examen  esta 
a  portée  de  tout  le  monde. 

Pour  remédier  à  ce  désordre,  qui  entraî- 
nerait infailliblement,  au  bout  d'un  certain 
temps ,  la  destruction  totale  d'une  foule 
d'instruments,  dans  les  provinces  surtout, 
cl  qui  rendrait  également  illusoires  les  sa- 
crifices que  se  sont  imposés  une  multitude 
de  paroisses  pour  la  conservation  de  leurs 
orgues,  nous  pensons  qu'il  y  aurait  lieu  à 
réaliser,  sur  une  vaste  échelle,  un  système 
d'accord  par  abonnement,  sur  les  bases  de 
celui  que  la  maison  Daublaine-Callinet  a 
imagine  et  établi  il  y  a  quelques  années.  Ce 
système  suppose,  il  est  vrai,  un  grand  nom- 
bre d'ouvriers  destinés  à  se  déplacer  sans 


cesse.  Mais,  avec  les  ressources  que  pré- 
sentent des  établissements  tels  que  ceux  de 
la  maison  Daublaine  et  de  MM.  Cavallié- 
Coll,  etc. ;|  avec  le  grand  nombre  do  Ira- 
vaux  de  réparations  qu'ils  exécutent  sur 
divers  points  de  la  France;  avec  les  succur- 
sales qui  pourraient  exister  ou  qui  exis- 
tent déjà  sur  plusieurs  centres,  tels  que 
Lyon,  Marseille,  Bordeaux,  etc.,  il  nous 
semble  qu'au  moyen  d'uno  contribution  an- 
nuelle, dont  le  ch'ilfre  varierait,  suivant  l'im- 
portance de  l'instrument  qu'elle  possède, 
chaque  paroisse  pourrait  à  peu  de  frais  sou- 
mettre son  orgue  à  un  entretien  régulier,  et 
ne  le  livrer  qu'à  des  ouvriers  offrant  toutes 
sortes  de  garanties  ,  cl  d'ailleurs  responsa- 
b'es. 

EOLlEN(MonE).  — «  L'éolien  ou  neuvième 
mode  est  formé  de  la  première  octave  de  la 
gamme  fondamentale  remontée  au  second 
alphabet  ;  il  esl  la  division  harmonique  do 
celte  octave  :  il  est  authente,  mode  mineur 
de  l'espèce  de  chant  mésopyene.  Son  octave 
est  du  la  a,  au  la  aa,  sa  dominante  est  e  mi  et 
sa  finale  a  la. 


aa 
c 
a 


If 


Octave. 

Dimi  ei  < 1 1 v . 

OtU\e. 


Médi?alc 


Ce  mode  a  les  mômes  qualités  que    le 


dorien,  mais  il 
tueux.  Il  a  ses 


est  plus  doux,  plus   affec- 
repos  également   disposés, 


c'est  souvent  de  lui  que  le  dorien  emprunte 
sa  douceur. 

«  Les  modernes  l'ont  regardé  ou  traité 
comme  un  premier  mode,  parce  qu'il  a  la 
môme  progression  d'octave,  c'est-à-dire,  que 
la  quinte  est  la  môme;  mais  la  quarte  de 
dessus  est  différente,  puisqu'elle  com- 
mence par  un  demi-ton  mi  fa,  au  lieu  que 
celle  du  dorien  commence  par  un  ton 
la  si. 

«  Pour  réduire  ce  mode  au  dorien,  il  a 
fallu  lui  donner  partout  un  bémol  ,  qui 
lui  est  devenu  essentiel  à  cause  de  sa  trans- 
position. 

«  Dans  le  traité  du  chant  attribué  à  S. 
Bernard,  on  soutient,  avec  raison,  qu'on  ne 
doit  noter  aucun  chant  par  bémol,  lorqu'il 
peut  être  noté  sans  cela.  Le  bémol  n'a  été 
inventé  que  pour  la  nécessité,  afin  d'oter 
l'aigreur  de  quelque  son, comme  l'expérience 
le  rend  sensible.  Quels  sont  donc,  est-il  dit 
dans  ce  traité,  les  chants  qu'on  ne  peut 
noter  sans  bémol  ?  Ce  sont  ceux  qui  sur  la 
mêmelellreou  corde  ont  tantôt  un  ton,  tantôt 
un  semi-ton.  On  ajoute  que  néanmoins, 
parce  que  les  chantres  peu  habiles  ne  con- 
noissent  qu'imparfaitement  les  notes  aiguës 
(c'est-à-dire,  celles  du  second  alphabet), 
par  condescendance  pour  leur  foiblesse, 
on  s'est  accoutumé  à  noter  au-dessous  par 
bémol  certains  chants,  qui  seroient  mieux 
placés  au-dessus  et  sur  leurs  notes  ou  cordes 
naturelles. 

«  Voilà  le  motif  de  la  transposition  et  de 
la  réduction;  mais  l'expérience  des  églises 
où  l'on  a   conservé  ces    modes  dans   lour 
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position  naturelle, prouveque  lesclianlresles 
moins  habiles cliantent  ces  modes  dans  celte 
position,  aussi  bien  et  aussi  facilement  que 
s'ils  éloient  transposés  ou  réduits  suivant 
la  méthode  des  modernes.  Plutôt  que  de  les 
faire  disparoitre,  il  valoit  donc  beaucoup 
mieux  en  conserver,  du  moins  quelqu'un, 
pour  ne  pas  laisser  ignorer  à  la  postérité 
qu'ils  sont  d'un  mode  que  les  anciens  ont 
regardé  comme  très-diûérent  de  ceux  aux- 
quels on  les  rapporte;  par  exemple  Péolien, 
dont  nous  parlons,  est  très-différent  du  pur 
dorien,  dont  on  lui  fait  porter  le  nom,  ou 
auquel  il  a  été  réduit  par  les  modernes.  De 
plus,  ceux  qui  en  trouveront  dans  les  an- 
ciens livres  poséssur  leurs  cordes  naturelles, 
ne  les  connoissant  pas,  ne  sauront  comment 
les  appeler, ni  pourquoi  ils  sont  dans  cette 
position,  à  eux  inconnue. 

«  Les  anciens  livres  sont  pleins  d'exemples 
de  ces  modes  du  premier  en  a,  ou  éo- 
liens.  » 

De  la  transposition  de  l'éolien.  —  «  L'éolien 
peut  être  transposé  et  élevé  à  la  quarte  au- 
dessus  de  sa  finale;  son  octave  alors  com- 
mencera à  d  et  finira  à  dd,  sa  dominante 
sera  aa;  dans  cette  transposition  il  faudra 
faire  usage  delà  clef  appelée  de  G  re  sol.  On 
trouve  dans  l'ancien  Graduel  sénonois  deux 
pièces  de  ce  mode  ainsi  transposées,  savoir 
les  proses  Fulgcnsprœclara,<.\a  saint  jourdo 
Pâques,  et  celle  de  la  nativité  de  saint  Jean- 
B;iptiste,  qui  est  sur  le  même  chant.  Ces 
deux  pièces  sont  très-mélodieuses,  elles 
empruntent  dans  leur  commencement  du 
sous-éolien  leur  collatéral,  ce  qui  leur 
donne  douze  notes  d'étendue,  autant  qu'en  a 
la  prose  Lauda,  Sion,  Salvatorcm.  »  (Poisson, 
Tr.  du  ch.  arég.,  p.  173-179). 

De  la  psalmodie  du  premier  mode.  ■ —  «  Le 
premier  modeenDou  en  A,  considéré  comme 
dorien  ou  comme  éolien,peut  avoir  la 
même  psalmodie,  soit  qu'il  soit  transposé 
ou  non.  Dans  le  cas  de  la  transposition  on 
transpose  aussi  la  psalmodie. 

«Son  intonation  se  fait  par  fa  sol  la,  en 
liant  ensemble  ces  deux  dernières  notes  sur 
la  seconde  syllabe  du  mot:  si  cette  syllabe 
est  brève  de  prononciation,  on  met  les  deux 
notes  liées  sur  la  suivante  :  si  ces  deux  sont 
brèves  ou  censées  brèves  à  cause  d'un  mo- 
nosyllabe qui  suit,  on  mettra  les  deux  noies 
sur  la  première  des  deux  brèves. 

«  La  médiation  est  dans  la  plupart  des  égli- 
ses toute  droite;  dans  d'autres,  elle  a  une 
inflexion  sur  la  pénultième. 
<  «Les  monosyllabes  et  les  noms  hébreux 
non  déclinésnè  sont  pointmodulés  différem- 
ment dans  ce  mode. 

«  11  y  a  plusieurs  terminaisons  de  psal- 
modie pour  ce  mode,  qui  toutes  sont  déter- 
minément  fixées  à  certaine  modulation  de 
l'intonation,  ou  commencement  d'antienne 
avec  lequel  elles  doivent  se  lier,  comme  nous 
Vavons  dit. 

«  Ces  terminaisons,  dans  ce  mode  comme 
dfins  les  autres,  sont  marquées  et  désignées 


In  Epi,  ou  Hyper 


par  la  lettre  qui 
elles  finissent. 


signifie  la  note  sur  laquelle 


«  Quand  une  terminaison  a  sa  fin  sur  la 
note  de  l'antienne  qui  est  aussi  celle  du 
mode,  elle  est  désignée  par  une  lettre  ma- 
juscule, dans  la  plupart  des  livres;  (quand 
elle  se  termine  sur  une  autre,  elle  est  dé- 
signée par  une  lettre  courante  romaine  ou 
italique.  Les  premières  s'appellent  termi- 
naisons complètes,  les  autres,  terminaisons 
incomplètes,  et  quelquefois  elles  sont  plu 
que  complètes. 

«  Dans  la  plupart  on  a  mis  les  notes  de 
psa\modie  sur  les  voyelles  de  Seculorum. 
Amen,  E  u  o  u  a  e;  quelques-uns  les  ont 
mises  aussi  sur  les  voyel  les  deSpirituisancto, 
i  i  u  i  a  o.  »  (Ibid.,  p.  181.) 

EPI.  —  «  Préposition  grecque,  aussi  bien 
que  hyper,  qui  toutes  deux  signifient  supra, 
en  italien  sopra,  en  français  au-dessus.  On 
trouve  souvent  dans  les  titres  des  canons 
une  de  ces  prépositions  jointe  aux  noms 
grecs  des  intervalles  de  la  musique,  par 
exemple  : 

Diatessnron. 

Diapenie. 

Diapason. 

Dilonum,  etc. 

«  Ce  qui  marque  que  la  voix  qui  doit 
chanter  après  la  guida  ou  la  première,  doit 
prendre  son  ton  une  quarte,  une  quinte,  ou 
une  octave,  une  tierce  majeure,  etc.,  au- 
dessus  du  ton  de  la  première;  la  troisième 
voix  doit  faire  la  même  chose  à  l'égard  de  la 
seconde;  la  quatrième  à  l'égard  de  la  troi- 
sième, et  ainsi  des  autres,  »  etc.  (Diction- 
naire de  Brossabd.) 

ÉP1LÈNE.  — «  Chanson  des  vendangeurs, 
laquelle  s'accompagnait  de  la  flûte.  Voyez 
Athénée,  livre  v.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

EPISODE.  —  On  appelle  ainsi  une  partie 
de  la  fugue  qui  semble  au  premier  coup  se 
rattacher  moins  que  les  outres  au  sujet 
principal  et  dépendre  plus  particulièrement 
du  caprice  du  compositeur.  C'est  pourquoi 
on  a  donné  également  à  cette  partie  le  nom 
de  divertissement.  Mais  les  épisodes  doivent 
naître  toujours  du  thème  principal  et  s'y  re- 
lier adroitement,  bien  qu'entre  les  mains 
d'un  homme  de  talent  il  no  faille  qu'un 
rien  pour  leur  donner  un  air  de  nouveauté. 
Ils  doivent  se  composer  de  fragments  du 
sujet  et  du  contre-sujet. 

Dans  le  style  libre,  dans  la  symphonie  et 
le  quatuor,  par  exemple,  Beethoven  vous 
transporte  tout  à  coup,  au  moyen  d'heureux 
épisodes,  dans  des  régions  inconnues.  On 
se  demande  avec  surprise  où  l'on  en  est,  où 
l'on  va,  et  comment  le  magicien  retrouvera 
son  chemin,  mais  on  peut  être  tranquille; 
après  vous  avoir  étonné,  ébloui,  subjugué 
par  le  spectacle  de  tableaux  tout  à  fait  inat- 
tendus, le  compositeur  vous  ramène  sui 
votre  chemin  par  mille  petits  sentiers,  cl 
vous  êtes  tout  surpris  de  vous  retrouver  au 
moment  où  vous  vous  croyez  bien  loin. 
C'est  de  celle  manière  qu'il  faut  concilier 
les  plaisirs  de  l'imagination  avec  le  besoin 
de  l'esprit  qui  est  l'unité. 

Me  voilà  bien  loin  du  plain-chanl  et  de  la 
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musique  d'église.  le  fais  moMmême  un  rpi- 
sode,  et  je  vais  lâ«:her  de  rentrer  adioiit- 
ment,  car  enlin  iépitode  est  uuo  partie  île 
la  fugue,  el  la  fugue,  comme  le  contrepoint, 
connue  le  canon,  sont  sortis  de  I  Eglise, 
et  sont  «les  formes  do  ce  qu  on  appelle  la 
musique  sacrée»  .  ., 

EPU'IIE  (Cu  ixt  de  l').  —  L  Epitre  doit  se 
chanter  sur  une  seule  note,  de  celle  ma- 
nière, d'après  les  traditions  romaines: 


■  ♦  *JjjJJ_JL^g- 


jb^yl""^ 


I.eili-o  Kpislol*    be-  -li  l'.iu-li  Arposloli    alCu 


rinibi-os.   Fialies, Convenieulibus vobis  in   uniini. 


ztdfcdfcï: 


♦ — ♦— 


j.iiii  non  4sl  Do  - mi-iti-caiii  cujna aiulu-ca  -  re. 

Il  n'y  a  d'exception  qn'à  la  finale  des 
phivses  interrogatives  ,  où  l'on  module 
ainsi  : 


=* 


:i~ ■■ 


m 


Q.iiil  ili-iam  vu-bis!  Lau-Jo  vos! 

Dans  la  liturgie  parisienne,  le  texte  des 
épîlres  est  ça  et  là  surmonté  des  signes  V  et 
A  :  ce  qui  indique  qu'en  généra'  le  récit 
musical  roule  sur  une  seule  note,  comme 
dans  le  Romain,  mais  que  toute  syllabe, 
surmontée  de  la  ligure  V,  se  fait  à  une 
tierce  mineure  inférieure  de  cette  domi- 
nante, et  que  la  Particule  de  diction,  chargée 
de  cette  autre  ligure  A,  comme  dit  Lebeuf, 
doit  être  au  contraire  élevée  à  la  tierce  mi- 
neure. L'astérisque  ou  petite  étoile,  qui  se 
trouve  à  la  tin  du  texte  de  l'Epitre,  désigne 
l'endroit  précis  où  la  syllabe  porte  les  notes 
sol,  la,  ut,  [tour  remonter  et  finir  sur  la  do- 
minante. 

C'est  là  un  système  de  notation  fort  ingé- 
nieux et  fort  commode. 

Il  existe,  dans  les  diocèses  qui  suivent  la 
liturgie  romaine,  beaucoup  de  petites  va- 
riantes dans  la  manière  de  chanter  l'Epitre; 
ces  variantes  sont,  en  général,  des  modifi- 
cations plus  ou  moins  prononcées  de  la  mé- 
thode parisienne.  (Th.  Nisard.) 

ÉPITKE  FAKSIE  ou  farcie,  farsa,  farcia, 
epistola  ftrsita,  mots  que  le  Glossaire  de 
Du  Cange  dérive  de  farcire, fourrer,  remplir, 
entremêler.  —  On  appelait  autrefois  ainsi 
l'Epitre  de  certaines  messes  solennelles,  tirée 
M.it  de  la  Bible,  soit  de  la  légende  latine  du 
saint  de  qui  on  célébrait  la  fête,  et  dont  les 
versets,  reproduits  dans  une  paraphrase  or- 
dinairement rimée  en  langue  vulgaire-, 
étaient  chantés  alternativement  avec  les 
couplets  français  par  plusieurs    personnes, 

(337)  M.  AcliilloJubin.il  (Mystères  inédits  du  w 
ùèrle,  i.  I",  préface,  p.  0;  Paris,  chez  Téehener, 
1857) prétend  que  les  épines  farcies  étaient  des 
chants  alternatifs  tir.  peuple  et  du  clergé,  lesquels 
t'exprimaient,  dil-il,  l'un  ai  latin,  l'autre  en  langue. 
vulgaire,  f  "csi  nue  erreur.  I  «sépitret  jarcies  claicnl 
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qui  se  répondaient  ainsi  (.ans  un  idiome 
ji  Héron  l.  C'qsl  un  souvenir  bizarre,  mais 
traditionnel,  de  l'ancien  usage  où  l'on  était 
dans  les  églises  des  Gaules  de  faire  lire  les 
Actes  des  saints  durant  la  messe,  usage 
universellement  suivi  avant  le  ixe  siècle, 
comme  le  prouve,  d'après  Alcuin,  Yita  S. 
Vedpsti,  l'abbé  Lebeuf  dans  sa  dissertation 
De  l'état  des  scienees  dans  l'étendue  de  lu  mo- 
narchie française  sous  l'harlemarjne ;  Paris 
chez  Jacques  Guérin,  1734. 

Lorsque,  au  moyen  âge,  le  latin  cessa 
d'être  compris  des  populations,  comme  les 
livres,  avant  l'invention  de  l'imprimerie, 
étaient  fort  rares,  et  que  d'ailleurs  beau- 
coup de  gens  ne  savaient  pas  lire,  nn  ima- 
gina de  faire  chanter  en  langage  populaire 
la  paraphrase  de  l'Epitre  de  la  messe  ou 
bien  les  Actes  des  saints,  pour  soutenir  l'at- 
tention des  fidèles,  graver  dans  leur  mé- 
moire l'histoire  des  saints  et  des  martyrs, 
et  les  exciter  à  la  vertu  par  de  pieux 
exemples.  Cette  pratique,  adaptée  à  l'état  de 
la  civilisation  de  ces  temps,  se  généralisa 
bientôt,  elles  évoques  la  réglèrent  par  dos 
ordonnances.  Eudes  de  Sully,  évoque  de 
Paris,  prescrit,  dans  un  statut  relatif  aux 
réjouissances  des  fêles  de  Noël,  que  l'office 
de  ces  fêles  se  composera  de  la  messe,  des 
heures  canoniales,  à  quoi  l'on  ajoutera  IV- 
pilrc  farcie,  qui  sera  dite  par  deux  clercs 
en  chape  de  soie  :  Missa  simititer  cum  eateris 
horis  ordinale  celebraùilur  ab  aliquo  prtvdi- 
ctoruui,  hoc  addilo  quod  epistola  cum  farcia 
dicclur  a  duobus  in  cappis  sericeis  (337).  Le 
catalogue  des  livres  liturgiques  conservés 
dans  i'église  de  Saint-Paul,  à  Londres,  en 
1295,  atteste  également  cette  singulière  in- 
novation introduite  dans  le  rite  catholique  de 
l'Europe  occidentale. 

L'abbé  Lebeuf,  auquel  la  science  est  re- 
devable de  tant  d'écrits  aussi  remarquables 
par  l'érudition  que  par  l'habileté  de  la  cri- 
tique, après  avoir  observé  dans  son  Traité 
historique  sur  léchant  ecclésiastique,  qu'on 
ne  trouve  point,  avant  le  xue  siècle,  de  can- 
tiques en  langue  vulgaire  notés,  excepté 
dans  les  livres  de  chant  ou  livres  d'église, 
s'exprime  en  cet  termes  sur  le  sujet  que 
nous  [traitons  ici  :  «  Dom  Edmond  Martène 
a  lire  d'un  Missel  manuscrit  de  Saint-Galion 
de  Tours,  de  six  à  sept  cents  ans,  la  formule 
des  complaintes  que  l'on  y  chantoit  le  jour 
de  S.  Estienne  lendemain  de  Noël.  On  peut 
voir  dans  le  Glossaire  de  M.  Du  Cange  les 
preuves  que  c'étoitun  usage  universel  dans 
tontes  les  provinces  do  France.  A  Aix  en 
Provence,  disent  les  savants  auteurs  de  la 
nouvelle  édition  finie  en  1735,  on  chante 
encore  l'Epitre  de  S.  Estienne  en  langage 
alternativement  latin  et  françois,  et  on  ap- 
pelle cela  Les  Plants  île  saint  Estève,  c'est-à- 
dire  Les  Plaints  de  saint  Estienne.  On   m'a 

chantées  ainsi  pour  le  peuple  cl  non  par  le  peuple  : 
le  tcxic  ilu  Statut  d'Eudes  de  Sully,  que  nous  ve- 
nons de  produire  d'après  Pahbé  l.èbeuf,  el  l'usage 
encore  suivi  aujouril'liui  à  Aix,  en  Provence,  ne 
laissent  au<  nu  doute  .'i  ecl  csard 
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assuré  qu'à  Reims  il  en  était  de  môme,  il 
n'y  a  pas  longtemps,  au  moins  dans  la  pa- 
roisse de  S.  Estienne.  L'Ordinaire  de  Sois- 
sons,  écrit  sous  l'évoque  Nevelon  J",  au 
sir  siècle,  porte  cette  rubrique  à  ce  sujet. 
[  Enistolam  debent  cantare  1res  subdiaconi 
induti  solemnibus  indumenCis  :  Entendez 
tut  a  cest  sehmon-.]  Les  Ordinaires  de 
Narbonne  et  de  Challon  font  aussi  mention 
de  cette  sorte  d'Epitres  doubles,  qu'on  ap- 
pelait des  Epitres  farcies.  J'en  ai  vu  dans 
quelques  anciens  livres  de  la  campagne  au 
diocèse  d'Auxerre;  et  les  regislres  do  la 
cathédrale,  rédigés  au  xv*  siècle,  statuent 
sur  la  manière  dont  on  devoît  chanter  celle 
de  saint  Estienne.  ARrioude,  l'Epître  farc ie 
du  jour  de  saint  Nicolas  est  purement  latine. 
On  en  chantoit  autrefois  à  Langres  non-seu- 
lement aux  fôtes  de  Noël,  mais  encore  à 
d'autres  solemnilés;  et  il  y  en  avoit  une 
pour  la  fête  de  saint  Rlaise,  moitié  latine, 
moilié  françoisc.  Celle  de  saint  Estienne 
.*<e  chantoit  à  Dijon  il  n'y  a  pas  encore  long- 
temps. » 

Lebeuf  donne  ensuite  sept  Epitres  farcies 
avec  leur  notation  :  deux  de  saint  Etienne, 
dont  la  seconde  est  d'environ  l'an  1400, 
usitée  dans  la  province  ecclésiastique  de 
Lyon  ou  de  Sens;  une  pour  la  fôle  de  saint 
Jean  l'évangéliste,  tirée  d'un  manuscrit  d'A- 
miens, d'environ  l'an  1250;  une  pour  la 
l'été  des  saints  Innocents,  même  manuscrit, 
même  date;  une  pour  le  premier  jour  de 
l'An,  idem;  une  pour  l'Epiphanie,  i'd.;  une 
autre  enfin,  plus  moderne,  extraite  d'un 
manuscrit  de  Langres,  qui  est  la  légende  de 
saint  Biaise,  paraphrasée  en  vers  français. 

M.  Fétis,  dans  un  article  publié  à  Paris, 
par  la  Revue  de  la  musique  religieuse,  popu- 
laire et  classique,  livraison  de  mars  18'»6,  a 
donné  de  curieux  détails  sur  les  farcist  en 
exposant  les  Origines  du  Plain- Chant  ou 
chant  ecclésiastique,  etc.  Ses  patientes  inves- 
tigations dans  un  grand  nombre  de  manus- 
cnls  de  diverses  époques  du  mo.yen  âge, 
que  ses  voyages  eu  plusieurs  contrées  de 
l'Europe  lui  ont  permis  de  compulser,  nous 
ont  mis  à  même  d'élargir  le  cercle  de  ces 
singulières  compositions.  Il  a  découvert  des 
Kyrie  eleison  de  deux  sortes,  les  uns  dans 
lesquels  on  avait  inséré  des  paroles  latines 
étrangères  au  texte  primitif,  les  autres 
dans  lesquels  les  paroles  en  langue  vul- 
.  gaire  alternaient  avec  celles  du  texte  latin. 
[«  Dans  un  office  de  la  Trinité  qui  apparte- 
nait à  la  chapelle  pontificale,  et  dont  le  ma- 
nuscrit, daté  de  1187,  est  a  la  bibliothèque 
du  Vatican,  pi.  xix,  ecc,  lxi,  ff.  3,  j'ai 
trouvé,  dit  ce  savant  théoricien,  le  Kyrie 
suivant  noté  en  plain-chaut  : 

Kyrie,  oninipniens  Pater,  ingtnitc,  nobis  iniseris, 

[eteyson  ; 
Kyrie,  qui  proprio  plasma  lutim  Filio  redemisti, 

[eleyson  ; 
A'yriV.Adonay,  nostradcle  crimina, pfebique  iua>, 

[eleyson. 
«  Dans  le  ix*  siècle,  ajoute  M.  Fétis,  l'u- 
sage s'établit  aussi  en  Allemagne  de  chan- 
ter dans  l'office  des  sortes  d'Hymnes  ou  de 
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Proses  en  langue  teutonique  ou  ancien  al- 
lemand, avec  le  Kyrie  eleison  pour  refrain. 
Nous  en  voyons  la  preuve  dans  l'Hymne 
de  celte  espèce,  qui  se  chantait  à  la  fête  de 
saint  Pierre.  Celte  hymne,  découverte  par 
Docen,  à  Frisingen,  dans  un  manuscrit  du 
ixr  siècle,  a  été  publiée  par  lui  dans  ses  Mé- 
langes pour  Vhistoire  de  la  littérature  alle- 
mande :  (Miseellancen  zur  Geschichteder  deuts- 
chin  Litteratur,  t.  I",  p.  41),  et  reproduit 
par  Hoffmann  dans  ses  Fundgruben,l.  1", 
■p.  1.  En  voici  la  première  strophe  : 

Unsar  Irolitin  liai  forfait 
Sancle  Pelre  givrait, 
Daz  er  mac  giiieriom 
Ze  imo  dinogenten  man. 
Kyrie  eleison,  Chtïsle  eleison. 

Un  manuscrit  de  la  bibliothèque  de  Laonr 
ii"  43  ancien,  et  200  nouveau,  in-fol.,  au- 
quel M.  Fétis  n'assigne  aucune  date,  inti- 
tulé Uymni  et  Prosœ,  lui  a  révélé  l'existence 
de  quantité  de  pièces  farciet,  inconnues  jus- 
q,u'alors,  telles  que  Kyrie  eleison,  Gloria 
in  excelsis  ,  Credo  ,  Sanctus ,  Pater  noster  , 
Açjnus  Dei;  des  Epitres  farcies  pour  les  fêtes 
de  Noéi,  de  saint  Etienne,  de  saint  Jean,  de 
l'Epiphanie;  un  office  de  saint  Jean,  où  le 
Gloria  in  cxcclsis  est  en  grec  farci  de  vieux 
français,  et  les  épîtres  de  cette  fêle  aussi 
farcies  en  la  même  langue.  Quant  à  l'origine 
de  ces  compositions  farcies  en  latin,  comme 
les  trois  invocations  <\u  Kyrie  cité  cr-des- 
sus,  qu'il  attribue  à  l'Eglise  grecque  à  la- 
quelle, selon  lui,  l'Eglise  latine  les  aurait 
empruntées,  nous  laissons  à  cet  écrivain  la 
responsabilité  de  son  assertion  qu'il  n'ap- 
puie d'aucune  preuve.  Nous  donnerons  un 
exemple  d'un  Gloria  in  excelsis  farci  en  la- 
tin, tiré  de  l'ancien  Missel  de  Marseille,  et 
généralement  peu  connu,  même  des  lirlur- 
gistes.  Il  a  cela  de  remarquable,  qu'il  ren- 
ferme les  louanges  de  la  liès-sainte  Vierge, 
patronne  spéciale  de  ce  diocèse,  où  son 
culte  était  tellement  répandu,  qu'une  infi- 
nité d'autels  y  étaient  dédiés  en  son  hon- 
neur sous  les  invocations  les  plus  variées, 
telles  que  Noire-Dame  de  Grâce,  de  Paix, 
de  Miséricorde,  de  Bon-Secours,  de  Bon- 
Rencontre,  de  Bon-Voyage,  de  Santé,  de 
Patience,  de  Liesse,  de  Concorde,  de  la 
Garde,  etc.,  et  qu'une  chapelle  lui  était  con- 
sacrée même  dans  l'Hôtel-de-VilIe.  Le  voici 
tel  qu'il  a  été  publié  par  le  savant  abbé  Mar- 
chetti,  dans  son  curieux  ouvrage  intitulé  : 
Explication  des  tisac/es  et  coustumes  des  Mar- 
seillais; Marseille,  Brebion,  1083  :  «  Gloria 
in  excelsis  Deo,  etc.  Domine,  FiliunigenitcJesu 
Christe,  Spirilus  et  aime  orplianorum  Para- 
clete.  Domine  Deus,  AgnusDci,  Filius Patris, 
Primogenitus  Maria»,  Virginis  Malris.  Qui 
tollis  peccata  mundi,  suscipe  deprecationem 
nostram  ad  Mariœ  gloriam.  Qui  sedes  ad  dex- 
teram  Patris,  miserere  nobis.  Quoniam  tuso- 
lus  Sanctus:  Mariam  sanctilicans,  Tu  solus 
Dominus,  Mariam  Gubernans  :  Tu  solus  Al- 
tissitnus,  Mariam  coronans,/es«  Christe,  cum 
suncto  Spiritu  in  gloria  Dei  Patris.  Ancn,  * 
[Vêtus  Missale  Massilicnse.) 
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Le  sieu.  de  Mt>'c«»ii  (Lebrun  Desmareltes), 
dans  ses  Voyages  liturgique»  en  France,  ou 
recherches  faites  en  diverses  villes  du 
royaume;  Paris,  in-K°,  1718,  p.  323,  a  aussi 
remarqué  que  les  farcis  en  langue  lalino 
étaient  encore  en  usage  dans  plusieurs 
diocèses,  a  Je  crois,  dit  cil  auteur,  avoir  déjà 
dit  que  les  Iropes  éloient  des  strophes  ou 
paroles  entremêlées  entre  Kyrie  et  Eleison, 
qu'on  chante  encore  à  Lyon,  à  Sens  et 
ailleurs.  On  en  a  retranché  les  paroles,  et  on 
en  a  cependant  conservé  les  noies;  c'est  ce 
qui  fait  aujourd'hui  celle  grande  traînée  de 
notes  sur  une  seule  syllabe.  »  Ceci  explique 
le  maintien  de  cette  interminable  série  de 
DOtes  parasites  qu'offrent  les  livres  de  chant 
de  beaucoup  d'églises,  et  qui  ne  sont  plus 
aujourd'hui  qu'une  fatigante  superftuité. 
Les  citations  suivantes  sont  plus  positives 
eue  >re  à  Cet  égard.  «  On  triomphoit  les 
grandes  antiennes  O  (dans  l'église  de  Saint- 
Maurice  de  Vienne),  c'est-à-dire  qu'on  les 
répétait  après  chaque  vers6t  du  Magnificat, 
comme  à  Lyon,  et  comme  on  fait  encore  à 
ltouen  trois  fois  au  Magnificat  et  au  Bene- 
dictus  des  fêtes  triples  ou  solemnelles.  » 
(Ibid.,  p.  13.)  Dans  le  diocèse  de  Paris,  et 
dans  ceux  qui  ont  adopté  son  Bréviaire,  la 
grande  antienne  O,  du  temps  de-  l'Avent, 
qui  précède  le  Magnificat,  est  répétée  encore 
lieux  fois,  avant  et  anrès  le  Gioria  Palri  qui 
suit  ce  cantique. 

«  Le  cantique  Magnificat,  ajoute  le  sieur 
de  Mnléon,  est  triomphé  à  Saint-Jean  de 
Lyon  le  17  décembre  et  les  6 jours  suivants, 
de  sorte  que  les  antiennes  qui  commencent 
par  O  sont  entremêlées  en  trois  parties,  dont 
l'une  est  chantée  alternativement  par  l'un 
des  deux  chœurs  après  chaque  verset  du 
Magnificat  jusqu'au  verset  Deposuil,  après 
lequel  elle  est  chantée  entière  après  les 
autres  versets  du  cantique.  On  entonne  et 
on  chante  submissa  voce  le  cantique  Magni- 
ficat, c'est-à-dire  moins  haut  qu'à  l'ordi- 
naire; et  cela  sans  doute  afin  de  faire  pa- 
roitre  davantage  le  f  Sicut  locutus  est,  etc., 
qu'on  chante  plus  haut  selon  cette  rubrique 
(lu  dernier  Bréviaire  de  Lyon.pfrtie  d'hiver 
eu  17  décembre,  p.  233  et  suiv.  «  In  rhnro 
«  submissa  voceintonat  caiticum Magnificat, 
«  et  sic  eanitur  usque  ad  versum  Sicut  Incu- 
«  tus  est  «  exclusive  »  Et  plus  bas  :  «  Hic 
«  vox  elevatur  :  Sicut  locutus  est,  »  etc. 

«  Le  samedi  avant  la  Septuagésime  on 
triomphe  lu  Magnificat  ;  le  lendemain,  di- 
manche de  la  Septuagésime,  le  pseaume 
Cali  enarrant,  au  3e  nocturne,  jusqu'au  y  Et 
erunt  ut  complaceant  exclusivement  ;  le 
dernier  pseaume  des  Laudes  :  Laudale  Do- 
tuinum  de  rœlis,  etc.,  et  le  cantique  Bene- 
dictus  jusqu'au  »  llluminare,  après  lequel 
on  chante  l'antienne  tout  entière  »  etc.... 
(Ibid.,  pp.  425.  i2G.) 

Ces  diverses  citations  et  d'autres  que 
nous  pourrions  encore  apporter,  attestent 
la  persistance  d'une  pratique  qui  est  un  mo- 
nument curieux  et  permanent  d'anciens 
usages  chers  à  l'Eglise  des  Gaules,  cl  dont 


Yépitre  farcie  est  l'expression  la  plus  ori- 
ginale. 

En  fait  d'épitres  farcies,  nous  en  transcri- 
rons ici  une,  qui  aura  pour  beaucoup  de 
lecteurs  tout  l'attrait  de  la  nouveauté  ;  car, 
bien  que  citée  par  l'abbé  Lebeuf  d'après  les 
continuateurs  de  Du  Cange,  elle  n'a  été 
mise  au  jour  qu'environ  un  siècle  après  les 
travaux  de  ces  savants  :  c'est  celle  qui  est 
chantée  à  Aix,  le  2G  décembre,  pour  la  fêle 
de  saint  Etienne.  M.  Kaynouard,  qui  a  pu- 
blié un  Choix  des  poésies  originales  des  trou- 
badours, est  le  premier  qui  ait  édité  ce  do- 
cument en  langue  romane,  à  peine  connu 
de  quelques  érudils.  Depuis  lors,  il  en  a 
été  publié  une  copie  nouvelle  dans  les 
notes  qui  accompagnent  la  Notice  sur  la  bi- 
bliothèque d'Aix,  par  M.  Bouard,  biblio- 
thécaire de  cette  ville,  lequel  y  a  joint  une 
version  imitant  le  vieux  français,  ainsi  que 
le  texte  plus  moderne  seul  chanté  aujour- 
d'hui. Cette  pièce  romane  se  trouve  à  la 
suite  du  manuscrit  du  Martyrologe  composé 
par  Adon,  archevêque  de  Vienne,  mort  en 
875.  Ce  manuscrit  n'est  que  la  reproduction 
d'un  ancien  exemplaire  à  l'usage  de  l'église 
métropolitaine  d'Aix,  dont  le  chapitre  or- 
donna, en  1318,  défaire  une  copie  nouvelle, 
qui  appartient  aujourd'hui  à  la  bibliothèque 
de  cette  ville,  dite  de  Méjanes,  du  nom  de 
son  noble  et  magnifique  donateur.  Evidem- 
ment ce  morceau  de  poésie  romane  est  d'une 
époque  antérieure  aux  pièces  du  même 
genre,  publiées  par  l'abbé  Lebeuf;  il  se  re- 
commande donc,  à  ce  titre,  à  l'attention 
particulière  des  philologues.  L'antériorité 
de  ce  document  est  incontestable.  C'est  à 
raison  de  l'état  de  vétuslé  de  l'ancien  Marty- 
rologe, dont  se  servait  l'église  d'Aix,  que  le 
chapitre  délibéra  de  renouveler  ce  vieux 
livre,  chargea  Jean  de  ïrest  d'en  faire,  une 
nouvelle  copie,  et  Jean  de  Valbelle  d'en 
surveiller  l'exécution.  L'extrait  de  la  déli- 
bération du  chapitre,  transcrite  au  recto  tin 
feuillet  1C2,  ne  laisse  aucun  doute  sur  la 
préexistence  de  cette  épîlrc  farcie  au  ma- 
nuscrit conservé  à  Aix.  Aoluin  sit  cunclis 
prœsenlibus  et  futuris  quod  anno  Domini 
millesimo.  CCC'X.'VIIi",  Capitulum  Ecclcsiœ 
Aquensis,  sciliect  dominus  Archidi/uconus, 
dominas  Sacrista,  cl  dominus  Guillelmus 
Stephani  Canonicus  Ecclesiœ  Aquensis,  vica- 
rius  gênerait  s,  et  quam  pluies  alii  voluerunt 
et  orainaverunt  quod  martilogium  (sic)  velus 
scriberetur  et  renovaretur  de  novo  per  vie 
Johannem  de  Trcesas  scriptorem  in  minium  ; 
et  super  hoc  constitueront  dominai»  Jacobum 
de  Yallebelle  in  principio  supradicli  operis 
martilogii,  scilicet  de  parcamenis,  et  de  scri- 
ptura  et  Ùluminatura  et  ligatura,  usque  ad 
completivnem  sicut  nunc  est. 

Nous  pensons,  comme  M.  Bouard,  que  le 
style  roman  de  celte  pièce  en  fait  remonter 
l'existence  fort  au  delà  de  la  transcription 
que  l'on  fd,  en  1318,  du  vieux  Martyrologe  ; 
et,  s'il  ne  parait  pas  certain,  comme  l'in- 
sinue sans  preuves  le  bibliothécaire  d'Aix, 
qu'elle  est  contemporaine  de  l'archevêque 
Adon,  oTle  nous  semble,  du  inoins,  se  rattu- 
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cher  à  une  épooue  peu  éloignée  oe  colle  de 
ce  prélat.  La  langue  employée  dans  ce  do- 
cument suflit,  môme  eu  tenant  compte  de 
la   diiïérence   des    dialectes   qui    variaient 
suivant    les  provinces,    pour    lui  assigner 
une  origine  beaucoup  plus  ancienne  que  la 
Chronique    de    Joffroi    de    Vjllehardouin , 
notre  premier  historien  en  langue  romane, 
lequel    écrivait     au     commencement    du 
xiii*  siècle.  Ce  texte  étant  devenu  inintel- 
ligible pour  le  peuple,  par  suite  des  modi- 
fications que  le  temps  avait  apportées  à  cet 
idiome  vulgaire,  on  y  substitua,  en  1655, 
une  version  rajeunie,  qui  a  vieilli  déjà  elle- 
même,   et  n'est  pas    mieux   comprise   du 
peuple  aujourd'hui   que   la   pièce   romane 
qu'elle  a    remplacée.  Néanmoins  les  habi- 
tants d'Aix  tiennent  au  chant  de  cette  épître 
farcie  comme  à  une  tradition  de  leur  église, 
qui  en  rehausse  l'éclat  par  sa  singularité. 
Cette    pièce  ,    que    nous    avons    entendu 
chanter  pour  la  dernière  fois  en  1821,  attire 
un  grand  concours  de  fidèles  de  toutes  les 
paroisses  de  la  ville,  et  même  des  villages 
circonvoisins,  dans  l'église  métropolitaine, 
où  elle  est  exécutée  à  peu  de  chose  près 
comme  le  dit  Lebeuf,  en  parlant  de  cet  ancien 
usage  général  des  générations  auxquelles 
nous   avons  succédé.    «   Les  jours,   dit-il, 
qu'il  y  avoit  paraphrase  ou  commentaire  de 
l'épîtfe  de  la  messe,  on  étoit  au  moins  deux 
pour  l'exécution  de  cette  pièce  :  c'est-à-dire 
que  l'un   chanloit  le  françois  et  l'autre  le 
latin;  ou  bien  le  sous-diacre  se  réservant  le 
texte  sacré,  deux  enfants  de  chœur  chan- 
toient  l'explication;  et  tous  montoient  au 
jubé  ou  à  la  tribune  pour  être  mieux  en- 
tendus. »    A  Aix,  cette   messe    solennelle, 
que  l'on  appelle  Messo  déi  Planchs  de  Sant- 
Etèvé  en   patois   provençal,  est  chantée  le 


26  décembre,  à  7  heures  du  matin,  non  dans 
la  partie  de  l'église  réservée  a.ux  chanoines, 
mais  à  un  autel  qui  précède  le  chœur,   dit 
autel   du  peuple,  parce  que   c'est  là  que, 
chaque  dimanche  de  l'année,  le  clergé  de  la 
paroisse  célèbre  la  messe  paroissiale  entre 
laquelle  se  fait  le  prône.  Au  moment  de 
l'épître,  un  ecclésiastique  revêtu  d'un  sur- 
plis monte  dans  la  chaire,  et  le  sous-diacre 
qui  sert  à  cette  messe  va  se  placer  dans  le 
banc  de  l'œuvre,  vis-à-vis,  l'auditoire  étant 
entre  deux.  Après  s'être  salués  l'un  l'autre 
(ce  qu'ils  observent  encore  à  la  fin),  l'ecclé- 
siastique qui  est  dans  la  chaire  chante  sur  l'air 
du  Veni  Creator  deux  premiers  couplets,  en 
langue  vulgaire,  servant  de  prologue,  pour 
annoncer  le  sujet  et  commander  l'attention; 
puis ,   le    sous-diacre    chante   le  titre   de 
l'épître  latine,  tirée  des  chap.  6  et  7  des 
Actes  des  apôtres,  sur  un  ton  exclusivement 
affecté  à  l'épître  de  cette  fête.  Ils  alternent 
ainsi  jusqu'à  la  fin,  le  sous-diacre  chantant 
le  texte  sacré,  et  l'autre   ecclésiastique  la 
paraphrase  rimée.  Cette  épître  farcie  est  dé- 
signée dans  ce  pays  sous  la  dénomination 
de  Planchs   (planctus)   dé  Sant-Estèvé,  que 
nous  traduirons  par  le  mot  complainte,  faute 
d'une  expression   plus    précise   que   nous 
refuse  la  langue  française,  car  elle  n'a  pas 
de  terme  équivalant  au  Planctus  des  latins. 
Nous  allons  placer  sous  le  môme  coup  d'œil 
le  texte  roman  avec  les  variantes,  entre  deux 
crochets,  du  manuscrit  de  l'église  cathédrale 
d'Agen,  dont  M.  Raynouard  l'a  accompagné; 
ia  version  que  M.Rouard  en  a  faite,  sauf 
quelques  changements  que  nous  avons  cru 
nécessaires  dans  des   passages  où  il  a  été 
moins  heureux  ;  enfin  le  texte  de  1655  en 
langue  provençale  ou  roman  remanié. 


TEXTE  DU  MS.   DE  1318. 

Sézès,  Senliors,  è  aias  pas, 
So  que  diiem  ben  escoulas  : 
Car  la  lisson  es  dé  verial; 
No  liya  mot  dé  falssélat. 

Esta  lisson  que  ligirem 
Dels  fachs  dels  Aposlols  trayreni; 
Lo  dich  San  Luc  raconlarem 
Dé  Sanc  Estèvé  parll.ireui. 


En  aquel  temps  que  Dicus  foin  nat, 
El  fom  dé  mort  ressuscitai, 
|'i  pueys  el  cel  el  fom  puial, 
San!  Eslèvé  fom  lapidai. 


Planchs   de  sant  Estèvé. 

VERSION   DES  PLANCHS  DE  1318. 

Séyez,  Seigneurs,  et  faites  paix, 
Ce  que  dirons,  bien  écoutez  : 
Car  la  leçon  est  de  vérité; 
Non  y  a  mol  de  fausseté. 

Celte  leçon  que  lirons 
Des  Actes  des  Apôtres  tirerons, 
Ledit  de  S.  Luc  raconterons, 
De  Saint  Etienne  parlerons. 

Lectio  Actuum  Aposlolorum. 

En  ce  temps  là  que  Dieu  fut  ne, 
El  fut  de  mort  ressusciié, 
El  puis  au  ciel  il  fut  assis, 
Saint  Etienne  fui  lapidé. 


TEXTE   DE  1655. 

Ausez,  MessuSj  cl  ayas  pax, 
Ce  que  direm  ben  escoutas  : 
En  la  lisson  de  vérilal 
Non  l'y  a  moût  de  fausseta. 

En  la  lisson  que  légiren 
Das  Sants  Apoueslostralarcn, 
Lon  dich  dé  Sant  Luc  contaren, 
Dé  Sant  Eslèvé  parlaren. 


En  aque  ou  lèmpsqué  Diou  fnn  nat 
El  fou  dé  mouert  ressuscitai, 
Et  puis  au  céou  fouguel  montât, 
Sanl  Eslèvé  fon  lapidât. 


In  diebus  illius. 
Oyez,  Seigneurs,  pour  quelle  rai- 
Le lapidèrent  les  félons;  [son 

Car  ils  connurent  qu'en  lui  Dieu  fut, 
Et  fit  miracle  par  son  don 
Sirrexerunl  aulem  quidam  de  sijnagoya,  quœ  appellatnr  Liberlinorum  et  Cyrcnensium  el   Mexandrinomm,  el 
eorum  qni  èiam  a  Cilieia  et  Asiu,  dUpiituuies  cum  Slepliano. 
En  contre  ci  corron  é  va  Encontre  lui  courent  et  vont  Contro  cous  s'éléveron  crîdahs 


Auias,  Senliors,  per  quai  razon 
f.o  lapidi' ron  los  fêlions; 
Car  connogron  Dieus  en  el  fou, 
El  fës  miracle  per  son  don. 


Ausez,  Messus,  per  que  rézon 
Sant  Eslèvé  lapideron  ; 
Végnéron  que  Diou  en  el  fon, 
Fasié  miracle  per  son  nom. 


Lus  filions  Losberiinians 
El  los  cruels  Cilieians, 
El>  autres  Alexandrians. 


Les  félons  Losneilinians 

El  les  cruels  Cilicians 

Et  les  autres  Alcxaudriatis. 


LoilS  félons  Mexandriaus, 
Et  Ions  cruels  Cylicians 
El  aussi  Imis  Libertinians. 
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TEXTE   l»E    10,')3. 


t»  non  polerant  resistere  sapientiœ  et  spuitui  qui  toquebulur. 


Le  serf  de  Dieu  en  la  venu 
Leurs  mensonges  a  connu  ; 
Les  plus  savants  a  rendu  muets 
Les  bons,  les  mauvais  tous  a  vain- 
[çus. 


L'ami  de  Diou,  persa  vertu, 
Sous  ennemis  a  convenais  ; 
Loua  plus  savèus  a  rendu  muls 
El  lous  plus  fouerts  a  confondus. 


Lo  ser  de  Dieu  é  la  vernit ,  [las 
[vertuls] 
Los  messongiés  a  connogut;  [Los 

[a  messoiigiers  corioguls] 
Lus  plus  savis  a  retidul  nmlz, 
Les  bons  et   malz  loi/,  a  vencutz. 
[Los  paucs,  los  grans] 

Audienles  autem  hœc  dissecabanlur  eordibus  suis  et  stridebant  dentibus  m  eum. 
Quant  an  auzida  la  razon,  Quand  ils  ont  entendu  la  raison        Quand  avien  auzi  la  réson, 

Ils  coiiiingroii  que  vencutz  son  ;         Ils  connurent  que  vaincus  sont;         Councisscn  que  vencus  l'ouron, 
D'ira  lur  inll.in  lo  polmon,  D'ire  leur  enfle  le  poumon,  D'iro  enlléron  sous  poulinons, 

Las  dens  cruysson  coma  léons.'         Les  dénis  grincent  comme  lions.       Seis  dénis  crucion  conuno  lyoos. 

L'uni  autem  esset  Stephanus  plenus  Spiritu  sancto,   intendent  in  cœlum  vidit  gloriam  Dei,  et  J esunt  stantem 

a  dextris  virtulis  Dei,  et  ail  : 

Quand  le  Saint  vil  leur  volonté 
Ne  cliercliesecoursd'houinie  arme; 
Haut  dans  le  ciel  a  regardé; 
Oyez,  Seigneurs,  comme  il  a  parlé  : 


Quant  lo  Sant  vi  lur  volunlat, 
Non  quez  secors  d'oiue  armai; 
Sus  en  lo  col  a  régardai; 
Auias,  Senhors,  coin  a  parlât  : 


Lou  Sanl'vézènl  sa  voulonlat, 
Non  sarquel  aido  d'homme  armai  ; 
Mai  au  céott  anel  regardai-  : 
Ausez  counio  li  va  parlar  : 


Ecce  video  cœlos  apertos,  et  fttium  hominis   stantem  a  dextris  virtulis  Dei. 


Or  écoulez,  ne  vous  soit  grief, 
Qu'en  haut  le  ciel  ouvert  je  vois, 
El  connais  là  le  Fils  de  Dieu, 
Que  crucifièrent  les  Juifs. 


Or  escoutas,  non  vos  sia  grieu 
[greu] 
Que  sus  el  cel  ubert  vécu  yeu, 
E  connost  la  lo  Kilh  de  Dieu, 
Que  crucilixeron  Juzieu. 

Exclamantes  autem  voce  magna,  conlinucrunl  aures  suas,  et   impetum  [ecerunt  unanimiter  in  eum,  el 

ejicientes  eum  extra  civilatem,  lapidabant. 


Escoulas  tous,  non  voussiégréau; 
Aro  ubert  vézi  lou  céou, 
Vézi  Jésu,  lou  Fiou  dé  Diou, 
lsta  à  la  maii  dtéchosiou. 


D'aisso  foron  fort  corrossat 
Los  fais  Juzieus,  et  en  cridal  : 
l'rennan  lo,  que  trop  a  parlai, 
Gilteiu  lo  for  dé  la  ciulat. 


De  ceci  furent  fori  courroucés 
Les  faux  Juifs,  el  ont  crié  : 
Prenons  le,  que  trop  il  a  parlé, 
Jetons-le  hors  de  la  cité. 


Ne  se  peut  plus  l'orgueil  celer. 
Le  Sain t  prennent  pour  lou rmenler; 
Dehors  ils  le  vont  mener, 
Commencent  à  le  lapider  (558). 


Lous  fausJusious  tous  courrous- 
[sats 
Cridous  counio  désespérais  : 
Jilcu  lou  fouéro  la  cilat, 
Et  que  siégé  ben  lapidai. 


Non  se  pot  plus  l'orgueilh  célar. 
Lo  Sant  prénon  per  toriueniar  ;  [per 
[lo  penar] 
Déforas  el  lo  van  menar. 
Coinensson  a  lo  lapidar. 

El  lestes'deposuerunt  veslimenla  sua  sectts  pedes  adolescenlis  qui  vocabatur  Saulus. 


Vevos  qu'es  pès  d'un  hachallier 
Pausan  lur  draps,  per  inills  lancier  : 
Saul  li  apelleron  li  premier, 
Sant  Paul  cela  que  véngron  darrier. 


Voici  qu'aux  pieds  d'un  bachelier 
Posent  leurs  habits  pour  mieux  lan- 
[cer: 
Saul  l'appelèrent  les  premiers, 
S.  Paul  ceux  qui  vinrent  les  der- 
niers. 
Et  lapidabant  Slephanum  invocantem  et  dicentem  : 


As  pès  d'un  jouine  adoulescctit 
Va  nietlré  sous  habillanicns; 
El  tous  à  lors  peirous  courrien, 
Et  Sant  Estève  lapidien. 


Lo  Sant  vit  las  peyras  venir  : 
Moussas  h  son,  non  quer  fugir; 
Per  son  Senhor  suffri  martir, 
E  comensset  aysso  à  dir  : 


benher  Dicus,  que  lëzislloiiioni 
E  nos   trayssisl  d'unfer  prégon, 
Id'infer  prion] 
E  nos  domnest  lo  lieu  sant  nom, 
Itecep  mon  esperil  amont. 


Le  Saint  vit  les  pierres  venir  : 
Douces  lui  sont, ne  cherche  à  fuir; 
Pour  son  Seigneur  soutint  niar- 

El  commença  ceci  a  dire  : 

Domine  Jesu,  suseipe  spirilum  meum. 

Seigneur  Dieu,  qui  fis  le  monde, 
El  nous  liras  d'enfer  profond, 
El  nous  donnas  le  tien  saint  nom, 
Reçois  mon  esnrit  en  haut. 


Quand  végnel  las  peirous  venir, 
Non  si  mellel  pas  à  fugir; 
Son  amo  à  Diou  recouiuaiidet, 
El  veici  connue»  li  parle!  : 


Seignour  Diou,  qu'avez  fach  lou 
[moud, 
El  nous  liras  d'infèrl  prégond. 
Per  lou  mérit  dé  voueslré  nom, 
Hécébèz  mon  esprit  aiiion. 


Positif  autem  genibus,  clamavil  voce  magna,  dicens  : 


Après  son  dich,  s'aginolhel, 
l'on  au  nos  exemple  doiiei; 
Car  per  soa  enetnios  préguel, 
E  so  que  vole  el  accabel. 


Senher    Dicus ,    plén    dé    grau 
[doussor, 
So  dis  lo  Sant  à  son  Senhor, 
I  o  mal  qu'els  fans  perduua  loi . 
Non  ai. in  péna  ni  dolor. 


Après  son  dire  s'agenouilla 
Dont  à  nous  exemple  donna, 
Car  pour  ses  ennemis  pria, 
El  ce  qu'il  voulut  il  acheva. 

Domine,  ne  statuai  il  lis  hoc  peccalum. 
Seigneur  Dieu,  plein   de  grand' 
[douceur 
Ci  dit  le  Saint  à  son  Seigneur, 
Le  mal  qu'ils  finit  pardonnez  leur, 
N'en  ayelil  peine  ni  douleur. 


Quand  aguet  dich  s'agenouille!, 
Puis    boiien  exemple  nous    don- 
[nel; 
Car,  per  sous  ennemis  preguet, 
El  veici  counio  éoit  accabel. 


Seignour  Diou,   plén    de  grand 
[doilQOIir, 
Digttel  lou  Sant  à  soun  Sçignoui , 
Mon  lioiiin  Jésus,  pardonnas  loin. 
Toutes  mas  penos  >'t  douioars. 


(538)  Le  texte  de  1G55  n nljent  pas  ce  second  çonplci  soi  le  verset  rirévcdcnt. 
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Quand  le  discours  fut  loul  fini, 
La  martyre  fui  accompli. 
De  ee  qu'il  demande  il  fut  exaucé, 
Au  royaume  de  Dieu  il  s'endormit. 


Quant  lo  sermon  foin  lot  fénit, 
[Quant  aquest  sermon  fo  (cnilj 
El  marine  foin  adymplil; 
Dé  so  qn'cl  qiiès  et  foin  auzil, 
[Sanci  Eslévé  foc  exausit] 
El  regnum  dé  Dieus  s'es  adornill. 

Ce  genre  de  composition  donne  lieu  à 
plusieurs  remarques.  1"  VEpilre  farcie  de 
saint  Etienne  est  la  plus  ancienne,  ce  qui 
s'explique  par  le  culte  spécial  dont  on  ho- 
norait le  premier  martyr  de  l'Eglise  chré- 
tienne. 2°  La  pièce  de  poésie  en  langue  vul- 
gaire commençait  toujours  par  un  prologue, 
qui  était  chanté  avant  le  titre  du  texte  sacré. 
3°  Les  rimes  de  cette  poésie  étaient  ordi- 
nairement masculines,  comme  plus  suscep- 
tibles de  s'adapter  au  plain-chant  et  de  sa- 
tisfaire l'oreille. 

Quelque  bizarre  que  fût  cette  pratique, 
elle  n'offrait  pas  les  inconvénients  d  une 
autre  innovation,  indécente  et  souveraine- 
ment blâmable  ,  dont  elle  avait  probable- 
ment elle-même  l'ait  naître  l'idée.  L'invasion 
de  la  langue  vulgaire  dans  la  liturgie  catho- 
lique fut  suivie  de  l'irruption  ,  bien  autre- 
ment grave  ,  de  la  musique  profane ,  qui 
faillit,  au  moyen  âge,  détrôner  le  chant  ro- 
main :  nous  croyons  devoir  en  faire  mention 
ici,  à  cause  de  l'affinité  qui  existe  entre  cet 
abus  et  le  sujet  de  cet  article.  Si  Yépitre 
farcieavail  admis  la  langue  nationale  comme 
interprète  de  la  langue  universelle  du  culte 
chrétien,  cette  nouveauté  pouvait  en  quel- 
que façon  trouver  son  excuse  dans  l'inten- 
tion d'instruire  le  peuple,  à  l'aide  du  seul 
idiome  qu'il  comprenait.  La  musique ,  en 
demandant  à  l'Eglise  le  droit  de  cité,  ne  jus- 
tifiait pas  ses  prétentions  par  un  motif  aussi 
respectable.  Ce  fut  à  la  faveur  de  l'engoue- 
ment général ,  produit  par  des  chants  popu- 
laires sur  des  sujets  mondains  ,  qu'elle  pé- 
nétra dans  les  temples,  par  la  double  com- 
plicité de  populations  frivoles  et  d'un  clergé 
trop  facile  sur  les  moyens  de  les  al  tirer  aux 
solennités  de  la  religion.  L'accueil  trop 
complaisant  qu'on  lui  fit  porta  un  coup 
presque  mortel  au  chant  grégorien,  et  donna 
le  scandale  de  grand'messes  où  la  majesté 
du  [plain-chant  était  remplacée  par  des  airs 
passionnés,  sautillants,  efféminés  ou  guer- 
riers ,  qui  formaient  le  contraste  le  plus 
choquant  avec  l'auguste  sainteté  de  nos 
mystères.  Celait  actuellement  des  messes 
farcies  d'airs  profanes  ,  de  mélodies  d'une 
indécente  légèreté,  propres  seulement  à 
flatter  les  sens,  a  exalter  l'imagination  et  à 
détourner  l'attention  des  fidèles  sur  des 
idées  inconvenantes  ou  même  peu  chastes, 
tandis  qu'au  contraire  les  épitres  farcies 
s'imposaient  comme  un  enseignement  sé- 
rieux et  favorable  à  la  piété,  qu'elles  avaient 
pour  but  de  rendre  plus  fervente. 

Les  énormilés  auxquelles  on  se  porta  , 
àoiis  ce  rapport,  seraient  à  peine  croyables 
aujourd'hui,  si  elles  n'étaient  constatées  par 
les  écrivains  lys  plus  dignes  de  foi.  M.  De- 
técluse,danssâ  brochure  intitulé*  Pahstrina. 


Quand  Ion  martyre  fen  fini!, 
Sanl  Esièvc  en  Dion  dourmit; 
Et  puis  fougnei  ensevelit  : 
Ensin  fouguel  tout  accomplit. 


analysant  l'ouvrage  du  savanl  abbé  Baini  , 
directeur  de  la  chapelle  pontificale  à  Rome  , 
Memorie  storico  -critiche  délia  vita  e  ihlle 
opère  di  Giovanni  Pierluirji  da  Palcstrina  , 
s'exprime  ainsi  sur  les  causes  de  l'admission 
de  la  musique  dans  les  églises  ,  et  sur  les 
excès  qu'elle  s'y  permit  en  reconnaissance 
de  la  protection  qu'on  lui  avait  accordée. 
«  Comme  la  plus  grande  partie  et  les  plus 
fameux  des  compositeurs  étaient  Flamands, 
Français,  Allemands  el  Suisses,  Provençaux 
ou  Espagnols,  les  poésies  et  les  chansons 
populaires  de  ces  nations  furent  mises  en 
musique  figurée  et  harmonique  ,  de  préfé- 
rence à  celles  de  l'Italie.  Ces  poésies ,  ces 
chansons  ,  que  leurs  sujets  passionnés  on 
badins,  joints  au  charme  delà  musique  nou- 
velle, mirent  promptement  à  la  mode, eurent 
un  tel  succès  en  Europe,  que  leurs  thèmes 
exercèrent  un  empire  invincible  sur  toutes 
les  imaginations.  L'engouement  qu'clh  s 
excitèrent  fut  si  général ,  que  les  composi- 
teurs, las  de  prendre  le  chant  grégorien,  du 
Credo  ,  par  exemple,  pour  fondement  de 
leur  harmonie,  mirent  les  paroles  du  Credo 
sur  le  thème  d'une,  chanson  populaire,  et 
environnèrent  cette  mélodie  profane  de 
toutes  les  richesses  do  l'harmoiinie.  Ainsi  , 
au  lieu  d'intituler  la  messe  du  Kyrie  ,  la 
messe  du  Sanctus,  etc.  ,  on  leur  donna  des 
titres  profanes,  comme  la  messe  de  0  Vénus 
la  belle,  —  A  l'ombre  d'un  buissonmt,—  Adieu 
mes  amours,  —  L'homme  armé,  l'ami  liaudi- 
chon,  —  Madame,  etc. ,  etc.  Le  chant  de  ces 
paroles,  bien  qu'appliqué  au  texte  de  la 
messe  ,  rappelait  ,  on  le  voit  ,  aux  fidèles 
assemblés  dans  les  églises,  des  idées  et  des 
souvenirs  qui  n'étaient  rien  moins  que 
chastes  et  religieux.  »  (Palestrina,  pp.  19 
et  20,  in-8";  Paris,  1842.)  Pour  l'intelligence 
de  ce  passage,  il  faut  savoir  que  les  premiers 
compositeurs  des  messes  en  parties  prirent 
pour  base  de  leur  contrepoint  tantôt  le  plain- 
chant  du  Kyrie,  tantôt  celui  du  Credo,  tantôt 
celui  du  Sanctus  ,  et  alors  ,  suivant  le  chant 
adopté,  la  messe  s'intitulait  Messe  du  Kyrie 
ou  du  Credo,  etc.,  etc. 

M.  Fétis,  dans  sou  Résumé  de  l'histoire  de 
la  musique,  n'est  pas  moins  précis  sur  l'ori- 
gine el  les  progrès  toujours  croissants  de 
celle  odieuse  profanation  des  teuiples  par 
une  musique  dévergondée.  Ses  propres  re- 
cherches lui  ont  fait  découvrir  des  preuves 
authentiques  de  ce  désordre  scandaleux,  pa- 
tronné durant  plusieurs  siècles  par  le  taux 
goût  du  clergé  avec  une  facilité  déplorable. 
Voici  comment  il  s'exprime  a  cet  égard,  h 
propos  d'un  manuscrit  de  Saint-Victor,  n° 
813  de  la  Bibliothèque  royale  de  Paris  :  «  Ce 
manuscrit  précieux  nous  offre  aussi  les  plus 
anciens  exemples   connus  d'une  bizarrerie 
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ou  pliitùt  d'une  monstruosité,  qui  parait 
n'avoir  pris  naissance  que  dans  les  premières 

.innées  du  xiuc  siècle,  ou  dans  les  dernières 
il  h  précédent.  Il  s'agit  ici  d'un  fait  qu'on 
peut  ranger  parmi  les  plus  curieux  de  l'his- 
loiro  de  la  musique.  Ce  fait  vient  à  l'appui 
de  l'opinion  que  j'ai  émise,  que  l'arrange- 
ment de  l'harmonie  ne  constituait  pas  dans 
le  moyen  âge  l'acte  de  la  composition,  et 
quo  lés  déchanteurs  ne  faisaient  ([n'arranger 
sur  le  plain-chant  ou  sur  une  mélodie  mon- 
daine une  harmonie  à  deux  ou  à  trois  voix. 
La  voix  qui  avait  le  chant  de  l'une  ou  de 
l'autre  espèce  s'appelait  teneur  ou  ténor; 
lorsque  la  composition  n'était  qu'à  deux 
voix,  celle  qui  accompagnait  le  ténor  prenait 
lo  nom  de  discant  (déchant)  ;  si  l'harmonie 
était  à  trois  parties,  le  ténor  se  mettait  à  la 
voix  inférieure,  la  voix  intermédiaire  s'ap- 
pelait motetus,  et  la  supérieure  triplum.  Or 
îlarrivaqu'undéchanteurimagina  de  prendre 
pour  ténor  d'un  motet  la  mélodie  d'une 
chanson  vulgaire,  et  de  l'accompagner  d'un 
déchant  auquel  il  donna  les  paroles  latines 
du  motet  ;  et  par  une  fantaisio  des  plus  ridi- 
cules, il  fit  chanter  parla  voix  du  ténor  les 
paroles  profanes  en  languo  vulgaire  ,  pen- 
dant que  les  autres  chantaient  les  paroles 
latines  du  motet.  C'est  ce  qu'on  voit  da;is 
les  curieux  exemples  du  manuscrit  dont  je 
parle;  car  à  la  suite  des  motets  purement 
latins  on  en  trouve  trente-cinq  à  deux  voix 
de  celte  espèce.  Sur  un  Immolatus,  le  ténor 
chante  :  Liesse  ou  confort  prendray  ;  Me 
vos  docebit  a  pour  accompagnement  :  Je 
m'eslois  mise  en  voie;  le  motel  Fiat  voluntas 
sert  de  déchant  à  la  chanson  :  En  espoir 
d'amour  merci,  et  ainsi  des  autres. 

«  Qui  pourrait  croire  qu'une  pareille  in- 
décence a  pu  s'introduire  dans  l'Eglise,  et 
s'y  maintenir  pendant  trois  cent  cinquante 
nus  environ?  C'est  pourtant  ce  qui  eut  lieu, 
et  les  choses  en  vinrent  au  point  que  des 
musiciens  célèhres  des  xv*  et  xvie  siècles 
écrivirent  des  messes  entières  sur  une  chan- 
son obscène,  faisant  passer  alternativement 
le  chant  et  les  paroles  de  cette  chanson 
dans  toutes  les  parties.  Ainsi  sur  un  Sanctus 
ou  un  Jncarnatus ,  on  entendait  chanter: 
Baise-moi,  ma  mie,  ou  bien,  Las  bel  amy,  elc. 
Tons  les  recueils  manuscrits  ou  imprimés 
sontroinplis decompositionsdumôme  genre, 
jus  pie  dans  la  deuxième  moitié  du  xvi" 
siècle.  M.  l'abbé  Baini  a  fort  bien  remarqué 
que  c'est  contre  cette  monstruosité  que  le 
concile  de  Trente  a  porté  l'analhème  dans 
ses  canons  sur  l'abus  de  la  musique  d'église, 
ot  que  ce  fut  elle  qui  faillit  faire  bannir  à 
jamais  cette  musique  du  service  divin. 

«  L'origine  de  la  singularité  dont  il  vunt 
d'è:re  parlé  paraît  se  trouver  dans  l'usage 
qui  s'était  établi  dès  le  xn"  siècle,  de  faire 
chanter  aux  voix  d'un  morceau  de  déchant 
des  paroles  différentes  de  l'office  de  l'église. 
Oi  en  trouve  deux  exemples,  en  diaphonie 
presque  non  interrompue,  dans  un  anlipho- 
naire  daté  de  1171,  à  la  Bibliothèque  royale, 
et  le  manuscrit  du  nu"  siècle,  qui  a  appar- 
tenu a  l'abbé  de  Tersan,  contient  plusieurs 


mulets    à    trois    voix    uu    même   genre.  » 
{Résumé,  pp.  193  et  194  J 

La  législation  ecclésiatique  du  moyen 
âge  dépose  des  excès  scandaleux  auxquels 
donna  lieu  l'introduction  de  la  musique 
dans  les  églises,  el  des  efforts  faits  par  les 
Papes  et  les  conciles  provinciaux  pour  les 
réprimer  et  les  proscrire.  Le  concile  de 
Trêves  do  l'an  1227  ordonne  formellement 
a  tous  les  prêtres  de  ne  point  admettre  les 
truands,  les  écoliers  vagabonds  et  les  his- 
trions à  chanter,  à  la  messe  et  aux  autres 
offices  divins,  des  chansons  sur  le  chant  du 
Sanctus  el  de  VAgnus  Dei,  parce  que  cela 
trouble  le  célébrant  durant  le  canon  de  la 
messe  et  scandalise  les  assistants  :  Prœcipi- 
pitur  ut  omnes  sacerdotes  non  permettant 
trutannos  et  alios  vagos  scholares ,  aul  go- 
liardos  cantare  versus  super  Sanctus  et  Agnus 
Dei.  Le  seizième  canon  du  concile  de  Salz- 
bourg,  tenu  en  1274-,  défend  de  donner  l'au- 
mône aux  écoliers  errants,  que  Du  Cango 
croit  avoir  appartenu  à  une  secte.  Les  laï- 
ques ne  furent  pas  les  seuls  à  se  livrer  a  des 
abus  si  révoltants;  la  contagion  de  celte 
mode  anlichrétienne  avait  atteint  les  rangs 
mômes  du  clergé,  qui  de  la  tolérance  de  ces 
énormités  s'éleva  au  coupable  honneur  d'en 
donner  personnellement  l'exemple  par  une 
honteuse  émulation  d'un  rôlo  profanateur 
du  lieu  saint.  Aussi,  le  Pape  Boniface  VIII, 
s'armant  d'une  juste  rigueur,  flétrit  ceito 
conduite  par  un  blâme  éclatant  et  trop  bien 
mérité,  et  condamna  ces  clercs,  qui,  déshono- 
rant la  dignité  de  l'ordre  clérical,  faisaient 
les  jongleurs,  les  farceurs  et  les  bouffons  : 
Clerici,  qui  clericalis  ordinis  dignitati  non 
modicum  detrahenles,  sen  joculatores,  seu 
gotiardos  faciunl,  aul  bufones  (Sexto  Décré- 
tai., lib.  ni,  tit.  1,  c.  1,  De  vita  et  honeslate 
clericorum).  Les  conciles  de  France  déployè- 
rent, pour  leur  part,  une  sévérité  qui  atteste 
à  la  fois  l'étendue  du  mal  et  leur  vigilance  à 
le  détruire.  Le  concile  deChâteau-Conthier, 
de  1231,  ainsi  que  celui  de  Uouen,  de  la 
môme  année,  décerne  une  pénalité  qui  em- 
porte la  dégradation  des  délinquants  et 
appelle  ainsi  sur  eux  le  mépris  public.  11 
prescrit  aux  évoques  et  aux  autres  prélats 
de  l'Eglise  de  faire  tondre  et  môme  raser 
entièrement  les  clercs  ribauds,  surtout  les 
histrions  appelés  vulgairement  les  gaillards, 
afin  de  faire  tout  à  fait  disparaître  de  leur 
tête  la  tonsure  cléricale,  signe  distinclif  de 
leur  admission  dans  le  sanctuaire:  Clerici 
ribaldi  maxime  qui  goliardi  nuncnpantier,pcr 
episcopos  et  alios  Ëcclesiœ  prœlalos  prœci- 
piantur  tonderi  vel  etiam  radi,  ila  quod  non 
remaneat  in  eis  clericalis  tonsura.  (Martinus 
Gerbertcs,  De  cantu  et  musica  sacra,  t.  III, 
p.  532.)  Voyez  lo  Glossaire  de  Du  Cange  aux 
mots  Goliardus,  Joculator,  Ribatdus,  Trutan- 
nus,  Scholares  vagi.  L'histoire  de  l'Eglise 
n'aurait  pas  à  gémir  sur  des  excès  aussi  dé- 
plorables, elle  n'aurait  pas  enregistré  l'hu- 
miliation solennellement  infligée  à  des  clercs 
pour  avoir  dérogé  d'une  façon  si  étrange 
aux  graves  devoirs  de  leur  état,  si  les  portes 
des  temples  avaient  été  sévèrement  fermée* 
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a  ia  musique,  qui,  aulieu  d'embellir  les  fôles 
chrétiennes  par  des  mélodies  religieuses 
capables  d'élever  les  âmes  vers  Dieu,  ne  s'y 
introduisit  que  pour  offrir  le  spectacle  inouï 
des  plus  indécentes  extravagances,  et  déve- 
lopper un  sensualisme  aussi  funeste  à  l'in- 
telligence qu'elle  déprave,  qu'au  cœur  qu'elle 
énerve. 

L'épitre  farcie-,  qui  ne  s'était  pas  écartée 
du  but  de  son  institution,  laquelle  était  un 
enseignement  religieux  sous  une  forme  po- 
pulaire, survécut  à  ces  débauches  de  l'art 
musical ,  et  s'est  maintenue  jusqu'à  nos 
jours,  comme  on  le  voit  par  l'exemple  de 
l'église  métropolitaine  d'Aix,  fidèle  encore 
aujourd'hui  à  une  pratique  que  iui  rendent 
vénérable  la  pureté  de  l'intention,  la  décence 
du  langage  et  l'autorité  des  siècles. 

On  trouve  encore  à  présent  d'autres  traces 
du  genre  farci  en  langue  vulgaire.  Dans  des 
paroisses  du  Poitou  et  du  Berri,  l'office  du 

\. 

Un  Ange  ayant  dit  à  Marie 
Que  le  monde  aurait  un  Sauveur, 
Et  que  le  Ciel  l'avait  choisie 
Pour  Mère  du  Dieu  Rédempteur, 

Toute  ravie 
Elle  clianle  ainsi  son  bonheur  : 
— Magnificat  *  anima  mea  Dominum. 
Le  Choeur  :  t'f  exsultuvil  spirilus  meus 
In  Deo  salulari  ineo. 
2. 
Dieu  qui  peut  tout,  pouvait  il  faire 
En  ma  laveur  rien  de  plus  grand? 
lu  reste  Vierge,  cl  je  suis  Mère  ; 
lu  Dieu  s'unit  à  mon  néant. 

profond  mystère 
Dont  je  bénis  le  Tout  Puissant. 
—  Quia  respexil  hunulitalem  ancillœ  sua1, 
Ecce  enim  ex  hoc  bcatam  me  \ilicenl  omnes  genç- 

\raliuiu',*. 
Cn.  Quia  fecil  mihi  magna  qui  polens  est  ', 
fc'l  sanction  nomen  ejus. 
Tt, 
Il  aime  tous  ceux  qui  le  craignent; 
Ils  vivent  dans  son  souvenir» 
Si  les  superbes  le  contraignent 
A  les  confondre,  à  les  punir, 

Les  hqmbles  régnent; 
Sa  droite  a  daigné  les  bénir. 
— Kl  misericordia  ejus  a  progeuie  in  progenies  ' 
Timentibus  emn. 

<;h.  Fecil  potentiam  in  brackio  suo  *, 
Dispersit  superbos  mente  cordis  sut. 

On  pense  bien  que  nous  ne  donnons  pas 
cette  prose  rimée  comme  un  exquis  morceau 
de  poésie,  ni  même  comme  une  heureuse 
reproduction  du  sens  du  texte  sacré.  Notre 
unique  intention  était  de  prouver  par  un 
exemple  contemporain  la  perpétuité  de  la 
tradition  du  genre  farci  en  langue  vulgaire. 
Il  pourra  subsister  longtemps  encore  parmi 
nous,  au  moins  dans  les  paroisses  rurales, 
où  le  peuple  tient  d'autant  plus  h  un  lel 
usage,  qu'il  est  plus  au  niveau  de  son  intelli- 
gence, a  pour  lui  l'attrait  de  la  langue  mater- 
nelle, et  se  recommande  comme  moyen  d'en- 
seignement religieux  et  d'édification  publi- 
que. C'est  a  ces  litres  divers  que  la  tolérance 
lui  est  assurée.  L'indulgence  de  l'Eglise  ne 
s'arrête  qu'en  présence  des  innovations  qui 
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soir  est  terminé  par  V Angélus,  qui  commence 
par  la  paraphrase  en  vers  français  chantée 
par  tous  les  assislanls,  après  laquelle  le 
prêtre  récite  les  paroles  latines  consacrées 
par  la  liturgie;  cet  usage  se  retrouve  aussi 
à  Reims, au  moins  dans  la  paroisse  Saint-An- 
dré. Le  recueil  de  cantiques,  édité  à  Saint- 
Amand  par  Gille,  imprimeur-libraire,  en 
1842,  et  qui  se  vend  aussi  à  Bourges,  chez 
le  libraire  Richou,  contient,  outre  un  Angé- 
lus farci,  un  Magnificat,  également  paraphrasé 
en  vers,  qui  se  chante,  sans  doute  comme 
\' Angélus,  dans  les  paroisses  rurales  de  ce 
diocèse.  Voici  ce  Magnificat  farci,  que  nous 
avons  entendu  dans  l'église  de  Médan,  du 
diocèse  de  Versailles,  de  même  que  V Angélus 
dont  nous  venons  de  parler  est  chanté  dans 
celle  de  Vernouillet,  paroisse  limitrophe  : 
le  recueil  de  cantiques  de  Bourges  affecte 
ce  Magnificat  à  la  fête  de  la  Visitation  de  la 
sainte  Vierge  : 

4. 

Touche  de  la  misère  extrême 
(lu  les  humains  étaient  réduits, 
Il  veut  les  défendre  lui-même 
Des  traits  de  leurs  ennemis. 

bonté  suprême! 
Il  leur  ilonne  aujourd'hui  son  Fils. 
— Déposait  patentes  de  sede  ',  et  exaltavil  Itumiles. 
Cil.  tsnrientes  implevil  bonis  ',  et 
Dii'iles  dimisii  titanes. 
5. 
Ainsi  s'accomplit  la  promesse 
Qu'il  avait  laite  à  nus  aïeux  : 
La  paix  succède  a  la  tristesse. 
Pour  nous  déjà  s'ouvrent  les  cicux  ; 

El  la  tendresse 
Partout  va  faire  des  heureux. 
— Snscepit  Israël  puerum  snum  ', 
ticcordnlus  misciicordiœ  sua'. 
Cil.  Sicnt  tocutas  est  ad  patres  nostios  ', 
Abraltuiu  ci  seiniiti  ejus  in  sa'cula. 

0. 
A  jamais  gardons  la  mémoire 
De  ses  bienfaits,  de  ses  faveurs. 
Toujours  cédons-lui  la  vicloire, 
Faisons  le  régner  sur  nos  cœurs. 

Rendons  lui  gloire, 
Usinions  lui  d'éternels  honneurs. 
— Gloria  l'airi,  cl  t'iiio  "  et 
Spiritui  sanciu. 

Cn.  Stcut  erc.l  in  principio  et  nunc  el  semper  *, 
El  in  sœcula  saculorum.  Amen. 

déshonorent  le  culte  divin,  et  peuvent  alté- 
rer la  rbi  ou  les  mœurs  des  chrétiens. 

(L'abbé  A.  Arnaud.) 

EPITUITE,  Epitrito,  ou  Sesqui  alterza. 
—  «  C'est  une  des  proportions  mathéma- 
tiques par  laquelle,  en  comparant  deux 
nombres  inégaux,  on  trouve  que  le  plus 
grand  contient  le  plus  petit,  une  fois  et 
en  outre  une  troisième  partie  du  plus  petit. 
Par  exemple,  le  nombre  k  contient  une  fois  le 
nombre  3  et  en  outre  une  unité,  laquelle  est 
la  troisième  partie  du  nombre  3.  De  même  le 
nombre  8  contient  le  nombre  G  et  en  outre 
deux  qui  sont  la  troisième  partie  du  nom- 
bre 6,  »  etc.  [Dictionnaire  de  Brossakd.)        I 

Voici  comment  Bacchius  l'ancien,  traduit 
par   M.   Vincent  [Notice  sur  les    manuscrits 


.81 


KPO 


DE  PLAINf.HWT. 
G9),   rend 


grecs    relatifs  à   la    musique,    p 
compte  île  la  proportion  hémiole  el  de  la  pro- 
portion épitrite  : 

«  Théorème  11.         A         C         1)         B 

'  «  La  consonnance  de  quinte  — ,  voisine  do 
celle  d'octave,  —  est  dans  le  rapport  hémiole 
—  (de  3  a  2). 

«  En  effet,  soit  le  ton  total  AB:  je  partage 
celte  longueur  en  trois  parties  égales,  aux 
points  G  et  D;  alors,  plaçant  le  chevalet  en 
C,  je  frappe  les  deux  parties  contenues 
dans  CB;  puis,  ôlant  le  chevalet,  je  frappe 
l,i  corde  entière.  Soit  3  la  longueur  entière, 
CB  vaudra  2;  les  trois  parties  de  AB  seront 
dans  le  rapport  hémiole  avec  les  deux  par- 
tiesde  CB;  mais  les  deux  sons  produits  sont 
à  la  quinte  l'un  de  l'autre;  donc  la  quinte 
est  dans  le  rapport  hémiole... 

«  Théorème  111.  a & 

c 3 

b 2 

«  La  consonnance  de  quarte —  (excès  de 
l'octave  sur  la  quinte)  —  est  dans  le  rapport 
épitrite  —  (de  4  à  3). 

«  En  etïet,  soit  l'octave  représentée  par 
l'intervalle  a:b,  et  la  quinte  par  l'inter- 
valle c:l>;  puisque  la  consonnance  de  quinte 
est  datis  le  rapport  hémiole,  autant  c  vaudra 
de  fois  3,  autant  b  vaudra  de  fois  2  ;  ensuite, 
puisque  la  consonnance  d'octave  est  dans  lo 
rapport  double,  et  que  b  a  été  dit  égal  à  2, 
a  vaudra  h.  Mais  les  quatre  parties  de  a  sont 
dans  le  rapport  épitrite  avec  les  trois  parties 
de  c,  et  les  sons  présentent  la  consonnance 
de  quarte;  donc  la  quarte  est  dans  le  rap- 
port épitrite.  » 

EPOQUES.  —  Nous  croyons  devoir  donner 
ici  un  aperçu  chronologique  de  la  musique 
du  moyen  âge.  Ce  travail  sera  divisé  en 
deux  tableaux,  le  premier  contenant  les 
époques  du  chant  liturgique,  le  second  com- 
prenant les  époques  de  la  musique  envisagée 
comme  art.  Le  premier  n'est  qu'une  analyse 
succincte  de  l'histoire  du  chant  grégorien 
disséminée  dans  les  Institutions  lituryiques 
de  M.  l'abbé  de  Solèines,  leB.  P.  dom  Gué- 
ranger.  Nous  empruntons  le  second,  auquel 
nous  nous  sommes  permis  de  faire  quelques 
additions,  à  V Histoire  de  la  musique  occiden- 
tale de  feu  M.  Kiesewetler. 

11*   SIÈCLE. 

Saint  Sixte  I"  confirme  1  usage  ae  chan 
1er  durant  l'action  l'hymne,  Sanctus,  san 
dus,  etc. 

Saint  Télesphore  établit  que,  la  nuit  de  la 
naissance  du  Seigneur,  on  chanterait,  au 
commencement  du  sacrifice,  l'hymne  Gloria 
in  excelsis  Dco. 

III"  SIECLE. 

Clément  d'Alexandrie,  auteurd'unenymne 
admirable  du  Sauveur,  placée  à  la  suite 
de  son  Pœdagogus ,  et  commençant  par  ces 
paroles  :  Frenum  pullorum  indocilium,  penna 
rolucrum  non  errantium,  verus  clavus  infan- 
tium,  etc.  «  Frein  des  jeunes  coursiers  in- 
domptés, aile  des  oiseauxqui  pointnes'éga 
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rent, gouvernail  assuré  de 
des  agneaux  du  Koi,  »  etc. 


'enfance, pasteur 


A  Antioche,  Flavien,  plus  tard  évoque  de 
celte  ville,  et  Diodore,  plus  tard  évoque  de 
Tarse,  voyant  la  ville  dominée  par  l'aria- 
iiisme,  instruisirent  les  fidèles  à  psalmodier, 
sur  un  chant  alternatif,  les  cantiques  de 
David.  Comme  Théodoret  le  constate,  le 
chant  alternatif,  qui  avait  commencé  de 
cette  manière  à  Antioche,  se  répandit  de 
cette  ville  jusqu'aux  extrémités  du  monde. 
Les  ariens,  peu  d'années  après,  s'appro- 
prièrent le  chant  alternatif  à  Constantinople. 
Ils  en  vinrent  a  composer  aus:-i  descantiques 
dont  un  commençait  ainsi:  o  Où  sont  main- 
tenant  ceux  qui  disent  que  trois  sont  une 
puissance  unique?  » 

En  Occident,  le  chant  alternatif  commence 
dans  l'Eglise  de  Milan,  vers  le  môme  temps 
qu'on  l'établissait  à  Antioche. 

Saint  Ambroise  y  fait  chanter  ses  hymnes, 
Hymni  et  Fsalmi,  "au  nombre  desquels  un 
chant  plein  de  puissance,  sur  le  mystère  de  la 
Trinité. 

Saint  Damase,  auteur  de  plusieurs  hymnes 
à  la  louange  des  saints. 

Saint  Hilaire,  de  Poitiers,  auteur  d'un 
Livre  d'hymnes  et  mystères  sacrés,  qui  n'est 
pas  venu  jusqu'à  nous,  sauf  l'hymne  qu'il 
envoya  à  sa  fille  Abra,  et  qui  commence  par 
ce  vers  ':  Lucis  largiter  splendide. 

On  lui  attribue  aussi  celle  de  la  Pente- 
cote  :  Beala  nobis  gaudia;  celle  du  Carême: 
Jesu,  quadragenariœ,  et  celle  de  l'Epiphanie  : 
Jésus  refulsit,  omnium. 

On  parait  incliner  à  lui  attribuer  la  longue 
prière  commençant  ainsi:  Hymnum  dicat 
turba  fratrum. 

Enfin,  on  a  joint  à  son  hymne  Lucir,  etc., 
celle-ci  :  Ad  cœli  claranonsum  dignus  sidéra, 
non  comme  étant  de  lui,  mais  seulement  pour 
qu'elle  ne  périt  pas. 

On  désigne  aussi  saint  Hilaire 
ayant  complété  l'hymne  Gloria 
celsis. 

Saint  Ephrem,  moine,  Syrien  de  nation, 
diacre  d'Edesse,  en  vue  de  détruire  les  effets 
produits  par  les  vers  de  l'hérétique  Harmo- 
nius, composa  une  immense  quantité  d'hym- 
nes en  langue  syriaque,  dont  15  sur  la  Na- 
tivité de  Jésus-Christ;  —  15  sur  le  para- 
dis ;  —  52  de  la  foi  et  de  l'Eglise;  —  51  de 
la  virginité;  —  87  de  la  foi,  contre  les  ariens 
elles  eunomiens;  —  56  contre  les  hérésies; 
—  85  hymnes  mortuaires  ;  —  15  hymnes 
parénéliques,  etc;  toutes  poésies  étincelan- 
tesde  génie,  d'images  orientales,  de  rémi- 
niscences bibliques  et  remplies  d'une  onc- 
tion admirable,  désignées  à  tort  sous  le 
titre  de  Sermons  dans  l'édition  vaticane  de 
saint  Ephrem.  L'Eglise  copte  en  emploie 
une  grande  partie  dans  ses  ollices  divins. 

Apollinaire  le  jeune,  évéque  de  Laodicée, 
depuis  condamné  comme  hérétique  dans  un 
concile  romain,  auteur  d'hymnes  et  de 
cantiques  destinés  à  être  chantés  par  le 
peuple  dans  les  offices  divins. 

Saint  Ambroise.  —  Les  hymnes  qui  lui 
sont  attribuées  avec  le  plus  de  certitude 
sont   d'abord   les   onze   suivantes ,  que  lui 
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reconnaît  dom  Ceillier,  savoir  :  /Eterne  re- 
nim  condilor  :  —  Deus  creator  omnium;  — 
Jam  surgit  hora  tertio  ;  —  Veni,  Redemptor 
gentïum;  —  Illuminons  Altissimus  ;  —Orabo 
mente  Dominant  :  —  JEterna  Christi  mutera  ; 

Somno  refeetis  nrtubus  ;—  Consors  paterni 

luminis; —  0  Lux  beata  Trinilas  ;  —  Fit 
porta  Christi  pervia. 

Le  B.  Tommasi  ,  dans  son  Ilymnaire, 
ajoute  les  suivantes  sur  la  foi  des  manu- 
scrits :  Intende,  qui  régis  Israël;  —  Hymnum 
dicamus  Domino  ;  —  Hic  est  dies  verus  Dei  ; 

—  Optatus  votis  omnium  ;  —  Jesu  ,  nostra 
redemptio;  —  Jam  Christ HS  aslra  ascenderat  ; 

—  Condilor  aime  siderum  ;  —  Agnes  b'ealœ 
rirginis;  —  Grates  tibi,  Jesu,  novas;  —  Apo- 
slolorumpassio;  —  Magni  patmam  certami- 
1lls  ;  —  Apostolorum  supparem  ;  —  Mediœ 
noctis  tempus  est  ;  —  Rerum  creator  oplime  ; 

—  Nox  atra  rerunt  contegil;  —  Tu  Trinitalis 
imitas  ;  —  Summœ  Deus  clément iœ;  —  Splen- 
dor  paternœ  gloriœ;—JEternœ  lucis  condilor; 

—  Fulgenlis  author  œlheris;  —  Deus  œterni 
luminis;  —  Chrisle  rex  cœli,  Domine;  — 
JEterna  cœli  gloria  ;  —  Diei  luce  reddita  ;  — 
Jam  lucis  orto  sidère;  —  Certuin  tenentes  or- 
dinem;  — Nunc ,  sancte  nobis  Spirituî;  — 
Bis  ternas  haras  explicans;  —  Jam  sexla 
sensim  volvitur;  —  Dicamus  laudes  Domino; 
Hector  païens,  verax  Deus  ;  —  Ter  hora  Trina 
volvitur  ;  —  Perfecto  Irino  numéro  ;  -—  Re- 
rum  Deus  tenax  viqor;  —  Deus  qui  cet  lis  legi- 
bus; — Sator,  princepsque  temporum;  —  Lacis 
creator   optime;  —  Immense   cœli  conditor  ; 

—  Telluris  ingens  condilor;  —  Cœli  Deus 
sanctissime  ;  —   Magnœ   Deus  potentiœ  ;    — 

—  Plasmator  hominis  Deus  ;  —  Christe  qui 
lux  es  et  dies  ;  —  Christe  cœlestis  medicina 
l'atris  ;  —  Obduxcre  potum  nubila  cœli  ;  — 

—  Squalent  arva  soli  pulvcre  multo;  —  Tri- 
stes nunc  populi ,  Christe  redemptor  ;  — 
Sœvus  betla  serit  barbarus  horrens. 

Presque  toutes  ces  hymnes  font  partie 
des  bréviaires  romain  et  ambroisien,  et  les 
autres  de  l'office  mozarabe. 

Celte  dernière  énumération  est  loin  d'ê- 
tre authentique.  Plusieurs  de  ces  hymnes 
doivent  être  rendues  à  saint  Grégoire.  Le 
1$.  Tommasi  n'a  entendu  que  recueillir  les 
traditions  dus  anciens  hymtiaires. 

On  a  attribué  à  saint  Ambroise,  sans  au- 
cune espèce  de  fondement ,  l'hymne  mona- 
stique, Te  decet  laus. 

Le  Te  Deum  laudamus  est  intitulé  d'ordi- 
naire Hymne  de  saint  AmbroiPu  et  de  saint 
Augustin.  —  Rien  que  des  tonjectures  à 
l'appui  de  ce  titre.  Rien  de  commun  entre 
eus  deux  hymnes  en  prose  ,  et  celles  de 
saint  Ambroise,  qui  sont  mesurées  ;  mais 
elles  remontent  a  une  antiquité  voisine  de 
ce  saint  docteur,  car  elles  sont  citées  dans 
la  règle  de  saint  Benoît,  qui  a  dû  être  écrite 
dans  la  première  moitié  du  vi*  siècle. 

Saint  Augustin.  —  On  lui  attribue  à  tort 
le  chant  du  eiurge  pascal  :  Exsultel  jam 
Angelica. 

Fabius  Marias  Victonnus ,  personnage 
consulaire,  orateur,  rhéteur,  grammairien  : 
trois  hymnes  en  prose  sur  la  Trinité,  des- 
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quelles  des  fragments  sont  entres  dans  IA 
composition  de  l'office  de  la  sainte  Trinité 
au  Bréviaire  romain. 

Prudence,  personnage  consulaire,  prince 
des  poètes  chrétiens,  a  enrichi  de  belles 
hymnes  les  offices  divins,  tant  de  l'Eglise 
romaine  que  de  l'Eglise  gothique  d'Espagne. 

—  Son  premier  recueil,  Calhemerinon ,  col- 
lection de  prières  quotidiennes^  renferme  les 
suivantes  :  Ad  galliciniik  :  Aies  diei  nun- 
cius.  —  Hymnus  matltinus  :  Nox  et  tenebrw 
et  nubila.  Ante  cibum  :  O  crucificer  bone 
lucisator.  —  Post  cibum  :  Pastis  visceribus, 
ciboqae  sumpto.  —  Dj'.  novo  lumi\e  pasciia- 
lis  sabbati  :  Inventurrutili,  dux  bone,  lumi- 
nis. —  Ante  sqmnum  :  Ades,  Pater  suprême. 
Hymnus  jejl'nantiuu  :  O  Nazarene,  lux  Ite- 
thlem,  Verbum  Patris.  —  Post  jejunium  : 
Christe.  servorum  regimen  tuorum.  —  Omni 
non  a  :  Da,  puer,  plectrum,  choris  ut  canam  fi- 
delibus.  — Cibca  exseouias  defuncti  :  Deus, 
ignée  fons  animarum.  —  vin  Kalendas  ja- 
nuaiiias  :  Quid  est  quod  arctum  circulum.  — 
De  Epipuania  :  Quicunque  Chrislum  quœritis. 

Le  second  recueil  d'hymnes  de  Prudence 
est  intitulé Peristephanon  (îles  couronnes)  ;  il 
est  consacré  au  triomphe  d'un  grand  nombro 
de  martyrs.  On  y  remarque  notamment 
l'hymne  magnifique  Plus  solito  coeunt  ad 
gaudia ,  pour  la  célébration  do  la  fête  des 
saints  Apûpôtres  a  Borne. 

V'   ET  VI*    SIÈCLES. 

[4-10.]  Synésius,  évoque  de  Ptolémaïde, 
composa  des  hymnes  d'une  grande  beauté  , 
qui  restent  encore  au  nombre  de  dix. 

[4-10.]  Saint  Paulin,  sénateur  et  consul 
romain,  ensuite  évèque  de  Noie,  composa 
un  Hymnaire  que  nous  n'avons  plus. 

[4-12.]  Sédulius,   prêtre  et  poète   chrétien. 

—  Hymnes  dont  l'Eglise  se  sort  encore 
aujourd'hui  dans  les  fêtes  de  Noël  (A  so- 
lis  ortus  carditie),  et,  de  l'Epiphanie  (Uostis 
Hcrodes  impie),  toutes  deux  extraites  d'un 
gr.md  acrostiche  de  23  versets,  dont  chacun 
commence  par  une  des  lettres  de  l'alphabet. 
L'introït,  Salve,  sancta  parens,  et  l'antienne, 
Gcnuit  puerpera  regem,  sont  l'un  et  l'autre 
tirés  des  poésies  do  Sédulius. 

[150. J  Isaac,  le  Grand,  prêtre  d'Antioche, 
auteur  de  deux  hymnes  comprises  dans  l'office 
de  la  semaine  sainte  selon  la  liturgie  syria- 
que des  maronites. 

[4G2.]  Claudien  Mamert, prêtre  devienne, 
frère  de  l'évêque  saintMamert,  mit  en  ordre 
un  recueil  de  psaumes,  et  composa  des  hym- 
nes. On  lui  attribue  rulle  de  la  Passion  : 
l'ange,    lingua,   gloriosi  prœlium     certami- 

711*. 

[511.1  Saint  Ennodius,  évèque  do   Pavie. 

—  Onze  hymnes  qui  ne  paraissent  jusqu'ici 
avoir  été  en  usage  dans  aucune  église. 

[514.]  Jean,  dit  Bar-Aphtonius.  —  Hymnes 
syriaques  sur  la  nativité  de  Jésus-Christ. 

[520.]  Elpis,  femme  (Je  Boèee.  —  Deux 
hymnes  en  l'honneur  de  saint  Pierre  et  saint 
Paul,  desquelles  plusieurs  versets  sont  chan- 
tés par  l'Eglise  romaine  dans  lus  diirérentes 
fétus  de  ces  deux  apôtres.  L'une  de  eus  hyu.- 
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ni'.s:  Aurea  luce  et  décore  roseo  ;  'autre: 
Félix  per  omnes  fettum  mundi  cardines.  Ctiie 
dernière,  aussi  attribuée,  peut-être  avec 
plus  de  certitude,  à  saint  Paulin  d'Aqui- 
Jée. 

1527.]  Saint  Siméon  Stylitc  le  jeune.  — 
Une  de  ces  hymnes  que  l'Eglise  grecque  ap- 
pelle Traparium,  en  l'honneur  de  saint  Dé- 
mélrius,  martyr 

1527.]  Saint  Nicetius,  évoque  de  Trêves.  — 
On  traité  De  bono  psalmodia. 

[560.]  Saint  Venantius  Fortunatus,  évêque 
de  Poitiers.  —  Plusieurs  hymnes  en  usage 
encore  aujourd'hui  dans  l'Eglise,  savoir  :  En 
l'honneur  de  la  sainte  Croix,  Vexilla  reijis 
prodeunt  ;  à  la  louange  du  saint  Chrême,  U 
iledemptor,  sume  earmen  tcmet  conciitentium. 
A  quoi  il  faut  ajouter,  d'après  Phymnaire  du 
B.  Tommasi,  les  suivantes  :  Fange  tingua 
gloriosi  prœliitm  certaminis,  déjà  attribuée 
a  Mamei'l  Claudien  ;  celles  en  l'honneur  de 
la  sainte  Vierge,  (Juan  tara, pontus, alitera, 
et  0  gloriosa  Domina;  une  pour  les  l'êtes  de 
Noël  :  Agnoscat,  omne  sasculum  ;  entin  le  can- 
tique solennel  du  jour  de  Piques  :  Salve,  festa 
dies,  toCo  venvrabtlis  avùo.  Ne  pas  oublier  non 
plus  son  hymne  en  l'honneur  de  saint  Denis. 
Fortem  fidelem  militent. 

[572.]  Chilpéric,  roi  de  Soissons,  fils  de 
Cloiaire  1".  —  Des  hymnes,  mais,  dit  saint 
Grégoire  de  Tours,  qui  ne  sont  d'aucun  usage 
et  ne  pourraient  l'être.  Ces  opuscules  do  Chi!- 
ptiric  n'existent  plus. 

[589.]  Babœus  le  Grand.  —  Un  livre  où  il 
dispose,  selon  te  cercle  de  l'année,  les  triomphes 
de  ta  sainte  Vierge  Marie  et  de  saint  Jean, 
ainsi  que  ceux  des  autres  solennités  et  com- 
mémorations. Triomphes  se  dit  pour  hymnes 
dans  la  liturgie  chaldéenne. 

[595.]  Saint  Isidore.  — Dans  son  livre 
Dedivinis,  seu  ecclesiasticis  o/ficiis,  se  trou- 
vent les  parties  suivantes:  Le  choris,  Decan- 
ticis,  De  psalmis,  De  hymnis,  De  anliphonis. 
De  lectoribus,  De  psalmistis.  De  plus,  auteur 
des  deux  hymnes  de  sainte  Agathe  qu'on 
trouve  dans  l'office  de  celte  sainte,  au  bré- 
viaire mozarabe  :  Adcsto,  ptebs  fidissima,  et 
festum  insigne  prodiiteoruscum. 

Ml'   ET  VIII'  SIÈCLES. 

[G04.]  Saint  Grégoire  le  Grand  compila  un 
recueil  de  chant.  15.  Denis  de  Sainte- .Marthe 
lui  donne  les  hymnes  suivantes,  presque 
toutes  au  Bréviaire  romain  :  Primo  dicrum 
omnium  nocte  surgentes,  vigilemus  omnes; 
—  Eccejam  noclis  tenuaiur  umbra;  —  Lucis 
creator  optime;  — Clarum  decus  jejunii;  — 
Attdt,  bénigne  Conditor ;  —  Magno  salutis 
ij'xudio  ;  —  Kex  Christe,  factor  omnium. 

[609.  ]  Conantius,  évêque  de  Palentia.  — 
Nouvelles  hymnes  pour  l'office  gothique;  il 
y  adapta  des  modulations  musicales  et  rédi- 
gea des  oraisons  sur  tous  les  psaumes. 

[646. J,  Eugène  H,  évêque  de  Tolède.— 
Suivant  ce  que  dit  saint  Ildephonse,  corrigea 
les  livres  de  l'église  gothique  sous  le  rap- 
port du  chant.  Le  B.  Tommasi  lui  donne, 
l'accord  avec  Alcuin,  l'hymne  :  R»x  Deus 
immenti  quo  constat  machina  mundi. 

Dictionnaire  pk  Pi.ain-Ccant. 
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I65I.J  Jacquos,  dit  le  Commentateur.— 
Dix  hymnes  pour  la  fête  des  Palmes;  une 
autre  en  l'honneur  de  la  sainte  Vierge. 

[657.]  Saint  Ildephonse.  —  Deux  messes 
d'un  chaut  merveilleux,  en  l'honneur  de 
saint  Côme  cl  de  saint  Damien. 

[682. J  Saint  Léon  II,  Pape.  —  Platine 
vante  son  habileté  dans  la  musique,  et  dit 
qu'il  régla  la  psalmodie  el  réforma  le  chant 
des  hymnes. 

[691.)  Johannicius,  de  Bavenne,  mit  en 
ordre  les  antiennes de  l'église  de  Ba- 
venne. 

[700.]  Saint  Adelme  se  distingua  par  son 
aptitude  à  composer  le  chant  ecclésias- 
tique. 

1701.]  Bède,  moine  anglais.  —  Plusieurs 
hymnes.  Le  B.  Tommasi  lui  attribue  les 
suivantes  :  Hijmnum  canentes  marlyrum , 
pour  la  fête  des  saints  Innocents;  —  Hymnum 
canamut  gtoriw,  pour  l'Ascension  ;  —  Lmitte, 
Christe,  spiritus,  pour  la  Pentecôte;  —  Prœ- 
cursor  altus  luminis,  pour  la  Nativité  de 
saint  Jean-Baptiste;—  Prœcessor  almus  gru- 
tier, pour  sa  décollation;  —  Aposlolorumglo- 
rium,  pour  la  fête  des  saints  apôtres  Pierre 
et  Paul;  —  Adesto,  Christe,  vocibus,  pour  la 
Nativité  de  la  sainte  Vierge;  —Nunc  Andreœ 
sulemnia,  pour  la  saint  André;  —  Hymnum 
dicat  turba  fratrum,  pour  l'office  de  la  nuit  : 

—  Primo  Deus  cœli  gtobum,  sur  l'œuvre  des 
six  jours. 

1710]  Saint  André,  archevêque  de  Crète. 

—  Un  grand  nombre  d'hymnes  sur  diverses 
fêtes  de  l'année,  sur  la  Vierge  Marie  et  sur 
plusieurs  autres  saints. 

[720.  ]  Babœus,  hérétique  nestorien,  éri- 
gea des  écoles  de  musique  sacrée  dans  la 
province  d'Adiabène,  et  conqtosa  des  hym- 
nes. 

[730.  ]  Cosme, évêque  de  Maiuma,  auteur  de 
plusieurs  hymnes  qui  se  chantent  dans  les 
offices  de  l'Eglise  grecque. 

[730.]  Saint  Jean  Damascène.  —  Diverses 
hymnes  que  l'on  trouve  dans  ses  OEuvres,  et 
dont  plusieurs  font  partie  de  la  liturgie 
grecque. 

[760.  ]  Théodose,  évêque  de  Svracuse.  — 
Hymnes  destinéesà  être  chantées  h  l'office  oes 
vêpres,  les  jours  déjeune. 

[768.  ]  Charlemagne,  auteur  do  l'hymne 
Veni,  creator  Spiritus. 

[770.  ] Grégoire  de  Syslre.  —Un  cantique. 
l.stote  parali. 

[774.]  Paul,  diacre  d'Aquilée.  — L'hvmne 
de  saint  Jean:  L'tqucant  Iaxis. 

[776.]  Saint  Paulin,  patriarche  d'Aquilée 

—  Sept  hymnes  en  grands  iambiques,  parmi 
lesquelles  le  B.  Tommasi  et  Madrisius,  édi- 
teur de  saint  Paulin,  comptent  celle  de  la 
fête  de  saint  Pierre  et  saint  Paul,  l'une  des 
deux  attribuées  h  Elpis,  femme  de  Boece  : 
Félix  per  omnes  festum  mundi  cardines. 

[780.]  Alcuin,  auteur  de  l'ouvrage  De 
psalmorum  usu. 

[784.]  Théodulphe,  évêque  d'Orléans.  — 
I.a  fameuse  hymne  du  dimanche  des  Ba- 
mcaux,  Gloria,  laits  tt  honor. 
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I\'  ET  X*   SIECLES. 

[808.]  Joseph  Studile,  archevêque  de  Thes- 
salonique.  —  Plusieurs  hymnes  dans  la  li- 
turgie grecque. 

[•812.]  Amalaire,  de  l'Eglise  de  Metz.  — Le 
livre  De  ordine  antiphonarii. 

[813.]  Saint  Théodore  Studite.  —  Une 
grande  quantité  d'hymnes  en  usage  dans  la 
liturgie  grecque. 

[813.]  Agobard,  archevêque  de  Lyon,  — 
a  écrit  contre  Amalaire  de  Metz  les  livres 
intitulés  De  psalmodia  ;  De  correctione  anti- 
phonarii ;  Liber  adversus  Amalariam. 

[818.]  Théodore  et  Théophane  Graptus, 
moines  de  Saint-Sahas.  —  Plusieurs  hymnes 
de  la  liturgie  grecque. 

[820.]  Josué,  patriarche  des  nestoriens, 
écrivit  De  la  vertu  des  hymnes. 

[829.]  Icasie,  princesse  grecque.  —  Plu- 
sieurs hymnes  ecclésiastiques,  dont  quel- 
ques-unes sont  entrées  dans  la  liturgie 
grecque. 

[830.]  Héliascar,  cnancelier  de  Louis  le 
Débonnaire,  mit  en  ordre  l'Antiphonaire  ro- 
main, à  l'usage  de  plusieurs  églises. 

[840.]  Loup,  abbé  de  Ferrières.  —  Deux 
hvmnes  en  l'honneur  de  saint  Vigbert. 
"[8V7.]  Raban-Maur.  —  Plusieurs  hymnes. 

[850.]  Aurélien,  moine  de  Moutier-Saint- 
Jean.  -  Un  traité  sur  le  chant  :  ouvrage 
que  nous  n'avons  plus. 

[853.]  Joseph,  de  Sicile,  surnommé  VHym- 
nographe.  —  Beaucoup  d'hymnes  en  usage 
dans  la  liturgie  grecque  :  pas  moins  de  six 
cents  en  l'honneur  de  la  sainte  Vierge.  Can- 
tiques d'une  grande  onction,  souvent  d'une 
poésie  sublime. 

[860.]  Charles  le  Chauve.  —  On  lui  attri- 
bue un  répons  de  saint  Martin,  commen- 
tant par  ces  mots  :  Oquam  admirabilis. 

[862.]  Salvus  ,  abbé  d'Alvelda.  —  Des 
hvmnes. 

'[880.]  George,  archevêque  de  Nicomédie. 
—  Plusieurs  hymnes  de  la  liturgie  grecque. 

[886.]  L'empereur  Léon  le  Philosophe.  — 
Plusieurs  pièces  du  même  genre,  égale- 
ment placées  dans  les  livres  d'offices  des 
Grecs. 

[892.]Reginon,abbéde  Prum.  —  Un  traité 
De  harmonica  institutions  ;  il  compila  un 
Lectionnaire  pour  toute  l'année. 

[899.]  Le  chantre  Hucbakl  ,  moine  de 
Saint-Amand.  —  Pendant  un  séjour  a  Reims, 
il  composa  le  chant  et  les  paroles  d'un  of- 
fice en  l'honneur  de  saint  Thierry  pour  les 
moines  de  l'abbaye  de  ce  nom  ;  il  enrichit  en- 
core d'autres  églises  de  ses  mélodies,  princi- 
palement celles  de  Meaux  et  de  Nevers.  Il 
avait  composé  deux  traités  sur  la  musique, 
dans  l'un  desquels  il  avait  fixé  des  signes 
pour  marquer  les  différents  tons  de  l'oc- 
tave. 

[900.]  Aurélien,  clerc  de  l'église  de  Reims, 
écrivit  :  De  regulis  modulationum  quas 
tonos,  site  tenores  appellent,  et  de  earum 
vocabulis. 

[901.]  Marc,  moine. — Beaucoup  d'hym- 
nes qui  se  trouvent  dans  la  liturgie  grecque, 
aux.  offices  de  la  semaine  sainte. 


[902.]  Etienne,  évêque  de  Liège.  —  Auteur 
d'un  office  en  l'honneur  de  la  Sainlt-Tri- 
nité,  en  composa  aussi  le  chant. 

[903.]  Helpéric,  moine  de  Saint-Gall.  — 
Un  livre  De  musica. 

[90ï.]  Notkcr  le  Bègue,  moine  de  Saint- 
Gall.  —  Un  grand  nombre  de  séquences  et 
d'hymnes  non  employées  dans  les  offices  de 
l'Eglise  ;  un  traité  sur  les  notes  usitées  dans 
la  musique. 

[910]  Etienne,  abbé  de  Lobbes,  nota  le 
chant  d'un  office  en  l'honneur  de  saint 
Lambert. 

[917.]  Saint  Ratbod,  évêque  d'Utrecht,  com- 
posa le  chant  d'un  office  en  l'honneur  de 
saint  Martin  ;  et  deux  hymnes  à  l'honneur 
de  saint  Switbert  et  de  saint  Lebwin. 

[926.]  Saint  Odon,  abbé  de  Cluny.  —  Sept 
anliennes  en  l'honneur  de  saint  Martin  ; 
deux  hymnes  pour  la  fête  du  même  saint  ; 
une  autre  hymne  sur  sainte  Marie-Madeleine. 

19ii.]  Foulques  II,  dit  le  Bon,  comte 
d'Anjou.  —  Douze  répons  en  l'honneur  do 
saint  Martin. 

[9V5,]  Guy,  évêque  d'Auxerre,  travailla 
sur  le  chant  ecclésiastique  ;  appliqua  sui- 
des paroles  de  son  choix,  en  l'honneur  de 
saint  Julien  de  Brioude,  la  mélodie  du  chant 
des  répons  composés  par  Héric  et  Remy, 
moines  de  l'abbaye  de  Saint-Germain. 

[971. J  Notker,  évêque  de  Liège,  travailla 
sur  la  musique  ecclésiastique  ;  lit  un  recueil 
de  séquences. 

[978.]  Hartmann  et  Ekkehard,  moines  de 
Saint-Gall.  —  Diverses  hymnes,  litanies  en 
vers,  et  autres  morceaux  rimes  et  mesurés. 

[980.]  Elie,  évêque  de  Cascare.  —  Un  livre 
De  l'usage  des  Psaumes. 

[982.]  Jean,  abbé  de  Saint-Arnoul  de  Metz. 
—  Chants  pour  la  fête  de  sainte  Lucie  et 
sainte  Glossine. 

[997.]  Robert,  roi  de  France.  —  Plusieurs 
pièces  de  chant.  (Voy.  xï  siècle.) 

[997.]  Létald,  moine  de  Micy.  —  Il  com- 
posa un  office  entier  en  l'honneur  de  saint 
Julien,  et  en  nota  le  chant. 

XIe  ET  XII'  SIÈCLES. 

Le  roi  Robert.  — ^Séquences  pour  diver- 
ses fêtes,  outre  celle  de  la  Pentecôte  :  Sancti 
Spiritus  adsit  nobis  gratia.  Répons,  entre 
autres  :  Judœa  et  Jérusalem;  —  Cornélius 
centurio;  —  0  conslanlia  martyrum. 

[1007.]  Fulbert,  évêque  de  Chartres.  — 
Trois  répons  en  vers  non  rimes,  pour  la  Na- 
tivité de  la  sainte  Vierge  :  Solem  justitiœ  re- 
gem  parilura  supremum;  —  Stirps  Jesse;  — 
Ad  nutum  Dotnini.  En  outre,  plusieurs  sé- 
quences et  plusieurs  hymnes;  parmi  ces 
dernières,  celle  du  temps  pascal  :  Chorus 
novœ  Jérusalem. 

[1008.]  Bernon,  abbé  de  Richenau.  —  Un 
livre  sur  le  chant,  Libellus  tonarius  ou  Opus 
symphoniarum  et  tonorum.  On  lui  attribue 
encore  trois  ouvrages  sur  le  chant  :  De  mu- 
sica seu  de  tonis;  De  instrumentis  musicis,  et 
De  mensura  monochordi. 

[1010.]  Adelbode,  évêque  d'Utrecht.  —  Le 
chant  de  l'office  de  la  nuit  pour  la  fête  de 
saint  Martin. 
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[1012.1  Arnold,  prévôt  de  Saint-Emmeran 
de  Ratisbonne.  —  Antiennes  et  répons  pour 
la  fête  de  cet  évoque. 

[10H.1  Guy  d'Arezzo,  fameux  didactitien. 

—  Son  Micrologue  ;  son  opuscule  De  mensura 
monochordi;  un  Anliphonaire  d'après  sa  mé- 
Ihode. 

[i020.]Olbert,abbédeGemblours.  —Entre 
autres  compositions  de  chant  il  lui  est  at- 
tribué les  cliants  et  les  hymnes  de  saint 
Véron  et  de  sainte  Vaudru. 

|102.*>.]  Saint  Oïlilon,  abbé  de  Cluny.  — 
Hymnes  en  l'honneur  de  la  sainte  Vierge, 
de  sainte  Adélaïde  et  de  saint  Mayeul. 

|1027.1  Le  Pape  saint  Léon  IX.  — Répons  do 
l'office  de  saint  Grégoire  le  Grand,  de  saint 
Cyriaque,  de  sainte  Odile,  de  saint  Nicolas, 
de  saint  Hydulpne,  de  saint  Gorgon. 

[1033.]  Angelran,  abbé  de  Saint-Riquier. — 
Il  mit  en  client  l'ollice  de  saint  Valéry  et  ce- 
lui de  saint  Vulfran. 

[i039.]Godescale, prévôt  d'Aix-la-Chapelle. 

—  Un  grand  nombre  de  séquences  pour  la 
messe. 

[iO'iO.]Hermann  Conlract,  moine  de  Riehc- 
nau.  —  Trois  traités  :  De  musica,  De  mono- 
chordo.  De  conflictu  sonorum;  —  paroles  et 
chant  mélodieux  des  antiennes,  Salve  regina; 

—  Aima  Redemptoris  mater;  les  séquences 
Ave  prœclara  maris  Stella  ;  —  0  (lorens  rosa; 

—  Iïrx  omnipotens ,  du  jour  de  l'Ascension; 
et  beaucoup  d'autres,  parmi  lesquelles  plu- 
sieurs mettent  le  Veni,  sancte  Spiritus,  attri- 
bué par  d'autres  a  Innocent  111;  les  répons 
Simon  Barjona  pour  saint  Pierre;  ceux  de 
l'Annonciation,  des  saints  anges,  etc. 

[10i0.]  Aaron,  abbé  de  Saint-Martin,  puis 
de  Saint-Panlaléou  de  Cologne.  —  Un  livre 
Dr  utilitale  cantus  vocalis  et  de  modo  cantandi 
et  psallcndi. 

[1030.]  Jean  ,  dit  le  Géomètre.  —  Quatre 
grandes  hymnes  en  l'honneur  de  la  sainte 
Vierge.  11  avait  aussi  composé  d'autres 
hymnes  pour  les  différentes  fêtes  de  l'année. 

[1030.]  Odon,  moine  de  l'abbaye  des  Fos- 
sés. —  Auteur  des  répons  chantés  autrefois 
le  jour  de  la  Saint-Baboleyn. 

[I03i.]  Jean,  dit  Maurapus,  métropolitain 
d'Èuchaïle.  —  Beaucoup  d'hymnes,  savoir  : 
vingt-quatre  canons  paraclétiques  au  Christ 
Sauveur;  deux  autres  cantiques  adressés 
pareillement  au  Verbe  incarné;  soixante- 
sept  à  la  sainte  Vierge;  un  au  saint  Ange- 
Gardien;  deux  a  saint  Jean-Baptisle;  d'autres 
pour  les  fêtes  des  saints  Basile,  Grégoire  de 
Nazianze  et  Jean  Chrysostome. 

[1057.]  Saint  Pierre  Damien,  cardinal  et 
éveque  d'Oslie.  —  Grande  quantité  d'hym- 
nes, antiennes,  dont  les  belles  hymnes  de  la 
Croix,  de  Pâques,  de  l'Annonciation  et  de 
l'Assomption  de  la  sainte  Vierge,  de  saint 
Pierre,  saint  Paul,  saint  André,  saint  Jean 
l'Evangélisle,  saint  Vincent,  saint  Grégoire 
le  Grand,  saint  Benoît,  etc. 

[1058.]  Gosselin,  moine  de  Saint-Berlin.  — 
l'ne  séquence  en  l'honneur  do  sainte  lithel- 
drède 

[1000.]  Vitmond,  moine  de  Sainl-Evroul. 


—  Antiennes,   répons,    hymnes  notées   sur 
des  airs  très-mélodieux. 

[I0G0.]  Lambert,  abbé  de  Saint-Laurent  de 
Liège.  —  Chant  et  paroles  d'un  office  en 
l'honneur  de  saint  Héribert. 

[1000.]  Francon,  écolatre  de  la  cathédrale 
de  Liège.  —  Un  traité  sur  le  chant  ecclé- 
siastique. 

[1000.|  Alphane,   archevêque  de  Salerne. 

—  Hymnes  en  l'honneur  de  divers  saints. 
[1008.]  Guillaume,  abbé  d'Hirsauge.    — 

lh\  traité  De  musica  et  tonis;  un  autre,  De 
Psalterio. 

[1070.]  Osberne,  chantre  et  sous-prieur  de 
Cantorbéry.  —  Un  traité  De  musica. 

[1070.]  Didier,  abbé  du  Mont-Cassin,  de- 
puis Pape  Victor  111.  —  Chants  ou  hymnes 
en  l'honneur  de  saint  Maur. 

[1071.]  Raynald,  évoque  de  Langres.  — 
Chant  de  l'ollice  de  saint  Maininès. 

[1075.]  Thomas,  archevêque  d'York.  — 
Chant  d'un  grand  nombre  d'hymnes. 

11080.]  Durand,  abbé  de  Saint-Martin  de 
Troarn.  —  Antiennes  et  répons,  avec  leur 
chant,  pour  diverses  fêtes. 

[1091.]  Aribon,  d'état  et  de  qualité  incon- 
nus.—  Un  traité  De  musica. 

[109V. |  Jean  ïjaï'l  Bar-Sabuni,  évoque  ja- 
cobite  de  Mélitine.  —  Une  hymne  acrostiche 
que  les  Jacobites  chantent  durant  la  céré- 
monie de  la  tonsure  des  moines. 

[1097-1  Saint  Anselme,  archevêque  de 
Cantorbéry.  —  Hymnes  pleines  d'onction. 

[1110.]  Geoffroy,  abbé  de  la  Trinité  de 
Vendôme.  —  Une  hymne  en  l'honneur  de 
la  sainte  Vierge;  trois  autres  sur  la  conver- 
sion de  sainte  Marie-Madeleine. 

[1110.]  Marbode,   évoque  de  Rennes.  — 
Trois  hymnes  en  l'honneur  de  sainte  Marie 
Madeleine. 

[1115.]  Saint  Bernard.—  Outre  ses  travaux 
sur  PAnliphonaire,  un  ollice  entier  en  l'hon- 
neur de  saint  Victor,  renfermant  des  hym- 
nes totalement  dépourvues  de  mesure  et  do 
quantité.  On  peut  faire  le  môme  reproche  h 
son  hymne  de  sainte  Malachie.  Ces  hymnes 
contrastent  complètement  avec  le  petit  poè- 
me de  mesure  ïambiqire  et  si  mélodieux, 
qui  commence  ainsi  :  Jesu,  dulcis  memoria, 
dont  l'Eglise  a  tiré  les  trois  hymnes  de  l'of- 
fice du  saint  nom  de  Jésus.  —  On  place  en- 
core parmi  les  œuvres  probables  de  saint 
Bernard  l'hymne  à  l'honneur  des  cinq  plaies 
de  N.-S.,  qui  commence  :  Salve,  mundi  ta- 
lutare.  —  Le  traité  De  rulione  cantus,  qui 
sert  de  préface  à  l'Antiphonaire  de  Citeaux, 
se  trouve  aussi  parmi  les  œuvres  de  saint 
Bernard,  bien  qu'il  y  ait  des  raisons  de  dou- 
ter que  cet  ouvrage  soit  de  lui. 

[1118.]  Théolger,  évoque  de  Metz.  — Un 
traité  du  chant  ecclésiastique. 

[1123].  Pierre  Maurice,  dit  le  Vénérable, 
abbé  de  Cluny.  —Plusieurs  hymnes  et  en 
particulier  celles  que  chante  l'ordre  de 
Saint-Benoit  dans  la  fête  de  son  patron  : 
Laudibus  cives  resonent  canoris;  —  Inter 
œternas  superum  coronas,  —  et  Quidquid 
antiqui  cecinere  vates.  —  De  plus,  l'hymr.e 
sur  la  translation  des  reliques  de  saint  B« 
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noît  en  Franco  -.Claris  conjubila,  Gallia, 
laudibus. 

[1130.]  Hervé,  du  Mans,  moine  du  bourg 
de  Dol.  —  11  donna  l'explication  des  canti- 
ques que  l'on  chante  dans  les  offices  divins. 

[1130.]  Abailard,  à  la  prière  d'Héloïse, 
composa  un  petit  livre  d'hymnes  et  de  sé- 
quences à  l'usage  du  Paraclet.  On  y  remarque 
notamment  la  belle  séquence  Mittit  ad  Yir- 
ginem. 

[1130.]  Rodulphe ,  abbé  de  Saint-ïron  , 
nota  un  office  en  l'honneur  de  saint  Quentin. 

[1136.]  Rinald  II,  cardinal,  abbé  du Mont- 
Cassin.  —  Trois  hymnes  en  l'honneur  de 
saint  Maur;  trois  pour  saint  Placide  et  une 
pour  saint  Sévère. 

[1150.]  Damien,  prémontré,  aux  Pays-Bas. 

—  Il  passe  pour  avoir  composé  des  chants 
admirables  en  l'honneur  de  saint  Corneille 
et  de  saint  Cyprien. 

[1150.]  Adam,  chanoine  de  saint  Victor, 
illustre  par  ses  belles  séquences,  entre  autres 
celle  de  saint  Denis  :  Gaude  proie,  Grœcia. 

[1160.]  Maurice  de  Sully,  évêque  de  Paris. 

—  Plusieurs  répons  de  l'office  des  Morts. 
[1166.]  Nersès,  patriarche  d'Arménie.  —  Un 

livre  entier  d'hymnes  de  la  plus  grande  beau- 
té, encore  en  usage  dans  l'Eglise  d'Arménie. 

[1169.]  Thomas  de  Bayeux ,  surnommé 
l'Anglais.  — Chants  pour  l'Eglise. 

[1190.]  Conrad,  moine  d'Hirsauge,  au 
rapport  de  Trithème,  composa  un  traité  De 
musiea  et  tonis. 

[1191.]  Etienne,  évêque  de  Tournay,  nota 
le  chant  d'un  office  de  saint  Gérard. 

[1197.]  Reiner,  moine  bénédictin.  —Sept 
hymnes  en  l'honneur  du  Saint-Esprit. 

[1198.]  Le  Pape  Innocent  III.  —  Plusieurs 
le  font  auteur  des  séquences  Veni ,  sancte 
Spiritus,  et  Slabat  mater  dolorosa. 

XIII*    SIÈCLE. 

Alain  de  Lille.  —  Deux  séquences,  l'une 
sur  l'incarnation  du  Verbe  ,  l'autre  sur  la 
fragilité  de  la  nature  humaine. 

[1240.]  Simon  Taylor,  Dominicain.  — Deux 
livres  De  Pentachordis,  deux  De  Tetiore  musi- 
cali,  un  De  Cantu  Ecclesiaslico  corrigendo . 

[1255]    Théodore  Lascaris  II,  empereur. 

—  En  l'honneur  de  la  sainte  Vierge,  un 
Canon  ou  hymne  qui  se  trouve  dans  le  livre 
(pie  les  Grecs  nomment  Paraclétique. 

[1270.]  Latinus  Frangipani ,  cardinal.  — 
Il  passe  pour  être  l'auteur  de  la  séquence 
des  morts  Dies  irœ. 

[1270.]  Sanche  ,  Infant  d'Aragon  ,  arche- 
vêque de  Tolède.  —  Hymnes  en  l'honneur 
de  la  sainte  Vierge. 

[1270.]  Saint  Thomas  d'Aquin.  —  Il  rédi- 
gea l'office  du  Saint-Sacremenl,  dans  lequel 
se  remarque  la  prose  célèbre  Lauda,  Sion. 

XIV'  ET  XV'  SIÈCLES. 

1301.]  Jacopone ,  de  l'ordre  des  Frères 
Mineurs.  —  On  lui  attribue  la  prose  Stabat 
mater  et  plusieurs  autres. 

[1333.]NicéphoreCa)liste,  moinede  Sainte- 
Sophie.  —  Il  a  laissé  des  hymnes  et  autres 
pièces  pour  les  offices  ecclésiastiques. 

[1350.]  Le  B.   Charles   de   Blois,   duc  de 


Bretagne.  —  Plusieurs  pièces  de  chant  ecclé- 
siastique, entre  autres  une  prose  en  l'hon- 
neur de  saint  Yves  accompagnée  d'un  chant 
mélodieux. 

[1475.]  Jean  de  Durnsten,  Augustin.  —  11 
écrivit  Demonochordo,  De  modo  benecantandi. 

[1483.]  Jean  Trithème ,  Bénédictin.  — 
Plusieurs  séquences,  un  office  en  l'honneur 
de  sainte  Anne  et  saint  Joachim,  et  plu- 
sieurs messes. 

XVI*    ET  XVII'  SIÈCLES. 

[1526.]  Erasme.  —  Hymnes  en  l'honneur 
de  la  sainte  Vierge. 

[1547.]  Laurent  Massorilli.  —  Un  recueil 
d'hymnes  remarquables. 

[1558.]  Georges  Cassandre,  docteur  fla- 
mand. —  Publia  un  recueil  d'hymnes. 

[1560.]  Marc-Antoine  Muret.  —  Hymnes, 
dont  plusieurs  admises  dans  les  bréviaires 
modernes  des  diocèses  de  France. 

[1602.]  Cardinal  Robert  Bellarmin.  — 
Hymne  Pater  superni  luminis,  pour  l'office 
de  sainte  Marie-Madeleine. 

[1602.]  Cardinal  Silvio  Antoniani.  — 
Hymne  pour  le  commun  des  Saintes 
femmes,  Forlem  virili  pcctore. 

REVUE  DES  ÉPOQUES  DE  LA  MUSIQUE  DE  L'EU- 
ROPE  OCCIDENTALE  AVEC  UNE  LISTE  DES 
COMPOSITEURS,  MAÎTRES  ET  ÉCRIVAINS  QUI 
SE    SONT    DISTINGUÉS    A    CHAQUE    ÉPOQUE. 

Alirèvialions. 
FI.,         Flamand. —        Ecr.  pol.,    écrivain  polé- 
All.,        Allemand. —  mique. — 

lt.,         Italien.  —  Syst.,  auleui  de syt- 

Fr.,        Français.  —  ,       ifme. — 

Angl.,    Anglais.  ■ —  P.,  Père    (relî- 

Esp.,      Espagnol.—  giciix). — 

Ecr.,       écrivain. —  At>.,  abbé. 

Tliéor.,  théoricien.  — 

Epoque  Hucbald.  —  xe  siècle. 
1° HucbalddeSaint-Amand,  en  Flandre  (890) 
décrit,  le  premier,  le  procédé  pour  accom- 
pagner un  chant  donné,  avec  une  ou  plu- 
sieurs voix,  jusqu'au  nombre  de  huit,  en 
mouvement  direct  :  chant  à  deux  parties  en 
intervalles  dissonants.  Le  tout  d'un  effet 
détestable.  —  Notation  :  Syllabes  du  texte 
amoncelées  entre  les  lignes.  Les  lettres  in- 
ventées par  lui  à  la  manière  de  l'ancienne 
musique  grecque,  théorie  dont  on  ne  s'est 
pas  servi. 

Epoque  Guido.  —  ne  siècle. 
2°  Guido  d'Arezzo,  moine  bénédictin  de 
Pomposa  (1020-1040),  rétablit  les  lois  de 
Yorgano.  —  Notation  :  rectifie  les  Neumes 
(Nota  Romana)  des  temps  antérieurs,  par  le 
moyen  des  lignes.  Il  se  sert  aussi  des  sept 
lettres  grégoriennes  de  l'alphabet  latin. 

Epoque  anonyme.  —  xn"  siècle. 
Invention  des  notes.  Essais  continus  et 
plus  heureux  qui  conduisent  à  une  espèce 
de  contrepoint  mélangé.  A  celte  occasion, 
invention  de  signes  représentant  les  divi- 
sions différentes  du  temps,  nommées  aussi 
notes  mensurales  ou  figures;  par  conséquent, 
origine  de  la  musique  mesurée  ou-  figurée. 
Inventeur,   fondateur  et  premiers   reelilica- 
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nts  manquent. 

ouveres.  [Fi,Tis,Ep.Caract. 

du plain-chcmt.  Revue  de  M.  Dahjoo, p.  328.) 

Epogue  l'rancon.—  iiii"  siècle. 
Continuation   dos  essais  de  chant  à  plu- 
sieurs parties.  Perfectionnement  de  latnéo- 
riede  la  mesure,  Discantoa  Dédiant.  Ibid.) 

—  Francon  do  Cologne,  le  plus  ancien  écri- 
vain connu  dans  celte  partie.  11  doit  avoir 
Henri  dans  la  première  moitié  du  xu\'  siècle. 

—  Walther  Odington,  moine  d'Everham  en 
Angleterre.  Ecr.  théor.  (1240).  —  H ter onymus 
de  Moravia,  en  France.  Ecr.  théor.  (vers 
1-2G0).—  Pseudo-Beuda,  patrie  et  époques 
inconnues.  Ecr.  théor.  Essai  d'une  composi- 
tion à  trois  parties.  —  Adam  de  la  Unie, 
d'Arras,  vivait  à  la  cour  du  comte  de  Pro- 
vence, vers  1289.  Compositeur. 

Epoque  Maichellus  cl  Jean  tic  Mûris.  —  1300-1380. 

Développement  progressif  de  la  connais- 
sance du  déchant  et  de  la  mesure.  La  pra- 
tiquées! encore  au  plus  bas  degré. 

Marchettus,  de  Padoue.,  théor.  (1309).  — 
Joannes  de  Mûris,  Franc.,  écr.  théor.  (1323). 
Compositions  dont  il  nous  reste  quelques 
essais.  —  Anonymus,  Voy.  De  Cantu  et  mu- 
sica,  de  l'abbé  Gerbert.  —  Guillaume  de 
Machault,  Fianç.  (vers  13i0). —  Francesco 
Landino,  Florentin   (vers  13G0). —  Carmen. 

—  Tapissier. —  Ce'saris. —  Jacques  de  Bo- 
logne. -  Frère  Guillaume  de  France  (pro- 
babl.  Guillaume  de  Machault).  —  Don  Do- 
nato  de  Lascia. —   Maître  Jean  de  Florence. 

—  Lorenzo   de  Florence. —  S.  Gherardello. 

—  S.  Nicolas  de  Proposlo.  —  L'abbé  Yin- 
cenzio  d'imola. —  Don  Paolo  Tenorista  de 
Florence. —  Frère m Bar lolino. —  Frère  An- 
dréa.—  d'an  Toscano. —  Magister  de  Pe- 
rusio.  —  Magister  JEgidius  Eremitarum  S. 
Auguslini. —  Magister  Zacharius. —  Frater 
Joannes  Zanna.  —  Anton,  de  Caserta.  — 
Francisais  de  Florentia  (c'est-à-dire  de  Lan- 
dino). —  Selesse.s. —  Phi  lippus  de  Caserta. 
Elgardus.  —  Dactalus  de  Padua  (ou  bien 
Juan  Dominique  Dattolo).  —  Conrad  de 
Pistoia.  —  Barlholomeo  de  Bologne. 

Epoque  Dufuy.  —  iv  siècle. 
Ancienne  école  flamande  ou  néerlandaise. 

—  Perfectionnement  du  contrepoint  régulier. 

—  Brasart.  —  Binchois  (Egidius).  —  Dufay, 
de  Chimay,  en  Hainault,  chanteur  de  la  cha- 
pelle ponlif.  à  Avignon.  —  Eloy  (Eligius), 
vraisemblablement  le  môme  qu'Egidius  Bin- 
chois. —  F ra ugaes  (Vincent).  —  Cousin.  — 
Dunstaple,  etc. 

Epoque  Ockenlieim.  —  1150-1180. 
Nouvelle  et  seconde  école   néerlandaise. 

—  Contrepoint  artificieux.  —  Commence- 
ment de  la  belle  période  dos  Néerlandais. 

Ockenlieim  ou  Ockeghem,  chef  de  l'école. 
Busnois,  FI.—  Carontis,  FI.—  Hobrecht, 
FI.—  Bégis,  FI.,  etc. 

Professeurs  célèbres  en  Italie.  —  Joannes 
Tinctoris,  FI. —  Guilhelmus  Guanierii,  FI. 

—  Bernardus  Hycaert,  FI. 

Organistes  célèbres.  —  Scarcia  Lupo  (An- 
tonio degli   orgamîà  Florence. —  Bernai- 
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uns  (surnommé  \] Allemand]  prétendu  inven- 
teur de  la  pédale  à  Venise. 

Epoque  Josqulii.   —  U80-1520. 
Période  brillante  dos  Néerlandais  en  Eu- 
rope. —  Los  conlrapuntistes  paraissent   eu 
Allemagne.  —  Professeurs  célèbres  en  Italie. 

—  Quelques  Français  se  distinguent  hors  de 
leur  pays. 

Elevés  connus  d'Ockenheim.  —  Agricola.  — 
Brumel.  —  G  as  par.  —  Loyset  Compère.  — 
Josquin   des  Prés.  —  Prions.  —  De  La  Hue. 

—  Verbonnet. 
Aaron  (P.),  Vénit.,  écr.  théor.  —  Adam  de 

Fuldo,   Ail.,   écr.  —  Bassiron,    FI.  —  Car- 
pentras,   Fr. ,  à   Borne.  —  Dyjon ,    Angl. 

—  Fevin  (Bob.),   Fr.  —  Fevin  (Ant.),   Fr. 

—  Gaffurius  (  Franchinus  )  de  Lodi ,   malt. 
et  écr.  théor.  —  Goes,  Portugais.  —  Goe- 


Porlugais. 
dendag,  AU.  ou  FI.  —  Hofheimer,  à  Vienne, 
organist.  de  la  cour.  —  Isaac  (Henry).  Ail. 
— ""Mahu,  Ail.  —  Mouton,  FI.  —  De  Orlo, 
FI.  —  Ramis  de  Paroja,    Esp.,    écr.    théor. 

—  Spataro,  de  Bologne,  écr.  théor. 

Epoque  Willaert.  —  1320-1560. 

Ecole  néerlandaise  en  Italie.  —  L'art  s'y 
acclimate  et  y  produit  déjà  de  grands  ré- 
sultats. —  L'école  vénitienne  donne  nais- 
sance au  madrigal. 

Animuccia,  Bolonais,  à  Rome.  —Arcadelt, 
FI.  —  Cambio  (Périsson),  It.  —  Canis  (Cor- 
neille), FI.  —  Certon,  Fr.  —  Clemens  non 
papa,  FI.— De  Clève  (Joa.),  Ail.  —  Crecquil- 
ion,  FI.  —  Deiss,  AH.  —  Ferabosco,  Romain. 

—  Fesla  (Cost.),  Flor.,  à  Rome.  —  Giachetlo 
de  Mantua,  FL  —  Glareanus,  écr.  théor.  — 
Goudimel,  FI.,  maître  do  Paleslrina.  —  Hen- 
rv  VIII,  roi  d'Angleterre.  —  Jannequin,  Fr. 

—  Maillard,  Fr.  —  Manchicourt,  FI.  —  Mo- 
rales, Esp.,  à  Rome.  —  Moulu,  Fr.  —  Pa- 
minger,  Ail.  —  Paven,  FI.  —  Pevcrnage,  FI. 

—  Phinot,  FI.  —  Porta  (Cost.),  de  Crémone. 

—  Richefort,  FI.  —  De  Rare  (Cypr.),  FI.  — 
Senfel,  AU.—  Sermisv,  Fr.  —  Uteudaler,  Ail. 
—Délia  Viola  (Alf.)."Vénit.  —  De  Wuert,  FI. 

—  Walther  (Joh.),  Ail.  —  Willaert,  FI. ,  etc. 

Epoque  Palestriua.  —  1360-1600. 

Commencement  des  succès  des  musiciens 
italiens.—  Clôture  de  la  grande  période  des 
Néerlandais. 

Aichinger,  AU.  —  Anerio  (Felice),  Rom. 

—  Asala,  Véronais.  —  Rird,  Angl.  —  Do- 
nati,  Vénit.  —  Dragoni,  Rom.  —  Falconio 
d'Asolo.  —  Le  Febvre,  FI.  —Félix,  Rom.— 
Gabrielli  (Andr.),  Vénit.  —  Gabrielli  (Giov.), 
Vénit.  —  Gallus  (Jacob.),  —  Gastaldi,  Mila. 

—  Galli.  —  Giovanelli,  Rom.  —  Ilobler,  Al. 

—  ingegneri,  Rom.  —  Isnardi,  Ferrarais.— 
Lassus  Orlando,  FI.  —  Le  Jeune  (Claude  ), 
FI.  —  Luyton,  FI.  —  Marenzio,  Rom.  — 
Maryland,  AU.  —  Merulo  (Claud.),  Parm.  — 
De  Monte  (  Philip.  ),  FI.  —  Nanini  (Bern.  ), 
Rom.  —  Nocelti  (  Flamin.  ).  —  Osoulati.— 
Palavicini,  Crem.  —  Nanini  (Giov.  Mar.  ), 
Boni.  —  Palestrina,  Rom.  —  Prœtorius  (Jé- 
rôme). Ail.  —  Ponzio,  Parm.  —  Rota,  Bolon. 

—  Bubini,  Vénit.  —  Schoudorfer,  AU.  — 
Stabite  (Annib.  .  Padouan.  —  Tallis,  Angl.— 
Valeampi,  ltal.  —  Vecchio  (Orazio),  Mod. — 
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Vecehio  (Orfeo),  Milan.  —  Venosa  (Gesual- 
dc  prînc.  di),  Napol.  —  Viltoria,  Esp.  à  Rome. 

—  Zmig,  Ail.  —  Zarlino,  Vénil.,  tliéor.  syst. 

—  Cerone  (Dom.  Piet.  )  Oerg.,  éci\  Ihéor. 

Epoque  Honteverde.  —  ItiûO-ttjiO. 

Premier  essai  du  style  récitant.  —  Origine 
de  Y  opéra,  de  la  monotonie  et  du  style  con- 
certant, (concerto  d'égl  se). 

Agazzari,  de  Sienne.  —  Agostini,  Rom. — 
Allrgri,  Rom.  —  Bue!,  Ail.  —  Caccini,  Rom. 

—  Caiciatini,  Rom.  —  Calatani,  Sicilien.  — 
Cavalière  (Emi!.  de;,  Rom.  — Cil'ra.Rom.  — 
Cima,  Milan.  —  Croee,  Vénit.  —  Erbach. 
Ail.  —  Faber  (  Bened.).  —  Franck,  Silcsien. 

—  Frescobaldi,  à  Rome,  organiste  et  comp. 

—  Gagliano,  Florentin.  —  Giaccobi,   Bolôn. 

—  Grandi,  Vénil.  —  Heredia,  Esp.,  a  Rome. 

—  Kapsberger,  Ail.,  à  Rome.  —  Leoni, 
Vénit.  —  Mazzocbi  (Dom.),  Rom. — Mazzoc- 
chi  (Virg),  Rom.  —  Monteverde,  Vénit.  — 
Péri  (Jacopo),  Florent.  — Pacello  (Àprilio). — 
Prœtorius  (Mien.),  AIL,  écr.  Ihéor.  —  Prioli, 
Vénit.    ■  -  (Juagliati,  Rom.  —  Selle,   Ham- 


Cgoli- 
Walbser, 


bourg.  —  Turini.  —   Ufferer,  Ail. 
no,  Rom.  —  Viadana,ée  Lodi. 
Ail.,  etc.,  e!c. 

Epoque  Carissimi.  —  1640-1CSO. 

Première  amélioration  du  récitatif  et  de  la 
mélodie  dramatique.  —  Introduction  des 
instruments  concertants  avec  les  voix. 

Abbatini,  Rom.  —  Benevoli,  Rom.  — 
Bockshorn  (Capricorne),  Ail.  —  Carissimi, 
Rom.  —  Cesti,  Rom.  —  Gavalli,  Venit.  — 
Corso  de  Celano.  —  Corvo,  Cremon.  —  Du- 
rant! f  S:lv.  ),  Rom.  —  Federici,  Rom.  — 
Ferrari,  Vénit. — Foggia,  Rom.  — Graziani, 
Rom.  —  Hammersclimidt,  Ail.  —  Legrenzi, 
Vénit.  —  Monlerrato.  Vénit.  — Ravetta,  Vé- 
nit. —  Schiitz,  Ail.  compos.  d'opéras.  — 
Sdadlmayer.  —  Stradtlla,  Napolit.  —  Ziani 
(l'ancien  i,  Vénit.,  etc.,  etc. 

Epoque  Scarlalli. —  1680-1720. 

AméPoration  essentielle  du  récitatif  et  de 
la    mélo  lie  dramatique.—  Premier  perfoc 
tionnement   d'une    musique  instrumentale 
indépendante. 

Agostini  (  Piersimone  )  ,  Rom.  —  Aldo- 
brandini  ,    Bolon.   —    Alessandri   (Guil.). 

—  Aslorga,  Sicil.—  Bach  (J.  Christ.),  Ail. — 
Badia,  Rai.  —  Bay,  Bol.  —  Bagliani,  Milan. 

—  Banner,  de  Padoue.  —  Barbieri,  Bolon. — 
Bencini,  Rom.  —  Berardi,  écr.  Ihéor.  — 
Bernuleci,  Rom.  —  Biffi,  Vénit.  —  Buonon- 
cini,  Bol.,  comp.  écr.  théor.  —  Caldara.  Vé- 
nit.  —  Calegari  (P.\  Vénit.  —  Caniciari. 
Rom.  —  Carescena.  —  Casini,  Flor.,  organ. 
— Clari,  Rom. —  C'o/onna,  Bolon. —Conti'Fr.), 
Vénit.  —  Cordaus,  Vénit.  —  Corelli,    Rom. 

—  Costanzi.  Rom.  —  Dedekind,  Ail.  — 
Délia  Bella.  Vénit.  —  Fux  (  J.  J.},  à  Vienne, 
écr.  théor.  —  Gabùzio,  Bolon.  —  Gasnarini, 
Vénit.  —  Govella,  Bolon.  —  Gcminiani,  de 
Lueques.  —  Keiser,  Hambourg.,  compos. 
tl'op. . —  Lotti,  Vénit. — Lulli,  Fr.,  origin. 
d'Italie.—  Marcello.  Vénit.  —  Pacello  (An!.1, 
Vénit.  —  Paccliioni,  Bolon.  —  Pusqùale, 
Bol.   —   Passerino,  Bolon.  —  Pcrti,  Bolon. 
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—  Pislocclii,  Bolon.  —  l'iiloni,  Rom.  —  Po- 
laroli  (aîné),  Vénit.  —  Polaroli  (jeune),  Véu. 

—  Porsile,  Bolon.  —  Predieri,  Bolon.  — 
Scarlatti  (Alessan.),  Nap.  —  Scarlalti  (Do- 
meti.),  Nap.  — Ste/fani  (abbé;, .Vénit. —  Vi- 
naccesi,  Vénit.  —  Vinaldi,  Vénit.  —  Ziani 
(le  jeune;,  Vénit.,  etc. 

Epoque  Léo  el  Durante.  —  1720  17G0. 

Ecole  napolitaine.  —  Rectification  de  la 
mélodie. — Augmentation  des  instruments 
dans  l'orchestre. 

Abos,  Napol.  —  Àvpna,  Nap.  —  Adolfati, 
Vénit.  —  Alembert  (d'),  Fr.,  syst.  —  Bacli 
(J.-S.  ),  Lcips.  —  Bc-rgame,  de  Trévise.  — • 
Brusa,  Véu.  —  Beretii.  —  Cajfaro,  Nap.  — 
Carapella,  Nap.  —  Carpani,  Rom.  —  Casali, 
Rom. — ■  Ciainpi  (Franc.  ),  Nap.  —  Ciampi 
(  Vinc  Legrenzio  ),  Nap.  —  Ciampi  (  Fil.  ) 
Rom.  —  Chili,  Rom.—  Ccuti  (Nie).  —  Coc- 
i  lii,  Vén.  —  Cotumacci,  Nap.  —  Durante 
(Franc),  Nap.  —  Eberlin,  Ali.  —  Feo,  Nap. 
Ferradini,  Nap.  —  Galuppi,  Vén. —  Gogriui, 
Bergam.  —  Grasseti  (surnom.  li  Bassetto), 
Rom.  —  Graun.  —  Greco  (Gaëtauo),  Nap., 
profess.  —  Handei.  —  liasse  (surnom.  11. 
Sassoue).  —  Holzbauer.  —  Jerace,  Nap.  — 
Jomelli,  Nap.  —  Lampugnani,  Mil.  —  Lco 
(Leonardo),  Nap.  —  Mancini,  Nap.  —  Mar- 
tini, Bolon.,  hist.  —  Matlheson,  Ail.  écr. 
estnét.  jiolém.  —  Nardini,  violoniste.  — Pa- 
iotta,  de  Païenne.  —  Paradies,  Napoi.  —  Fe- 
rez, Esp.  à  Naples.  —  Pera  (l'ancien),  Vén. 

—  Pergolesi,  Nap.  —  Pitlecchio,  Rom.  — 
Porpora,  Napol.  —  Porta  (Giov.),  Vénit.  — 
Pugnani  (violoniste).  —  Ragazzi,  Nap.  —  Ra- 
meau, Fr.,  comp.  syst.  —  Riccieri,  Bolon.  — 
Ristori,  Bol.  —  Sala,  Nap.  —  Saratelli,  Vén. 

—  Satinas  (Giusepi),  Sicil.  —  Sperunza,  Nap. 

—  Siàlzl,  Ail.  —  Tartini,  de  Pirano  en  ls- 
trie,  syst.  —  lelemann,  Hambourg.  —  le- 
radeglias,  Esp.,  à  Naples.  —  Tinazoli,  Rom. 

—  Traetta,   Napol. —  'fuma,  à  Vienne.  — 


Vatotti,  Padouàn.  —  Vinci,  Nap.  —  Wagen- 
seil,  à  Vienne.  —  Zanatla,  Napol.  —  Zolen- 
ka.  Bohem.,  etc.,  etc. 

Epoque  de  Gluck.  —  17C0- 1780. 

Réforme  du  style  de  l'opéra.  --Introduc- 
tion-des  morceaux  d'ensemble  et  du  grand 
finale.  —  Progrès  toujours  croissants  de  la 
musique  instrumentale. 

Basili  (l'ancien),  de  Lorette.  —  Bacti  (Ch.- 
Phil.-Em.),  exée,  comp.,  org.,  écr.  théor.— 
Bach  (Chrétien),  surnommé  V Anglais  el  aussi 
le  Milanais.  —  Bach  (Friedmann),  fils  de  Sé- 
bastien Bach.  —  Benda  (Georg.),  Bohémien. 

—  Fenaroli,  Nap.  —  Fiotoni,  Milan.  —  Gos- 
smann,  Viennois.  —  Gluck,  Ail.  —  Grélry, 
FI.  —  Guglielmi  (l'ancien),  Napol.--  Uomi- 
lius,  Ail.  —  Kirnberger,  à  Berlin,  éc.  théor., 
syst.,  polem.  —  Majo,  Napol.  —  Marpurg,  à 
Berlin,  écr.  théor.  svst.  polém.  —  Misliwcc- 
zek,  Bohémien.—  Mondonville,  Fr.— Mon- 
signv,  Fr.  —  Piccini,  Nap.  —    Pmlidor,  Fr. 

—  Prati,  Ferrarais.  —  Rolle,  AH.  —Rous- 
seau (J.-J.),  Genevois,  comp.,  écr.,  auteur 
d'un  Dictionnaire.  —  Sacchini,  Nap.  — Scar- 
lalti fGfuseppè),Nap.     Schuster,  Saxon,  ete. 
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Kpoque  Haydn  cl  Mozart.  —  I7S0  1800. 

Ecole  de  Vienne.  La  musique  instrumen- 
tale atteint  son  plus  haut  degré  de  perfec- 
tion. 

Alhrcchtsbcrger,  à  Vienne.—  Anfossi, 
Nap.  —  Bertom,  Véni!.  —  Catel,  Franc.  — 
Cherubini,    Flor.,  en  Fr.  —  Cimarosa,   Nap. 

—  démenti,  pianiste.  —  Dalayrac,  Fr.  — 
Fasch,  Berlin.  —  Furlanetto.  —  Gazzanica, 
Vén.  —  Guglielmi  (le  jeune),  Nap.  —  Haydn 
(Joseph),  de  Vienne.  — Haydn  (Mich.),  ioid. 

—  Jannaconi,  Rom.  —  Krauss,  Ail.  —  Le- 
sueur,  Fr.  —  Lorenzini,  Rom.  —  Mattei, 
Bol.  —  Mortellari,  Nap.  —  Mozart  (W.-Am.), 
Viennois.  —  Nazolitii,  —  Naumann.  —  Pae- 
siello.  —  Porlmann,  AIL,  syst.  —  Quaglia, 
Mil.  —  Rodewald,  Silésicn.  —  Sabbatini, 
Vén.  —  Salieri,  Vén.,  à  Vienne.  —  Sarti, 
de  Faenza.  —   Tarchi,  Nap.  —  Tritlo,  Nap. 

—  Vogler  (  Ah.  ),  Ail.,  écr.  théor.  syst.  — 
Xingarelli,  Nap.,  etc.,  etc. 

ESPACE.  —  On  se  sert  du  mot  espace 
dans  le  plain  chant  pour  indiquer  l'intervalle 
qui  sépare  les  différentes  lignes  de  la  portée, 
autrement  dit  les  interlignes. 

ESPECES.  —  Les  sept  octaves,  pouvant 
être  divisées  de  deux  manières,  liarmoni- 
quement,  c'est-à-dire  par  la  quinte,  comme 
la  nti  la;  ou  arithmétiquement,  c'est-à-dire 
par  la  quarte,  comme  la  ré  la,  donnent  lieu, 
par  cela  môme,  à  quatorze  gammes,  ditFé- 
renles  les  unes  des  autres  quant  à  la  distri- 
bution et  à  la  coordination  des  intervalles. 
Mais  de  ces  quatorze  octaves  il  en  est  deux 
que  les  symphoniastes  rejettent  comrneMta/- 
ues  ou  de  mauvaise  espèce,  parce  que,  chez 
l'une,  la  division  harmonique  se  fait  par  une 
fausse  quinte,  ou  une  quinte  diminuée,  si  fa, 
et  que,  chez  l'autre,  la  division  arithméti- 
que se  fait  par  une  fausse  quarte  ou  une 
quarte  augmentée ,  fa  si.  C'est  ce  qui  est 
exposé  plusieurs  fois  dans  cet  ouvrage,  no- 
tamment à  l'article  Mode.  Il  reste  donc 
douze  gammes  qui  ont  donné  lieu  aux  douze 
modes  du  plain-chant.  Ces  douze  gammes, 
(•(imposées  de  huit  intervalles,  sont  naturel- 
lement partagées  en  deux  létracordes.  Cha- 
cun de  ces  deux  létracordes  contient  un  des 
deux  demi-  tons  qui  se  rencontrent  égale- 
ment dans  chaque  gamme;  mais  la  position 
de  ces  deux  demi-tons  varie,  suivant  le  point 
de  départ  de  la  gamme  elle-même.  Suppo- 
sons que  le  point  de  départ  de  la  gamme 
soit  la,  le  létracorde  grave  sera  composé  de 
la  série  la  ti^~~iil  ré;  si  le  point  de  départ  est 
»i,le  létracorde  grave  sera  si~~~ttt  ré  mi  ;  enfin, 
si  le  point  de  départ  est  ut,  le  létracorde 
grave  sera  ut  ré  mi~~~fa.  On  voit  que  ces  trois 
séries  «.ont  différentes  les  unes  des  autres  : 
dans  la  première,  lasi'^utré,  le  demi-ton  est 
précédé  d'un  ton  et  suivi  d'un  autre  ton  ;  il 
occupe  la  place  du  milieu,  et  voilà  pourquoi 
l'on  dit  que  le  chant  qui  en  résulte  est 
mésoptjcne;  dans  la  seconde,  si^~ut  ré  mi,  le 
demi-ton  est  au  bas,  et  il  est  suivi  de  deux 
tons  ;  voilà  pourquoi  le  chant  qui  résulte  de 
celte  disposition  est  barypycne;  dans  la  troi- 
sième, le  demi-ton  est  à  l'aigu  et  il  est  pré- 
cédé de  deux  tons,  c'est  la  raison  pour  la- 


quelle eeltedisposilion  est  appelée  oxypycne. 
Ces  trois  séries  forment  pourtant  trois 
létracordes  ou  trois  quartes,  mais  d'une 
espèce  différente.  Il  en  est  de  môme  des 
quintes,  et  pour  s'en  convaincre,  il  sullit 
d'ajouter  uno  noto  à  chaque  létracorde  ci- 
dessus  pour  former  le  pentacorde  ou  série 
de  cinq  tons.  De  ce  qui  précède,  il  suit  que 
lorsque  deux  gammes  sont  identiques  quant 
à  leurs  quartes,  elles  diffèrent  quant  à  leurs 
quintes  et  réciproquement  ;  en  d'autres 
termes,  chaque  fois  que  doux  gammes  pré- 
sentent deux  létracordes  analogues,  les  deux 
autres  létracordes  dilfèrent  nécessairement. 
Prenons  par  exemple  les  gammes  d'uf  et  de 
sol  : 

Vl    ré    mi"~fa-sol    la    sî'   "ut  ' 
Sol   la     si~ut-ré    ini""*fa    sol. 

On  voit  une  analogie  parfaite  entre  les 
deux  létracordes  graves  de  ces  gammes; 
dans  l'un  et  dans  l'autre  le  demi-ton  occupe 
le  haut  et  est  précédé  de  deux  tens,  mais 
les  deux  derniers  létracordes  diffèrent  :  l'un 
appartient  au  genre  oxypycne,  l'autre  au 
genre  mésopyene. 

Ainsi,  disons,  pour  conclure,  que  s'il  y  a 
plusieurs  quartes  et  plusieurs  quintes  de  la 
môme  espèce,  c'est-à-dire  des  quartes  ei  des 
quintes  semblables,  il  n'y  a  pas  deux  octaves 
semblables  et  de  môme  espèct.  C'est  pour- 
quoi ie  mot  espèce  s'applique  plus  particu- 
lièrement aux  octaves,  et  ce  sont  les  espèces 
d'octaves  qui  déterminent  la  nature  des 
modes. 

ESSENTIELS  (Sons).  —  On  nomme  essen- 
tiels les  sons  caractéristiques  d'un  mode,  la 
tonique,  la  dominante,  la  finale. 

ETENDUE.  —  C'esl  l'espace  dans  lequel 
se  meut  la  mélodie  d'un  mode,  autrement 
dit  Yambitus. 

ETIQUETTES.  —  «  Ce  sont  de  petits  mor- 
ceaux de  papier  sur  lesquels  sont  écrits  les 
noms  des  jeux  (de  l'orgue),  et  que  l'on  colle 
avec  la  colle-forte  au-dessus  de  chaque  tiroir 
respectif.  —  Dans  les  orgues  où  i!  y  a  un 
grand  nombre  de  jeux,  on  distingue  les 
étiquettes  qui  appartiennent  à  chaque  cla- 
vier par  une  couleur  différente.  Maintenant, 
on  fait  usage  de  plaqinf  rondes  de  porce- 
laine qui  portent  le  nom  do  chaque  jeu,  et 
on  les  incruste  dans  le  bouton  même  du 
tiroir.  Les  jeux  des  divers  claviers  sont  éga- 
lement distingués  par  une  couleur  particu- 
lière, non  pas  du  fond,  comme  les  étiquettes 
en  papier,  mais  des  lettres  mômes,  s>  [Manuel 
du  facteur  d'orgues;  Paris,  Roret ,  18i9, 
t.  III,  p.  536.) 

ETOFFE.  —  «  On  donne  le  nom  •l'étoffe 
à  la  composition  et  au  mélange  des  matières 
que  l'on  emploie  pour  la  composition  des 
tuyaux  d'orgue.  Ainsi  l'on  dit  qu'il  faut 
bien  étoffer  les  tuyaux,  pour  indiquer  qu'if 
faut  les  faire  suffisamment  pesants,  assez 
épais.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues;  Paris, 
1819,  Rorcl,  t.  III,  p.  530.) 

ETUDE.  —  On  donne  le  nom  d'étude  à  une 
composition  pour  le  piano,  l'orgue  et  d'au- 
tres instruments,  où  l'on  s'astreint  à  uno 
formule  de   traits  qui   sert  d'exercice  et 
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d'étude,  en  même  temps  que  les  composi- 
teurs habiles  tirent  un  heureux  parti  de  cette 
formule  pour  le  développement  de  la  pensée 
mélodique.  Cramer,  Chopin,  MM.  Boély, 
Cb.-V.  Alkan,  ont  fait  des  études  d'une 
grande  beauté. 

E  lj  O  U  A  E.  —  Mot  iorme,  pour  abréger, 
des  six  voyelles  qui  se  trouvent  dans  les 
mots,  sœculorum,  amen,  et  sur  lequel  on 
trouve,  dans  les  Antiphoniers  et  les  Psau- 
tiers, les  notes  par  lesquelles  il  faut  finir  ou 
terminer  chaque  verset  des  psaumes  ou  des 
cantiques.  Et  comme  tous  les  tons,  à  la  ré- 
serve du  second,  ont  plusieurs  terminaisons, 
il  faut  consulter  ces  sortes  de  livres  où  elles 
sont  marquées.  (V.  Brossard,  au  mot  Tuono.) 

EUPHONE,  nouveau  jeu  de  l'orgue.  — «  Le 
premier  jeu  auquel  on  ait  donné  co  nom, 
dérivé  des  mots  grecs  «v,  bien,  et  pmvà,  voix, 
son,  est  celui  qui  existe  dans  l'orgue  de  la 
cathédrale  de  Beauvais.  On  l'a  nommé  ainsi 
a  cause  de  sa  douceur  et  de  la  faculté  qu'il 
a  de  varier  l'intensité  de  ses  sons,  ce  qui  le 

rend  propre  à  bien  chanter O'i  a  donné 

ensuite  ce  nom  à  d'autres  jeux  également  à 
anches  libres,  mais  ne  pouvant  parler  que 
sous  une  pression  constante  et  réglée;  d'où 
il  résulte  qu'ils  sont  dépourvus  d'expression. 
Ces  corps  sont  des  tuyaux  cylindriques  ter- 
minés par  un  cône  allongé.  Ce  jeu  ainsi  mo- 
difié réussit  mieux  dans  les  basses  que  dans 
le  médium,  et  ses  dessus  n'ont  aucun  ca- 
ractère propre.  »  [Manuel  du  fadeur  d'or- 
gues; Paris,  18'i9,  Boret,  t.  111,  p.  164  ) 

EVANGILE  (Chant  del'].  —  D'après  les 
traditions  romaines,  l'Evangile  comme  l'Epî- 
tre  se  récite  è  une  seule  corde,  à  l'exception 
des  finales  interrogatives.  Exemple  : 


DICTIO.NNAIRE  F  i  CUO 

Dans  la  liturgie  parisieune,  l'Evangile  se 
chante  aussi  recto  tono,  à  l'exception  des 
syllabes  qui  portent  les  signes  V,  u  et  *.  La 
valeur  mélodique  des  figures  V  et  *  a  été 
expliquée  à  l'article  Epître  (Chant  de  /').  «La 
marque  w,  dit  Lebeuf,  signifie  que  la  syllabe 
sur  laquelle  elle  est  imposée  doit  être  allon- 
gée d'une diaptose.  Ainsi  l'on  chante: 


I^ËE^ 
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t. 

Ooiiiinus  vobiscuin.  iî).  Et  ciiiii  spinlu     lu-o.' 

g — 
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y.  Sequenii-a   sancii    Evangeli-i  secuijiluni 
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-sidcbil. 


Do-iiii-u'us  vo-bis  -  tuin. 

(Th.  Nisard.) 

EV1GILANS  STULTUM.  —  Les  moines 
appelaient  ainsi  la  cloche  qu'on  sonnait  pour 
les  Matines;  dans  un  temps  où  le  relâche- 
ment s'était  introduit  parmi  les  religieux, 
ils  traitaient  de  fous,  slulli,  ceux  qui,  plus 
réguliers,  se  faisaient  une  loi  de  quitter  leui  s 
lits  pour  se  rendre  à  l'office. 

Citons  Du  Cange  : 

«  Vêtus  charta  ann.  1183  in  Tabulario  do- 
mus  Dei  Andegav.:  Item  quatuor  capellani  in 
eleemosynaria  posili  non  habebunt  prœter 
unum  tintinnabuium,  neque  sonabunl  ante- 
quam  tintinnabuium  quod  Evigilans-stultum 
dicilur ,  sonuerit.  Slultum  scilicet,  cujus 
modi  fuit  Vigilantius  il  le ,  qui  nocturuas 
vigilias  carpebat,  atque  ob  id  Vormilantius  a 
S.  Hieronymo  appellatus  est.  » 

EXPOSITION.  —  On  nomme  exposition 
celte  partie  de  la  fugue,  où  le  sujet,  la  ré- 
ponse, le  contre-sujet,  les  reprises  du  su- 
jet, etc.,  s'établissent  successivement  de 
manière  a  bien  affermir  d'avance  l'auditeur 
sur  le  thème  qui  va  être  développé,  et  lui 
laisser  entrevoir  le  plan  de  la  composition. 
Après  l'exposition  viennent  les  épisodes  , 
la  strette,  la  pédale,  etc.,  etc. 

EXPRESSION  (appliquée  a  l'orgie).  — 
«  C'est  la  qualité  par  laquelle  le  musicien 
sent  vivement  et  rend  avec  énergie  toutes 
les  idées  qu'il  doit  rendre  et  tous  les  senli- 
ments  qu'il  doit  exprimer.  Comme  les  diffé- 
rents degrés  de  ton  dans  l'émission  du  son 
procurent  un  des  moyens  les  plus  efficaces 
pour  y  parvenir,  on  a  imaginé  d'enfermer 
les  jeux  de  l'orgue  dans  des  buffets  ou 
caisses,  dont  les  parois  peuvent  s'ouvrir  ou 
se  fermer  à  la  volonté  de  l'organiste,  pour 
nuancer  son  jeu,  et  l'on  a  nommé  cet  appa- 
reil boîte  d'expression.  Sa  description  lient 
à  l'art  ilu  facteur  d'orgues.»  (Manuel  du  fac- 
teur d'orgues;  Paris,  18i9,  Boret,  t.  III, 
p.  537.)  Voyez  ce  que  nous  disons,  au  mot 
Orgue,  de  celte  expression,  que  nous  consi- 
dérons comme  destructive  du  caractère  de 
l'instrument. 


F 


F.  —  Lettrequi  marque. esixièmedegré  de 
lYchelle  dans  les  notations  boétienne  et  gré- 
gorienne. Dans  celle-ci,  le  F  majuscule  indi- 
quait le  fa  grave  et  le  f  minuscule  l'octave 
de  ce  même  fa. 


F,  dans  l'alphabet  tracé  par  Romanus  pour 
les  ornements  du  chant,  signifiait  cum  fra- 
gore,  avec  éclat. 

Lettre  qui  désigne  la  finale  des  cinquième 
et  sixième  modes  de  l'église 
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FAR 


F  se  marquait  sur  la  ligne  rouge  de  lu  por- 
tée musicale  de  Guido  d'Arezzo  oour  mar- 
quer la  note  fa. 

F  FA  UT.  —  Résultat  de  la  combinaison 
des  trois  premiers  hcxacordes  superposés 
dans  leur  ordre  et  se  rencontrant  au  pre- 
mier F  de  l'échelle  des  sons.  Cela  signifiait 
que  cette  corde  F  était  nommée  tantôt  fa, 
tantôt  ut,  selon  que,  dans  la  solmisation  par 
les  muances,  elle  était  solfiée  par  l'hcxacordo 
de  nature  ou  par  l'hcxacorde  de  bémol. 

FABAR1US  (Cantor).  —  C'est  le  surnom 
que  les  païens  donnaient  aux  chantres  dans 
la  primitive  Eglise.  On  les  appelait  mangeurs 
de  fh-es,  parce  qu'ils  étaient  condamnés  à 
manger  des  légumes  pour  ménager  leur  vois. 
Isidore  de  Sévi I le  (lib.  n  De  divin,  offic,  cap. 
12)  s'exprime  ainsi  :  Antiqui  pridie  quam 
eantandum  erat ,  ribis  abst inebant ,  psallentes 
tamen,  leguminibus  caussa  vocis  assidue  ute- 
bantur.  Inde  etcanlores  apud  yenlites  fuburii 
ilicli  sun t. 

FAÇADE  D'ORGUE.  —  «  C'est  l'ensemble 
de  tout  l'extérieur  du  devant  d'un  buffet 
d'or.gue.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues; 
Paris,  18i9,  Roret,  t.  III,  p.  537.) 

FACTEUR  D'ORGUES.  —  «  C'est  ainsi 
qu'on  nomme  celui  qui  exerce  l'art  île  la 
construction  des  orgues.  Le  facteur  d'orgues 
doit  acquérir  dus  connaissances  préliminai- 
res qui  se  rattachent  à  ses  travaux  :  ainsi, 
il  doit  avoir  l'intelligence  des  principales 
règles  de  la  mécanique,  de  la  statique  et  de 
la  menuiserie.  Une  de  sesprincipales  études, 
c'est  de  distinguer  tous  les  diliérents  tuyaux 
et  jeux  de  l'orgue,  et  d'en  savoir  faire  les 
diapasons  pour  leur  donner  les  mesures  et 
les  dimensions  convenables;  enfin,  il  doit 
connaître  les  différentes  pièces  qui  compo- 
sent l'orgue  et  juger  de  leur  ensemble 

Il  faut  qu'il  sache  faire  tous  les  calculs  des 
diapasons  des  jeux  et  des  quantités  d'air  que 
ceux-ci  peuvent  exiger  d'après  leur  intona- 
tion; le  dessin  linéaire  lui  est  indispensable 
pour  tracer  la  disposition  et  le  plan  de  tout 
le  mécanisme,  et  enfin  il  doit  posséder  quel- 
ques connaissances  en  acoustique,  et  ne  pas 
ôire  étranger  à  l'art  du  musicien,  pour  s'ex- 
pliquer certains  phénomènes  qui  se  rencon- 
trent fréquemment,  et  vérifier  par  lui-même 
s'il  a  atteint  le  but  qu'il  se  proposait.  Il  ne 
suffit  pas,  pour  réussir,  d'imiter  les  usages 
et  les  procédés  des  bons  ouvriers,  ou  de  co- 
pier les  meilleurs  instruments;  car  ce  qui 
est  bien  dans  certaines  conditions  peut  être 
mauvais  dans  d'autres.  Il  faut  savoir  se  ren- 
dre compte  de  tout  ce  que  l'on  fait,  et  l'on 
ne  peut  y  parvenir  que  par  la  science.  » 
Manuel  du  facteur  d'orgues;  Paris,  I8i9  , 
Roret,  t.  1",  p.  2;  t.  III ,  p.  2  et  538.) 

FACTURE  D'ORGUES.— Art  de  construire 
les  orgues. 

FARCE,  ou  FARSE.  —On donnait  le  nom 
de  farse  à  une  espèce  de  poème  composé  ou 
plutôt  farci  de  choses  diverses.  C'étaient  des 
paraphrases  intercalées  dans  les  textes  sacrés 
et  les  prières  liturgiques  et  dont  ces  textes  et 
ces  prières  étaient  comme  farcis  ou  fourrés. 
Il  -y  avait  des  préceptes  pour  chauler  le  Kyrie 
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eleison,  des  leçons  avec  farse  :  «  Qualiler  de- 
beant  ca n tare  A' t/rie  tleûoncumfarsa.Quando 
in  diebus  festis  dicitur  Kyrie  eleison  cuin 
farsa.  »  [Velus  Ccremonialc  Lirensis  monaste- 
rii.)  —  «  Visitavimus  monasterium  monia- 

lium  S.  Triiiitatis  Cadomensis In  feslo 

Innocenlium  cantant  lectiones  cum  farsis  : 


hocinhibuimus.  ï>(Iieg.  visitât.  Odon.archiep. 
Hotomag.,  abann.  12*8  ad  I2G9,  ex  cod.  reg. 
1245,  fol.  216,  v°).  Ces  leçons  avec  farscs 
étaient  ce  que  nous  appelons  épîtres  farcies, 
sur  lesquelles  M.  l'abbé  Arnaud  a  bien 
voulu  rédiger  un  remarquable  article  que 
nous  recommandons  aux  lecteurs,  et  qui 
nous  dispense  d'entrer  ici  dans  de  plus 
longs  détails.  Remarquons  seulement  que 
Cresoimbeni  dans  son  Jstoria  délia  volgar 
poesia,  lib.  iv,  cap.  3,  attribue  une  origine, 
analogue  au  mot  farse,  soit  qu'il  signifie  la 
composition  bizarre  dont  il  est  ici  question, 
soit  qu'il  s'applique  à  ce  mélange  de  hachis 
et  de  légumes,  que  les  Provençaux  ,  fort 
gourmets  de  leur  nature,  ont  désigné  de  la 
même  manière.  (Voyez  Farça  dans  le  Dict. 
provençal  d'Ho.woRAT.) 

Vers  1250,  Eudes,  archevêque  de  Reims, 
proscrivit  les  farses  de  soi  église  :  «  Infesto 
S.  Johannis  et  innocenlium  nimia  jocositato 
et  scurrilibus  canlibus  utebanlur,  utpoto 
farsis,  conductis,  motulis,  prœcipimus  quod 
honestùs  et  cum  majori  devotionc  alios  se 
haberent.  » 

FAUCET.  —  Le  mot  de  faucet,  et  non 
fausset,  de  faucis,  la  gorge,  caractérise  les 
sons  qu'un  homme  produit  lorsqu'il  veut 
imiter  Ja  voix  d'une  femme.  C'était  une  de 
ces  corruptions  qui  s'étaient  introduites  dans 
l'Eglise  et  qui  en  furent  bannies  :  Organuin 
tamen  et  decentum,  fausetum  (ou  falcctum)  et 
pipetli  omnino  in  dtvino  officio  omnibus  no- 
stris  utriusque  sexus  inlerdicimus  (In  regul. 
ordinis  deSempringham,  p.  717). 

Le  roman  de  Renard,  disant  qu'il  chantera 
a  l'imitation  du  coq  : 

Je  le  dirai  une  chjnçon, 
N'aura  voisin  ei  environ 
Qui  bien  n'entende  mon  faucet. 

FAUSSET.  —  «  C'est  cette  espèce  de  voix 
par  laquelle  un  homme,  sortant  à  l'aigu  du 
diapason  de  sa  voix  naturelle,  imite  celle  de 
la  femme.  Un  homme  fait  à  peu  près,  quand 
il  chante  le  fausset,  ce  que  fait  an  tuyau 
d'orgue  quand  il  octaviu. 

«  Si  ce  mot  vient  du  français  faux  opposé 
h  juste,  il  faut  l'écrire  comme  je  fais  ici,  e:i 
suivant  l'orthographe  de  l'Encyclopédie; mais 
s'il  vient,  comme  je  le  crois,  du  latin  faux, 
faucis,  la  gorge,  ii  faut,  au  lieu  des  deux 
s*  qu'on  a  substitués,  laisser  le  c  que  j'y 
avais  mis  -.Faucet.  »  (J.-J.  Rci.sseau!) 

FAUX.  —  «  Intonation  qui  n'est  pas  juste 
à  l'égard  des  autres  sons.  Chanter  faux,  c'est 
chanter  ou  trop  haut  ou  trop  bas,  et  ne  pas 
s'accorder  avec  d'autres  voix  ou  avec  les 
instruments  qui  accompagnent.  —  On  a  mis 
souvent  en  question  s'il  y  a  des  voix  fausses 
ou  si  l'on  ne  chante  faux  que  par  suite  d'un 
défaut  dans  l'organisation  de  l'oreille;  i*l  y 
a  lieu  de  croire  que  ces  deux  causes  exercent 
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de  l'influence  sur  la  justesse  dans  le  chant  ; 
on  a  vu  des  voix  justes  se  fausser  après  un 
exercice  trop  violent  ou   trop 


prolongé.  » 

(FÉTIS.) 

FAUX-BOURDON.  --  Le   mot   de    faux- 
bourdon,  suivant  M.  S.  Morelot,  est  composé 
de  falsetum  et  de  burdo.  La  première  de  ces 
express  ons  désigne  la  voix  humaine  la  plus 
aiguë,  le  faucet  qui  est  la  voix  des  enfants  et 
des  femmes,  ainsi  appelée  parce  qu'elle  vient 
du  gosier (fauces)  ;  la  seconde  signifie  un  son 
grave,  tel  quecelui  qui  est  produit  parles  plus 
grands  tuyaux  de  l'orgue,  appelés  burdoni, 
ou  burdoncs,  ou  tel  que  celui  des  voix  de 
basse.  Le  faux-bourdon,  continue  M.  More- 
lot,  est  donc  un  chant  qui  réunit  les  voix 
aiguës  aux  voix  graves  ,  non  plus  comme  la 
simple  antiphonie  des   anciens,  qui  n'était 
que  le  même  chant  doublé  à  l'octave,  mais 
par  l'emploi   simultané  des  intervalles   de 
quinte,  de  tierce,  etc.,  au  moyen  duquel  les 
quatre  voix  principales  se  trouvent  classées 
dans  leurs  limites  respectives  et  forment  un 
ensemble  harmonieux.  L'expression  de /aux- 
bourdon  sert  à  désigner  une  sorte  de  contre- 
point syllabique  ou  de  note  contre  note,  écrit 
suivant  les   règles   d'harmonie   en  usage  à 
l'époque  où  ce  genre  prit  naissance  et  qui 
s'est  perfectionné  jusqu'à  la  fin  du  xvic  siè- 
cle. Le  faux-bourdon  est  le  plus   souvent 
basé  sur  les  mélodies  les  plus  simples  et  les 
moins  ornées   du    plain-chant.  Quelquefois 
même  c'est  un  pur  ensemble  harmonique, 
dans  lequel  aucune  partie  ne  domine  spécia- 
lement. (Voy.  Revue  de  ta  musique  relig.,  dé- 
cembre 18i5,  p.  196.)  Les  plus  anciens  au- 
teurs qui  aient  parlé  du  faux-bourdon  ,  sont 
Gafforio,  dans  sa  Pratica  musica  (lib.  ni,  cap. 
5)  et  Adam  de  Fuldc  dans  sa  Musica  insérée 
au  tome  III,  pp.  352-53  des  Scriploreseccles., 
publié  par  Gerbert.  Tous  les  deux  vivaient 
a  la  lin  du  xv'  siècle.  L'exemple  que  nous 
donne  Gatfurio  ne  se  rapporte  nullement  à 
ce  que  nous  nommons  faux-bourdon  puis- 
que les  noies  ne  sont  pas  d'égale  valeur  dans 
lss  qu;;tre  parlies.  Quant  à  Adam  de  Fulde, 
qui  le  définit  de  manière  à  faire  voir  qu'il 
entend  parler  de  ia  composition  indiquée 
par  Gafforio,  il  ne  paraît  pas  émerveillé  de 
cette  découverte,  car  il  dit  que  cette  harmo- 
nie se  nommait  faux-bourdon,  quia  tetrum 
reddit  sonum,  ce  qui  est  bien  loin  de  la  défi- 
nition que  nous  avons  donnée,  laquelle  peut 
s'appliquer  à  une  composition  régulière  et 
de  bon  effet.  Ce  faux-bourdon,  qui  n'était 
autre    qu'un    contrepoint    où    les    quartes 
jouaient  un  grand  rôle,  devait  donc  être  bien 
ditTérent  de  ce  que  nous  désignons  par  cette 
expression.  Si  nous  ne  nous  trompons,  il 
devait   ressembler   baucoup   à  l'espèce   de 
composition  dont  parle  Kiesewetter  dans  son 
Histoire  de  la  musique  occidentale  (Epoque 
Francon),  composition  que  les  chanteurs  des 
Papes  portèrent  d'Avignon  à  la  chapelle  pa- 

(339)  Nous  ne  savons  si  Kiesexvplter,  à 
la  terminaison  ne  doil  pas  eue  ainsi  : 


paie  à  Rome,  vers  la  fin  du  xv  siècle,  où 
elle  se  maintint  longtemps,  môme  après  l'in- 
troduction du  contrepoint  figuré.  Quoi  qu'il 
en  soit,  le  chant  dont  nous  parlons  était  à 
trois  voix;  il  consistait  en  une  suite  d'ac- 
cords |  qui  se  succédaient  par  mouvements 
semblables  au-dessus  du  plain-chant  (ténor) 
sur  lequel  cette  harmonie  était  basée;  à  la 
terminaison  seulement,  la  voix  supérieure 
passait  de  la  sixte  à  l'octave,  de  sorte  que  le 
morceau  finissait  par  l'accord  J. 
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Une  composition  de  cette  nature  présen- 
tait des  difficultés  réelles  pour  le  temps,  et 
supposait  dans  tous  les  cas  des  chanteurs  exer- 
cés. Toutefois  son  origine  nous  paraît  devoir 
remonter  assez  haut  (339),  car  il  nous  sem- 
ble naturel  de  penser  qu'on  essaya  des  séries 
de  tierces  au-dessous  des  séries  de  quartes, 
par  lesquelles  l'harmonie  avait  commencé,  et 
lorsqu'on  se  fut  aperçu  que  ces  successions 
de  quartes  devaient"  être  repoussées  par 
l'oreille. 

Nous  avons  dit  tout  à  l'heure  que  Gafforio 
et  Adam  de  Fulde  étaient  les  deux  premiers 
écrivains  dans  lesquels  on  trouvait  des  ren- 
seignements sur  le  faux-bourdon.  Mais  grâce 
à  une  précieuse  découverte  due  aux  inves- 
tigations de  M.  Danjou,  dans  la  bibliothèque 
de  Saint-Marc,  nous  voyons  que  dans  le  xv* 
siècle  le  faux-bourdon  était  également  en 
honneur  en  Angleterre  et  en  France,  et  que 
cette  cspôcedechant  était  commune  aux  deux 
nations.  Lesdeux  traitésdanslcsquels.M.  Dan- 
jou a  puisé  ce  précieux  renseignement  sont 
d'un  chantre  nommé  Guillelmus  Monachus. 
Le  faux-bourdon  dont  il  parle  procède  par  va- 
leurs inégales  sur  les  intervalles  d'octaves,  de 
quintes,  de  sixtes  ou  de  tierces,  et  se  terminent 
en  passant  de  la  sixte  à  l'octave.  Mais  il  est  une 
particularité  que  nous  ne  devons  pas  passer 
sous  silence.  L'auteur  fait  mention  d'une 
sorte  de  faux-bourdon  qui  se  chante  à  deux 
voix,  et  qui  semble  particulière  aux  Anglais 
Celte  espèce  est  appelée  gymel. 

Suivant  l'abbé  Baini  (Mem.  slorico-critic. 
delta  vila  e  délie  opère  da  Palestrina,  t.  II, 
d.  257  [note]  ),  personne  ne  met  en  doute 
que  le  faux-bourdon  n'ait  passé  de  France 
en  Italie,  au  moment  de  la  réintégration  du 
Saint-Siège  d'Avignon  à  Borne,  alors  que  les 
chanteurs  pontificaux  avij,nonnais  furent 
réunis  à  ceux  de  l'école  romaine  dans  l'an- 
cienne capitale  du  monde  chrétien. 

Le  faux-bourdon  était  une  composition  à 
trois  parties,  travaillée  le  plus  souvent  sur 

qui  nous  empruntons  cet  exemple,  ne  s'est  pas  trompé,  et  si 
sot    Ja 


au  lieu  de  ré   ut  à  la  secon  le  partie. 
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les  chants  habituels  des  huit  modes  ecclé- 
siastiques, et  combinée  de  la  manière  sui- 
vante :  la  partie  aiguë,  soprano  ou  contralto, 
chantait  le  thème  connu  du  chant  grégorien; 
la  partie  niovcnne,  contralto  ou  contratenor, 
on  ténor,  chantait  la  quarte  sous  la  partie 
aiguë  ;  la  partie  grave,  bourdon,  basse  ou  té- 
nor, chantait  toujours  la  sixte  sous  la  partie 
aiguë,  et  celle-ci,  marchant  diatouiquement 
par  les  intervalles  majeurs  et  mineurs,  arri- 
vait jusqu'à  la  dernière  note,  où  la  partie 
grave  formait  une  consonnao.ee  parfaite  d'oc- 
tave avec  la  première,  et  de  quinte  avec  la 
moyenne.  Celte  première  espèce  de  faux- 
bourdons  a  constamment  été  en  usage  jusqu'à 
nos  jours,  et  les  livres  qui  les  contiennent 
ont  été  écrits  sous  Léou  X. 

Quant  à  Pétymologie  de  /aux-bourdon  , 
l'abbé  Bai  ni  professe  une  opinion  dont  nous 
lui  laissons  la  responsabilité.  Le  faux-bour- 
don, dit-il,  est  parfaitement  nommé  quant 
au  mot  et  quant  à  la  musique  :  1"  quant  au 
mut,  car  la  vraie  basse  de  cette  musique  est 
la  partie  du  soprano  ou  contralto,  c'est-à-dire 
la  partie  aiguë,  laquelle  chante  *i  la  sixte  de 
la  basse  apparente,  la  véritable  mélodie  du 
chant  grégorien.  Il  s'ensuit  que  la  partie  la 
plus  grave,  basse  ou  ténor,  ou  proprement 
lu  faux-bourdon,  faisant  entendre  la  sixte 
an-dessous,  chante  effectivement  la  tierce 
de  ladite  mélodie.  C'est  donc  avec  raison  que 
celle  partie  grave  a  été  nommée  fausse  basse 
ou  faux-bourdon,  c'est-à-dire  sorie  de  psal- 
modie avec  fausse  basse  on  faux-bourdon. 
2°  Quant  à  la  musique  :  musique  fausse,  en 
effet,  à  plus  d'un  titre.  Elle  est  mêlée  de 
plain-chant  et  de  chant  figuré;  elle  est  har- 
monique et  non  rhythmique  (mesurée);  elle 
est consonnante, mais  sans  variété  de  conson- 
uanecs  ;  elle  est  toujours  égale,  mais  ditlé- 
rentedans  les  tierces  et  sixtes,  soit  majeu- 
res, soit  mineures  ;  elle  produit  constam- 
ment pour  résultat  harmonique  de  nouveaux 
arrangements  de  tierce,  quarte  et  sixte.  En 
un  mot,  elle  n'est  ni  plain-chant  ni  chant 
ligure,  mais  tout  à  la  fois  chant  figuré  et 
plain-chant,  en  sorte  qu'elle  justifie  parfai- 
tement à  l'oreille l'épithète d'Adam  deFulde, 

ttlrum  reddil  sonum ,  d'où  il  résulte  que 

ce  -enre  de  musique  si  sévère  et  imaginé 
ainsi  que  nous  venons  de  le  dire,  méritait 
bien,  si  on  le  compare  au  genre  de  musique 

ordinaire,  le  nom  de  faux-bourdon Le 

savant  auteur  que  nous  analysons  nous  pa- 
rait plus  heureux  dans  ce  qui  va  suivre. 

Au  plus  fort  de  la  vogue  de  cette  première 
espèce  de  faux  -bourdon,  il  s'en  introduisit 
une  seconde  qui  consiste  dans  une  composi- 
tion régulière,  mais  sans  rhythme  déterminé 
dans  l'exécution,  à  quatre  voix,  notes  contre 
notes,  toujours  consomianles,  avec  quelques 
ligatures  à  l'endroit  de  la  cadence,  selon  les 
lègles  ordinaires  de  l'harmonie,  en  ayant 
soin  de  placer  le  plain-chant  à  l'une  des 
quatre  parties.  Ce  faux-bourdon  fit  insensi- 
blement oublier  le  premier,  et  fut  admis 
dans  la  chapelle  pontificale  parallèlement 
avec  l'autre,  il  fut  reçu  dans  toutes  les  au- 
tres chapelles,    principalement    en  Italie, 


et  s'y  maintient,  bien  qu'une  troisième  es- 
pèce de  faux-bourdon  lui  ait  été  opposée, 
laquelle,  après  avoir  conquis  le  suffrage 
universel,  a  dû  néanmoins  céder  partout  la 
place  à  son  prédécesseur  et  rival.  Si  bien 
qu'aujourd'hui  ,  en  dehors  de  la  chapelle 
pontificale,  où  la  première  espèce  de  faux- 
bourdon  continue  d'être  cultivée,  la  seconde 
est  la  seule  qui  soit  généralement  connue 
et  exécutée. 

La  troisième  espèce  de  faux  -bourdon 
s'exécutait  par  une  seule  voix  accompagnée 
do  l'orgue.  L'orgue  touchait  une  basse  com- 
posée de  notes  brèves  ou  longues,  et  prise 
de  l'un  des  modes  du  plain-chant.  La  voix 
chantait  un  verset  du  psaume  avec  des  pas- 
sages plus  ou  moins  rapides,  avec  des  pe- 
tites notes,  croches,  doubles  croches,  etc., 
trilles,  mordants,  appoggiatures,  groupes, 
ports  de  voix,  etc.,  le  tout  entremêlé  de  ré- 
citatifs et  de  récits  déclamés.  La  basse  de 
l'orgue  était  la  même  pour  tous  les  versets. 
Les  différentes  voix,  soprano,  contralto,  té- 
nor, basse,  variaient  à  tour  de  rôle,  des  mé- 
lodies et  des  ornements  sur  les  versets  qui 
correspondaient  à  chacune  de  ces  différentes 
voix.  Lopins  souvent  les  cha'iteurs  le  fai- 
saient d'inspiration,  alla  mente,  suivant  l'u- 
sage de  ce  genre  de  chant.  Toutefois  ,  un 
chanteur  de  la  chapelle  (Francesco  Severi) 
imprima  plusieurs  livres  à  l'intention  de 
ceux  à  qui  l'invention  pouvait  faire  défaut. 
Voici  le  titre  du  premier  livre  :  Salmi  pas- 
seggiati  per  lutte  le  voci  nella  maniera  che 
si  cantano  in  Roma  sopra  i  falsibordoni  di 
tult'  i  loni  ecclesiastici  dacanlarsi  nei  vesperi 
délia  domenica,  e  delli  giorni  feslivi  di  tutto 
V  anno,  con  alcuni  versi  ciel  Miserere  sopra  il 
folsobordone  del  Dentice,  composti  da  Fran- 
cesco Serai  l'erugino  cantore  nella  capella 
diN.S.  Papa  Paolo  V,  etc.  In  Roma  da  Ni- 
colo  Borboni,  l'anno  1615. 

—  M.  S.  Morelot  a  donné,  dans  la  Revue 
de  M.  Daniou  (décembre  1845),  des  exemples 
de  faux -bourdons  pour  les  psaumes,  selon 
les  huit  modes  de  plain-chant.  Nous  lui 
emprunterons  ces  exemples  et  le  préambule 
qui  les  précède. 

M.  Stéphen  Morelot  fait  remarquer  que, 
d'après  la  définition  quia  été  donnée  du  faux- 
bourdon,  «  les  dissonances  caractéristiques 
de  la  musique  moderne  n'y  sont  point  ad- 
mises ;  la  nature  particulière  de  ce  chant  et 
les  plus  anciens  exemples  qui  en  subsistent 
autorisent  même  à  en  exclure  les  suspen- 
sions ou  prolongations  en  usage  dans  le 
style  rigoureux. 

«  Le  faux-bourdon  est  donc  l'application 
la  plus  élémentaire  de  l'harmonie  au  plain- 
chant;  par  celte  union,  l'antique  chant 
grégorien  s'enrichit  de  nouveaux  effets  sans 
que  sa  physionomie  primitive  soit  altérée. 
Cela  tient  à  ce  que  le  faux-bourdon  laisse  au 
plain-chant  toute  sa  liberté  d'allures,  sous 
le  rapport  du  rhythme  et  de  la  mélodie  ; 
cela  tient  aussi  à  la  nature  particulière  do 
l'harmonie,  qui  est  plane ,  unie  et  dénuée, 
comme  la  mélodie  elle-même  ,  de  l'exprès- 
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siuu  passionnée  pio[)re 
dénie. 

«  Aussi,  après  lo  piain-chant,  on  trouve 
souvent  le  taux-bourdon  recommandé  par 
l'Eglise,  pour  l'accroissement  de  la  solen- 
nité du  culte.  Mais,  pas  plus  que  le  plain- 
chait,  dont  il  n'est  qu'une  ramification,  le 
taux-bourdon  ne  pouvait  échapper  à  la  dé- 
gradation qui  poursuit  l'art  chrétien  depuis 
deux  siècles.  Les  formules  de  ce  chant  con- 
servées dans  les  cathédrales  et  dans  les 
principales  églises  ,  ont  éprouvé  d'innom- 
brables modifications  de  la  part  des  maîtres 
de  chapelle  qui  voulaient  les  moderniser  par 
l'emploi  des  procédés  harmoniques  de  Ha- 
meau ou  de  quelque  autre  maître  à  la  mode. 
Ce  n'était  là,  du  reste,  qu'une  application 
du  système  suivi  partout  à  celte  époque, 
alors  qu'on  cannelait  et  qu'on  festonnai,  les  co- 
lonnes du  chœur  de  Saint-Germain-I'Auxer- 
rois,  ou  qu'on  refaisait  en  marbre  et  à 
plein-cintre  l'arcature  ogivale  de  celui  de 
Notre-Dame. 

«  Nous  avons  aonc  cru  utile  ae  présenter 
un  recueil  des  faux-bourdons  psalmodiques, 
correct  et  complet  autant  que  possible.  Lf 
plupart  des  répertoires  de  ce  genre  ne  don 
lient  qu'une  seule  terminaison  ou  différence 
pour  chacun  des  modes.  Sans  chercher  à 
épuiser  toutes  ces  formules  (dont  plusieurs 


se  refusent  au  travail  de  l'harraon.e),  nous 
ayons  voulu  être  plus  varié,  d'abord  afin 
d'éviter  à  ceux  qui  voudront  bien  faire  usage 
de  notre  recued  la  nécessité  de  changer  si 
souvent, à  cause  du  faux-bourdon  ,  les  ter- 
minaisons indiquées  par  l'Anliphonaire,  et 
ensuite  afin  de  fournir  aux  organistes  un 
plus  grand  nombre  de  formules  d'accompa- 
gnement. C'est  par  les  mêmes  motifs  que 
nous  avons  donné  les  principales  variantes 
que  présentent  les  diocèses  de  France. 

«Dans  plusieurs  églises,  et  notamment  à 
Paris,  on  s'interdit  l'emploi  de  certains  mo- 
lles en  faux-bourdon.  Ainsi  le  quatrième  ne 
s'y  chante  jamais  de  celte  manière,  les  maî- 
tres de  chapelle  n'ayant  pas  trouvé  moyen  de 
construire  une  harmonie  régulière  sur  la 
formule  de  ce  mode,  qui  se  termine  par  une 
chute  à  la  tierce.  11  fallait  dans  ce  cas  recour  r 
aux  terminaisons  usitées  dans  d'autres  dio- 
cèses et  autorisées  par  d'anciens  livres  de 
chant,  lesquelles  nous  ont  fourni  une  har- 
monie naturelle  et  correcte,  plutôt  que  de 
s'exposer,  comme  on  le  fait  journellement, 
à  chanter  un*  psaume  dans  un  autre  mode 
que  son  antienne.  C'est  là  un  abus  qui  ne 
peut  être  excusé  que  par  cette  ignorance 
totale  des  principes  du  chant  ecclésiastique, 
dont  les  conséquences  subsistentencore  sous 
nos  veux. 


I"  MODE. 
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Ténor. 
Basse. 
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FEINTE.  —  «  Altération  d"une  note  ou 
d'un  intervalle  par  un  dièse  ou  par  un 
bémol.  C'est  proprement  le  nom  commun 
et  générique  du  dièse  et  du  bémol  acciden- 
tels. Ce  mot  n'est  plus  en  usage;  mais  on 
ne  lui  en  a  point  substitué.  La  crainte  d'em- 
ployer des  tours  surannés  énerve  tous  les 
jours  notre  langue,  la  crainte  d'employer 
de  vieux  mots  l'appauvrit  tous  les  jours  : 
Si-s  plus  grands  ennemis  seront  toujours  les 
puristes.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

Suivant  Brassard,  «  une  cadence  feinte, 
est  lorsqu'après  avoir  fait  tout  ce  qu'il  faut 
pour  une  véritable  cadence,  au  lieu  de  tom- 
ber à  la  véritable  finale,  on  prend  une  autre 
note  plus  haut  ou  plus  bas,  ou  bien  on  fait 
un  silence,  etc.  » 

On  appelle  feintes  sur  l'orgue,  et  l'on  ap- 
pelait feintes  sur  Pépinette  ou  le  clavier,  les 
notes  chromatiques  servant  aux  dièses  et 
aux  bémols.  Ainsi  l'orgue  conserve  la  vraie 
origine  du  mot. 

FKKMATA.  — «  Mot  italien  synonyme  de 
couronne,  corona  et  de  pausa  générale,  et  qui 
Signifie  un  arrêt  dans  la  mesure.  »  (Fétis.) 

FESTIVAL.  —  Dans  le  sens  purement 
liturgique,  le  mot  festival  signifie  un  rite 
de  fêle,  par  opposition  au  mot  férial  appli- 
qué aux  jours  où  l'Eglise  ne  célèbre  pas  la 
mémoire  d'un  saint. 

Dans  le  sens  musical,  ce  mot  de  festival 
désigne  des  solennités  en  partie  religieuses 
et  en  partie  mondaines,  diut  nous  allons 
lécher  de  donner  une  idée  par  les  cita— 
t.o  is  suivantes. 


Dans  ses  Lettres  sur  la  musique  en  Angle- 
terre, M.  Fétis  s'exprime  ainsi  [Curiosités 
de  la  musique;  Paris,  1830,  pp.  228-233)  : 

^ — «  Il  est  des  circonstances  particulières 
où  l'on  exécute  des  oratorios  entiers  avec  un 
développement  extraordinaire  de  luxe  et  do 
moyens  d'exécution.  Ces  circonstances  se 
nomment  festivals  ou  meeting.  En  voici 
l'origine.  Chaque  comté  fait,  tous  les  deux 
ou  trois  ans,  une  souscription  de  bienfai- 
sance au  profit  de  ses  établissements  de  cha- 
rité, à  laquelle  les  principaux  habitants  des 
comtés  voisins  sont  invités  a  se  joindre,  au 
moyen  d'une  fête  musicale  qui  duie  ordi- 
nairement trois  jours.  Chaque  matin,  un 
oratorio  entier,  ou  un  choix  de  morceaux 
de  divers  oratorios ,  est  exécuté  dans  la 
cathédrale  du  chef-lieu  du  comté;  et. 
chaque  soir,  un  concert  suivi  d'un  bal 
réunit  encore  tous  ceux  que  la  curiosité 
a  rassemblés.  Les  musiciens  qu'on  engage 
pour  ces  solennités  sont  toujours  fort  nom- 
breux; quelquefois  on  en  compte  quatre  ou 
cinq  cents.  Dans  le  dessein  rie  piquer  la 
curios  té  du  public  et  do  l'attirer  en  foule, 
on  engage  les  chanteurs  et  les  instrumen- 
tistes les  plus  renommés;  mais  quelquefois 
on  s'éloigne  du  but  principal,  la  bienfai- 
sance, en  accordant  à  certains  chanteurs  des 
sommes  énormes,  qui  seraient  mieux  em- 
ployées au  soulagement  i.\c^  pauvres.  Dans 
le  temps  de  la  grande  vogue  de  madame  Ca- 
t  il.mi,  cette  cantatrice  a  reçu  deux  mille 
guinées  ('plus  de  cinquante*  mille  francs) 
pour  les  trois  jours  d'un  meeting.  Quelques 
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uns  de  ces  meelings  ont  quelquefois. ofiferl 
une  perfection  d'exécution  digne  d'un  si 
grand  objet;  mais  plus  souvent  ces  nom- 
breux orchestres  renferment  beaucoup  de 
mauvais  musiciens,  qui,  mêlés  aux  artistes 
de  talent,  gâtent  l'ensemble.  La  précipita- 
tion avec  laquelle  ces  sortes  de  l'êtes  s'or- 
ganisent ne  permet  pas,  d'ailleurs,  de  faire 
assez  de  répétitions  ;  dans  ces  derniers 
temps,  il  est  même  arrivé  souvent  qu'on  n'a 
point  répété  du  tout.  De  toutes  ces  fêtes 
musicales,  les  plus  belles  dont  on  ait  con- 
servé le  souvenir  sont  celles  qui  curent  lieu 
en  1786  et  1787,  pour  la  commémoration 
de  Handel,  près  de  son  tombeau,  dans  l'ab- 
baye de  Westminster.  La  première  année, 
pies  de  sept  cents  musiciens  furent  réunis, 
et  l'on  (il  des  répétitions  des  niasses  pen- 
dant plusieurs  jours.  Tous  les  grands  chan- 
teurs de  l'époque  s'y  trouvaient. 

«  Le  2  juin,  j'ai  été  témoin  d'une  cérémo- 
nie non  moins  imposante,  et  plus  faite  pour 
intéresser,  quoique  moins  importante  sous 
le  rapport  de  l'art.  11  est  d'usage  immémo- 
rial de  réunir  ce  jour-là  dans  la  cathédrale 
de  Saint-Paul  tous  les  enfants  des  écoles  de 
charité,  et  de  leur  faire  chanter  des  prières, 
en  action  de  grâces,  pour  le  bienfait  qu'ils 
reçoivent  d'une  éducation  libérale.  Eu  An- 
gleterre, toutes  ces  choses  se  font  avec  un 
grandiose  qui  a  pour  objet  d'élever  l'Ame,  de 
rendre  l'homme  meilleur,  et  de  lui  faire  con- 
cevoir une  hauteidéedesadignité;  aussi  rien 
n'a  été  négligé  pour  donner  à  celte  fête  de  pau- 
vres enfants  toute  la  pompe  nécessaire.  Une 
enceinte  circulaire  immense,  qui  renferme 
toute  la  surlace  couverte  par   le  dôme    et 
toute  la  partie  de  la  nef  qui  s'étend  jusqu'à 
la  galerie  de  l'orgue,  est  construite  en  gra- 
dins d"une  hauteur  prodigieuse,  et  divisée 
pour  recevoir  les  diverses  écoles  des  diffé- 
rents quartiers.  Là,  sept  à  huit  mille  enfants, 
dont  l'air  de  santé  et  la  propreté  des   vêle- 
ments   attestent    les    soins   qui    leur   sont 
donnés  ;  là,  dis-je,  sepl  ou  huit  mille  enfants 
viennent  s'asseoir  sans  être  dirigés  et  gour- 
mandes par  des  pédagogues,  et  sans  res- 
sembler à  des  automates  qui  fout  l'exercice, 
comme    cela    se    voit    communément    en 
France  dès  qu'on  fait  mouvoir  des  masses. 
D'autres   échafauds    sont    dressés  dans    la 
grande  nef  pour  le  peuple,  et  tous  les  in- 
tervalles sont    remplis   par   une  foule   im- 
mense. Un  seul   directeur,    placé    dans    le 
haut  d'une   galerie,  suffit   pour   donner 
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soire  d'un  pareil  effet.  On  m'a  dit  qu'autre- 
fois il  n'était  point  d'usage  d'accompagner 
les  enfants  avec  l'orgue,  niais  qu'on  avait 
jugé  nécessaire  d'employer  cet  accompa- 
gnement pour  empêcher  les  voix  de  baisser. 
Quant  à  la  justesse,  elle  est  généralement 
satisfaisante.  Les  enfants  prennent  promptt- 
ment  l'intonation  qu'on  leur  donne  ;  mais, 
dès  qu'ils  l'ont  prise,  ils  la  gardent,  et  rien 
ne  peut  les  en  distraire.  J'en  ai  une  preuve 
évidente,  car  le  directeur  leur  ayant  donné 
l'intonation  d'un  verset  plus  bas  que  le  ton 
de  l'orgue,  ils  gardèrent  ce  ton  impertur- 
bablement quand  l'accompagnement  de 
l'orgue  se  fit  entendre.  C'est  surtout  dans 
le  chant  du  psaume  cxm,  qui  est,  je  crois, 
de  Battishill,  qu'ils  m'ont  fait  le  plus  grand 
plaisir.  S'il  existait  des  écoles  de  musique 
attachées  aux  écoles  de  charité,  je  ne  doute 
pas  qu'on  ne  fit  facilement  des  musiciens 
de  tous  ces  enfants.  Ce  genre  d'instruction, 
qui  est  commun  en  Allemagne,  a  donné  aux 
habitants  de  ce  pays  une  grande  supério- 
rité d'organisation  musicale  sur  les  autres 
peuples. 

«  De  tout  ce  que  je  viens  de  te  dire  il 
résulte  que  la  musique  d'église  véritable  n'a 
qu'une  existence  accidentelle  en  Angleterre, 
et  qu'elle  ne  sera  peut-être  jamais  plus  fio- 
rissaite,  par  des  causes  qui  sont  indépen- 
dantes des  progrès  de  cet  art,  mais  qui  nui- 
ront toujours  au  développement  des  facultés 
musicales  des  Anglais.  » 


Compte  rendu  des  exécutions  musicales  ou 
festivals  dans  Weslminster-Abbey  et  Pan 
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théon ,  en  mai  (26  et  29)  et  en  juin  (3  et  5) 

Hanàel  ;  par 


178V;  en  commémoration 
Ch.  Bcrney 


a 
nesure  à  tous  les  enfants.  Au  signal  conve- 
nu, l'organiste,  M.  Atlwood,  donna  le  ton, 
et  sept  mille  voix  enfantines  chantèrent  à 
l'unisson  le  psaume  c.  :  AU  pcople  tltat  on 
earth  do  dwell.  Il  faut  entendre  l'effet  d  un 
pareil  unisson  pour  avoir  une  idée  de  sa 
puissance  :  l'orgue,  tout  majestueux  qu  il 
est  avec  son  harmonie,  n'est  qu'un  accès- 


Ces  festivals,  qui  furent  suivis  ou  entendus 
par  l'auditoire  le  plus  nombreux  et  le  plus 
distingué  qu'on  eût  jamais  vu,  où  l'on  re- 
marquait le  roi,  la  reine  et  la  famille 
royale,  la  noblesse,  les  grands  officiers  de 
l'Etat,  les  archevêques ,  évoques  et  la  tête 
de  la  magistrature,  forment  une  ère  en 
musique  qui  fait  autant  d'honneur  à  l'art 
et  à  la  reconnaissance  nationale  qu'au 
grand  artiste  lui-même,  qui  adonné  lieu 
à  ce  festival  (341). 

Il  y  a  maintenant  plus  de  quarante  ans 
que  Pope,  s'imaginant  que  son  orchestre 
(  de  Handel)  était  le  plus  nombreux  que  ce 
que  les  temps  modernes  eussent  jamais  vu 
ou  entendu,  se  contentait  de  l'appeler  Centi- 
manus,  lorsqu'il  dit  : 

Slrong  in  new  anm.  lo  !    great  Handel  stands 
Like  okl  Briareus  wiili  liis  Itunilred  liauds. 

i  Fort  i!e  nouveaux  1  ras,  oh  !  voyez  le  grand 
Baudet,  comme  1j  vieux  Biiarée  avec  si'»  cent  manu.» 


(341)  Burney  l'écrit  ainsi  au  singulier;  il  a  donc 
compris  que  ces  cinq  performances  ne  faisaient  qu  un 
fesiival  exécuté  en  plusieurs  uns,  et  c'csi  ce  qui  ex- 
plique pourquoi  il  a  mis  en  lève  ite  ses  programmes  : 


1er  et  ap-.e  performance  (exécution),  et  non  pas  [es- 
tival. iT  faut  donc  comprendre  ces  cinq  concerts 
comme  un  seul  festival. 
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OuCUESTRK     A     WKSTMlNSTER-AliUlïY.   —  Plus 

do  500  musiciens  ;  instruments,  230.— 
Première  exécution  musicale  (  musical 
performance),  en  commémoration  de  Han- 

del  à  Westminster- Abbey,   le   mercredi   "20 

mai  1784. 

L'Antienne  du  couronnement  (342). 

Première  partie.  —  Ouverture  d'Esthcr. — 
Te  Deum  de  Detlingen. 

Deuxième  partie.  —  Ouverture  (3'i3)  avec 
.a  marche  funèbre  dans  (in)  Saiil.  —  partie 
de  l'antienne  funèbre:  Whcn  the  car  heurd 
him.  —  Gloria  Patri,  du  Jubilate. 

Troisième  partie.—  Antienne  d'Israël  en 
Egypte  :  0  sing  unto  the  Lord.  Chorus  d'Is- 
raël en  Egypte  :  The  Lord  shall  reign  (344). 
Deuxième  exécution,  ou  Festival,  le  jeudi 

soir,  ±1  mai  1784,  dans  le.  Panthéon  (345). 

Première  partie.  —  Second  concerto  pour 
le  hautbois.  —  Sorgeinfausta,  air  d'Orlando. 
Ye  sons  of  Israël  (vous,  tils  d'Israël) ,  chorus 
dans  Joshua.  —  Rende  II  screno  ,  air  dans 
Sosarmes.  —  Caro  rient,  dans  Richard  pre- 
mier. — ■  Ile  smote  ail  the  first  borne  (il  frap- 
pa de  mort  tous  les  nouveau-nès) ,  chœur 
d'Israël  en  Egypte.  —  Va  tacito  e  nacosta, 
air  dans  Julitis  César.  —  Sixième  grand  con- 
certo.—  M'allontano  Sdégnose  Pupille,  air 
dans  Atalanta.  — Ile  gave  them  hail  sloncs  for 
rain  (il  leur  donna  des  grains  de  grêle  pour 
de  la  pluie) ,  chorus  d'Israël  en  Egypte. 

Deuxième  partie.  — Cinquième  grand  con- 
certo. —  Dite  che  fa,  air  dans  P tournée.  —  Vi 
fida  la  sposa,  air  dans  Aetius.  —  Fallen  is  the 
foe  (l'ennemi  est  tombé),  chorus  dans  Judas 
Machabœus.  — Aima  di  gran  Pompeo,  récita- 
tif accompagné  dans  Julius  César,  suivi  de  : 
A/funni  del  pensier,  air  dans  Otho.  —  Nasco 
al  Bosco,  air  dans  Aetius.  —  Io  t'abbraccio, 
duo  dans  Rodelinda.  —  Onzième  grand  con- 
certo,—  Ah  mio  cor  !  air  dans  Alcina.  An- 
tienne, My  heart  is  inditing  of  a  goodmalter. 

Comme  l'on  voit,  la  musique  profane  était 
exécutée  au  Panthéon,  et  la  musique  sacrée 
à  Westminster- Abbey. 

Troisième     festival  ,    dans     Westminster- 

Abbey,  samedi,  29  mat  1784. 

Le  Messie. 

Quatrième  festival  ou  exécution  ,  à  West- 
minster- Abbey,  le  3  juin  1784.  —  Par  or- 
dre île  Sa  Majesté  (Georges  III). 
Première   partie.   —  Ouverture  d'Eslher. 
—  Te  Deum  de  Dettingen. 

Seconde  partie.  —  Ouverture  de  Tamerlan, 
et  In  marche  funèbre  dans  Saiil.  —  Partie 
de  l'Antienne  funèbre  : 
Wken  the  ear  heurd 
Ile  delieeied 
l!is  body. 
Gloria     Patri    du     Jubilate.    —  Air     et 
ih  cuis  d'Esther  :  Jchovah  troicned  in   glory 

(5*2)  Pour  saluer  l'entrée  <1n  roi  cl  île  la  famille 
royale  probablement  ;  elle  csl  en  dehors  du  pro- 
gramme. 

i"13)  Sans  «Joule  l'ouverture  «le  Sud. 

(544)  0  sing  unto  the  lor.l  (0:  chantez  ttans  leSei- 


oiiis.  —  .iniieune  U/.MUCI  en  r.yypie  •  \j 
sing  unto  the  Lord  (ù  !  chantez  dans  le  Sei- 
gneur). —  Chœur  d'Israël  en  Egypte:  The 
Lord  shall  reign  for  ever  (  le  Seigneur  rè- 

t  ,     ri      i    inmn,c  \     AdIiai  nn  .  I  .  .  1  \  n  i  it,ii  i .  i._ 


gnera  à  jamais  ).  —  Antiei.nc  du  Couronne- 
ment :  Zadoc  the  priest  (  Zadoc  le  prêtre). 

Cinquième  festival  à  Ycslminster-Abbcy. 
Le  Messie. 

Extrait  d'un  compte  rendu  du  Festival  da 
1834,  qui  a  été  imprimé  en  même  tetnps  que 
le  compte  rendu  de  Ch.  Burney[3ïQ). 

GRAND    MUSICAL    FESTIVAL   DE    1834. 

C'est  à  sir  Georges  Smart ,  que  nous  de- 
vons l'idée  d'un  festival  cette  année.  Ce 
festival  a  surpassé  en  grandeur  et  en  im- 
portante tous  les  musical  meetings  précé- 
dents. 

A  la  commémoration  de  HanJel,  le  corps 
vocal  et  instrumental  .se  composait  de  o25 
personnes)  celui-ci  était  d'environ  600. 

Les  profits  en  fuient  ai  visés  entre  les 
charitable  musical  Institutions  :  Viz  Royal 
Society  os  musicians  ,  Musical  Fu.nd  et"  la 
Choral  Fund.  Cinquante  livres  furent  votées 
par  la  Société  des  musiciens  pour  lei  pre- 
miers frais. 

Noms  des  artistes  qui  présidaient  l'orgue: 
MM.  Attwood ,  Adams,  Bishop ,  docteur 
Crotch  ,  Knyveli  ,  Novello,  Zurle,  C.  Potier. 

Chefs  d'orchestre  :  i.  Cramer,  Wekhsee  , 
Mori,  Spagiiolelli,  T.  Cooke. 

Chef  d'orchestre  général  :  Georges  Smart. 

Ce  l'estival  se  prolongea  depuis  mai  jus- 
qu'au 1"  juillet.  La  musique  fut  choisie 
dans  Mozart,  Hasdn,  Handel,  Beethoven. 

Ou  fait  commémoration  chaque  année, 
à  Weslminster-Abbey,  de  Purcell  (Anglais), 
compos  leur  de  musique  sacrée.  Ce  jour-la  , 
le  service  est  lout  entier  composé  de  la 
musique  de  Purcell. 

FÊTAGE.  —  Les  jours  de  fétage,  c'est 
à-dire  des  fêles  les  (dus  solennelles,  dans 
l'église  de  Saint-Maurice  d'Angers,  après 
la  procession  qui  précède  la  messe,  lorsque 
lout  le  clergé  était  retourné  dans  le  chœur, 
il  était  d'usage  qu'avant  de  commencer  la 
messe,  un  petit  chœur  de  musique  chaulât 
autour  du  chœur  :  Accendile  faces  lampa- 
dum;  cia,  psallite,  fratres ,  Itora  est  ;  can- 
tate Deo;  cia,  et  a,  eta.j  Yoyag.  lit.,  p.  87. 

Les  mèmesjours,  le  chantre  ada  t  présen- 
ter à  l'autel  l'eau  pour  la  messe,  et  la 
donnait  a  un  petit  diacre.  (Ibid.,  p.  89.)  A 
Rouen,  il  la  présentait  couveile  d'une 
serviette  au  diacre  qui  la  versait  dans  le 
calice.  (  Ibid.,  p.  286.) 

FÊTE,  Festum.  —  On  donnait  en  que!- 

gnrur)  ;  The  Lord  tchalt  reign  (le  Seigneur  régnera). 

(345)  Le  Panthéon  est  maintenant  un  bazar. 

(316)  Ces  «Jeux  p«:.iiies  brochures  oui  c'.e  publiées 
ensemble,  en  18'5l. 
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•  1  nés  provinces  le  nom  de  festum  au  smi  des 
instruments  de  musique  en  signe  d'allé- 
gresse.  Les  slaluts  de  l'université  d'Aix,  à 
l'année  HK3,  p.  21  ,  portaient  :  Quod  dictus 
eleclus  frector)  teneatur  in  réception  cum 
inagno  festo  tympanorum  sive  aliorum  in- 
strumentorum,  in  fulas  rectoriales  in  ecclcsia 
S.  Salvaloris  secunda  die  Penlecostes.  (Ap. 
Du  Cange.) 

FÊTES  DOUBLES.  —  Dans  l'usage  ro- 
main ,  on  appelle  doubles  les  fêtes  où  l'on 
dit  l'antienne  deux  fois ,  avant  et  après  le 
psaume;  c'est,  selon  toutes  les  apparences, 
pour  cette  raison  que  les  fêtes  ont  retenu 
le  nom  de  doubles  dans  plusieurs  églises, 
quoique  l'antienne  n'y  soit  plus  dite  qu'une 

fois. 

FÊTES  TRIPLFS.  —  On  appelle  à  Rouen 
fêtes  triples,  celles  où  l'on  dit  trois  fois  les 
actionnes  de  Magnificat  et  de  Benedictus , 
la  première  avant  le  cantique ,  la  seconde 
avant  le  Gloria  Patri ,  la  troisième  après  le 
Sicut  erat. 

FÊTES  DF  L'ANE,  DES  FOUS,  etc.,  etc. 
—  Nous  ne  prétendons  pas  faire  ici  l'histo- 
rique de  ces  cérémonies  grotesques  et  scan- 
daleuses que  ces  noms  rappellent.  Nous 
voudrions  même  partager  la  réserve  que  s'est 
imposée  M.  l'abbé  Pascal  qui,  dans  son  Dic- 
tionnaire de  liturgie,  n'a  mentionné  qu'à 
regret  les  deux  fêtes  que  nous  venons  de 
nommer.  Mais  il  nous  est  impossible,  d'une 
part,  de  ne  pas  faire  connaître  brièvement 
le  rôle  que  la  musique  remplissait  dans  ces 
cérémonies,  et,  par  exemple,  quant  à  la  fa- 
meuse Prose  de  l'âne,  à  laquelle  on  a  tâché 
de  donner,  dans  ces  derniers  temps,  un 
certain  retentissement,  de  ne  pas  dire  quel- 
ques mots  sur  le  chaut  qu'elle  comporte; 
d'autre  part,  de  venger  l'Eglise  des  accusa- 
lions  que  plusieurs  écrivains  ont  dirigé 
contre  elle,  au  sujet  de  sa  prétendue  tolé- 
rance à  l'égard  de  ces  profanations. 

Nous  allons  donc  mettre  sous  les  yeux  des 
lecleurs  d*es  documents  qui  montreront  que 
ces  ridicules  cérémonies  ont  presque  tou- 
jours provoqué  les  interdictions  les  plus 
.-évères  de  la  part  de  l'autorité  ecclésiastique, 
et  qui  donneront  en  même  temps  une  idée 
de  la  musique,  et  quelquefois  même  des 
danses  qui  en  accompagnaient  la  représen- 
tation. 

On  verra  d'abord,  par  les  deux  citations 
suivantes,  que  tous  les  spectacles  profanes 
en  général,  qui  avaient  lieu  dans  l'église, 
avaient  été  réprouvés  par  le  concile  de  Râle 
et  la  Faculté  de  théologie  de  Paris. 

«  La  pragmatique  sanction  de  ChanesVII, 
sous  la  date  du  7  juillet  li38  (Recueil  du 
Louvre,  tom.  XIII,  p.  267etsuiv.),  contient 
une  disposition  fort  remarquable  dans  l'ac- 
ceptation du  décret  du  concile  de  Râle  (1435) 
intitulé:  De  spectaculis  in  ecclcsia  non  fa- 
riendis.  Voici  le  texte  de  cette  disposition 
curieuse  qui  a  été  omise  dans  la  plupart  des 
écrits  sur  celte  matière  : 

«  Acceptât  deeretuni  De  spectaculis  in  ec- 
clcsia no»,  faciendis,  quod  incipit  :  «  Turpein 
"  eliam  illum    abusum   in  quîbusdaui   fre- 


«  queutatum  ccclesiis,  quo  in  certis  anni 
«  celebritatibus,  nonnulli  cum  milra,  baculo 
«  ac  vestibus  pontificatibus  more  episcopo- 
«  rum  benedicunt  ;  alii  ut  reges  ac  duces 
«  induti,  quod  festum  fatuorum  vel  inno- 
«  centium  seu  puerorum  in  quibusdam  re- 
«  gionibus  nuncupatur;  alii  larvales  ac 
«  théâtrales  jocos,  alii  chorcas  ac  tripudia 
«  marium  ac  mulierum  facientes,  ut  homi- 
«  nés  ad  spectaculum  et  cacbinnationes  ruo- 
«  veaut  ;  alii  commessationes  et  convivia 
«  ibidem  préparant;  hec  (sic)  sancta  synodus 
«  détestons,  statuit  et  jubet  tam  ordinariis 
«  quam  ecclesiarum  decanis  et  rectoribus, 
«  sub  pœna  suspensionis  omnium  proven- 
«  luum  ecclesiasticorum  trium  niensium 
«  spacio  (sic),  ne  hec,  autsimilia  ludibria.... 
«  in  ecclesia....,  et  etiam  in  cimelerio  exer- 
«  ceri  amplius  permittant;  transgressores- 
«  que  per  censuram  ecclesiasticam,  aliaque 
«  juris  remédia  punire  non negligant, etc....» 
(Ex  concil.  Basil.,  sess. xxi,  §  11,  o/juc/Hard., 
t.  VIII,  coll.  1199.)  L'adoption  pure  et  sim- 
ple, par  le  chef  de  l'Etat,  d'un  canon  qui 
menace  des  foudres  de  l'Eglise  les  acteurs 
et  fauteurs  des  fêles  des  Innocents  et  des 
Fous,  est  la  preuve  la  plus  convaincante  du 
concours  des  deux  pouvoirs  dans  la  voie 
del'opposition  où  lesPères  de  l'Eglise  avaient 
toujours  marché.  »  (Introduc.  de  M.  C.  Le- 
deu  [pp.  xxxii  et  suiv.]  aux  Monnaies  des 
écéques  des  innocents  et  des  fous,  etc.,  par 
M.  Rigoli.eac  d'Amiens  ;  Paris,  1837.) 

Le  décret  de  la  Faculté  de  théologie  de 
Paris  de  liii,  est  dans  le  même  sens.  En 
voici  quelques  passages  :  «  Decrelum  theo- 
«  logorum  Parisiensium  ad  deteslandum, 
«  contemnendum  et  omnino  abolendum 
«  quemdam  superslitiosum  et  scandalosum 
«  ritum  quem  quidam  festum  fatuorum  vo- 
«  cant,  qui  a  ritu  paganorum   et   intidelium 

«  idolatria  initium  et  originem  sumpsit 

«  Taies  paganorum   reliquiœ  cessa runt 

«  Sola  vero  spurcissimi  Jani  nefaria  traditio 

«  hucusque    persévérât Similia    ludibria 

<■  in  m  pi  te  januarii  faciebant  (pagani  et  gen- 
«  tiles)  in  honorera  Jani.  »  Ce  décret  fort 
remarquable,  ajoute  M.  Rigolleau,  fut  donné 
par  Savaron,  en  1611,  dans  la  troisième  édi- 
tion de  son  Traité  contre  les  masques.  Il  a  été 
réimprimé  depuis  à  la  suite  des  OEuvres  de 
Pierre  de  Rlois  (16C7,  in-folio),  avec  les  let- 
tres pastorales  des  évêques  de  Paris  (Eudes 
de  Sully,  en  1198-99,  et  Pierre  Cambius,  en 
1208),  relatives  aux  mômes  fêtes.  Ces  pieux 
évêques  essayèrent  d'en  faire  cesser  les  in- 
décences, en  promettant  une  récompense  a 
ceux  qui  n'y  prendraient  point  part,  «  et  une 
«  rétribution  pécuniaire  aux  chanoines,  aux 
«  chantres  et  aux  enfants  de  chœur,  qui  se 
«  trouveraient  en  état  d'assister  aux  Matines 
«  les  jours  de  Saint-Etienne  et  de  la  Circo::- 
«  cision.  »  Le  même  décret  se  trouve  aus.si 
dans  le  tome  XXIV  de  la  Bibliolh.  des  Pères.  » 
(Monnaies  des  évêques  des  innocents  et  des 
fous,  pp.  6  et  7.) 

«  Les  lettres  patentes  du  roi  Charles  VII, 
du  17  avril  \hW6,  adressées  aux  bailly  et 
prévosl  de  la  ville  de  Tro'ycs,  el  portant  aup- 
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pression  Je  ht  feste  aux  fols  (Voir  le  Thésau- 
rus novus  anecdotorum,  de  Martène  et  Du- 
rand, 1717,  tom.  I",  où  on  les  trouve),  qua- 
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lilieul  le  décret  ci-dessus  de  la  Faculté  de 

théologie,  de  «  notable  epistre,  délestant  et 
*  condamnant  ladicte  damnable  feste  comme 
«  superstitieuse  et  paganicque,  laquelle  eut 
«  son  introduction  et  commencement  des 
«  payens  et  incrédules  idolastres,  comme 
"  bien  expressément  dict  monsieur  saint 
«  Augustin.  »  {Jbid.,  p.  8.) 

Si  h  la  fête  de  l'Ane.  —  La  fête  de  l'Ane, 
dit  M.  C.  Leber,  rentre,  à  n'en  pas  douter, 
dans  l'espèce  de  culte  rendu  jadis  aux  ânes 
célèbres  de  l'Ecriture,  culte  grossier,  indé- 
cent, mais  qui  n'était  qu'une  naïveté  dans 
son  siècle.  Il  rappelle  a  la  fois  Balaam,  la 
victoire  deSamson,  l'étable  de  Bethléem,  la 
fuite  en  Egypte,  et  surtout  l'entrée  de  Jésus- 
Christ  à  Jérusalem. 

Sur  un  contre-fort  du  clocher  vieux  de  !a 
eatbédrale  de  Chartres,  il  existe  une  ligure 
assez  renommée,  qu'on  appelle-  VAne  qui 
>  h  Ile.  D'après  le  témoignage  d'une  personne 
fort  instruite  qui  réside  à  Chartres,  pour- 
suit M.  Leber,  l'instrument  de  ce.  singulier 
ménétrier  serait  bien  réellement  une  vielle; 
il  est  placé  entre  les  pieds  de  devant,  et  la 

I  "ignée  répond  à  la  bouche  de  l'animal,  dont 
elle  semble  recevoir  le  mouvement.  Au  sur- 
plus, l'image  ou  la  tradition  de  l'âne  qui 
vielle   se  retrouve  dans  plus  d'une  localité. 

II  y  avait  à  Orléans  une  rue  de  ce  nom. 
[Monnaies  des  évéques  des  innocents  et  des 
fous,  noie  de  M.  Leber  combinée  avec  quel- 
ques lignes  du  texte,  p.  20. J 

«  Tout  le  inonde  connaît  la  fête  de  l'dne, 

3ui  se  célébrait  à  Beauvais.  Les  historiens 
e  cette  ville,  Pierre  Louvel  surtout  (Hist.  et 
antiq.  du  diocèse  de  Beauvais,  1635),  ont 
donné  des  détails  sur  les  cérémonies  qui  s'y 
pratiquaient,  sur  la  prose  de  l'âne  qu'on 
y  chantait,  sur  le  cri  semblable  au  braiment 
de  cet  animal,  qui  remplaçait  l'Amen,  [Hexl 
sire  t'asne,  fiez!)  et  qui  était  répété  par  tous 
les  assistants,  etc.  Ne  m'omipaul  ici  que  des 
faits  non  recueillis  et  moins  connus,  j'ajou- 
terai seulement  à  ce  qu'on  sait  de  la  fête  de 
l'dne,  que,  dans  le  cérémonial  qui  en  ren- 
fermait tout  le  détail,  et  qui  devait  être  fort 
ancien,  puisqu'il  contenait  des  prières  pour 
le  Pape  Alexandre  111,  le  roi  de  France 
Louis  XII,  et  la  reine  Ado  (Adèle)  de  Cham- 
pagne, son  épouse,  on  lisait  que  les  chanoi- 
nes se  rendaient  au-devant  de  l'âne,  à  la 
grande  porte  de  l'église,  la  bouteille  et  le 
verre  en  main,  tenentes  singuli  urnas  vint 
plenas  cum  seyfis  vitreis,  et  que  dans  ce  jour 
les  encensements  se  faisaient  avec  du  bou- 
din et  des  saucisses  :  Hac  die  incensabilur 
cum  boudino  et  saucita.  Outre  cette  fête,  il  y 
en  avait  une  autre  où,  pour  représenter  la 
fuite  en  Egypte,  on  plaçait  une  jeune  fille 
tenant  dans  ses  bras  un  enfant;  elle  allait 
nrocessionnelleraent  ainsi  de  la  cathédrale  à 
l'église  Saint-Etienne,  et  se  plaçait  avec  son 
fine  près  de  l'autel.  Cette  procession  avait 
lieu  le  U  janvier.  »  (Ibid.,  pp.  30  et  31. 
Telle  était  la  fêle  pour  l'abolition   de  la- 


quelle, dès  le  il"  siècle,  le  comte  Béribéri  IV 
[il  mourut  vers  1081)  adressait  de  si  vives 
invitations  à  son  clergé  de  tout  le  comté, 
ainsi  que  pour  celle  de  la  fête  des  fous; 
(V.  ibid.,  p.  32.)  —  Yoy.  le  Missel  de  la  fête 
de  l'dne,  de  Sens  dont  une  copie,  provenant 
des  mss.  de  Baluze,  se  trouve  à  la  Bibliolb., 
du  roi.  [Ibid.,  p.  80.) 

Voici   maintenant   l'article  de  Du  Cange 
que  nous  nous  dispensons  de  traduire: 

«  Longe  ridiculosior  erat  feslivitas  quœ 
Bellovaci  olim  die  ik  Januarii  celebrabatur. 
Ut  enim  Virginem  Mariait)  in  JSgypltim  cu:u 
puero  Jesu  fugientein  reprœsentarent,  pi- 
ctoribus  nimiuin  creduli  pulcherrimam  eli- 
gebant  puellam,  quœ  inlantem  in  signum 
gestans,  et  super  asinum,  ad  id  eleganter  or- 
natum,  sedens,  ab  ecclesia  cathedralt  et  ad 
parochiam  S.  Slephaii  magnocum  apparatu 
ducebatur,  comilantc  clero  et  populo.  Ad 
parochiam  cum  pervenisset  prompalicus  ille 
ccetus,sanctuariumipsum  ingrediebaturpuel- 
la,  quœ  cum  asino  a  parle  Evangelii  prope 
altare  collocnbatur;  moxque  inciniebatmissa 
solemniscujus  Introilus,  Kyrie,  Gloria,  Cre- 
do, etc.,  hac  modulatione  Hinham  conclude- 
bantur;  sed  cum  magis  slupendum,  rubricœ 
mss.huj.usce  festi  babent:/n  finemissœsacer- 
dos  versus  ad  populum  vice,  Itc  tnissa  est ,  ter 
hinhannabit : populus  vero  vice,  Deo  Gratias, 
ter  respondebit,  Hinham,  Hinham,  Hinham. 
Hœc  œgre  retulimus,  utpote  quœ  theatro ma- 
gis conveniant  quam  ecclesiasticœ  caeremo- 
niœ;  attamen  cum  ab  instituto  nostro  non 
omnino a bhorreant,  prosain  quoquesiibjic'e- 
mus  quam  coronidis  instar  inler  missarum 
solemuia  decantabant  ;  hanc  nobis  suppe- 
ditavit  prœter  édita  ms.  codex  500  animmin; 
unde  (le  anliquitate  illius  festi  judicaie 
licet. 

Orienlis  parliblis 
Advenlavil  asiiius, 
Pulchereifottissimus, 
Sarcinis  aplissimus. 

liez,  sire  Asne,  car  chaulez. 
Belle  bouche  rechignez, 
Vous  aurez  du  foin  assez 
Et  de  l'avoine  à  ulanlez. 

Lenliis  eral  peililius 
Nisi  forci  baculus, 
Et  enim  in  clmiibilS 
Pungeret  aciileus. 

liez,  sire  Asne,  etc. 

Hic  in  collions  Sirliem  ■ 
Jani  ii ti ni t us  su  1>  Kiibcii 
Transiit  per  Jordanom, 
Salîit  in  iietlileem. 
liez,  sire  Asne,  etc. 

Ecce  magnis  auribus 
Subjugalis  lilins 
Asinns  egregius 
Asinoiuiii  dnmiuus. 
Hez,  sire  Asne,  etc. 

Sait»  vincit  liiniiUiOS 
Damas  ci  capreolos 
Super  «linmoilai io» 
Vélos  Madianeos. 
liez,  tire  Asne,  i  le. 
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Aiil'um  de  Arabia 
Tlms  et  myrrham  de  Saba 
Tnlit  in  ecclesia 
Yirius  asinaria. 
liez,  sire  Asne.  etc. 

Dum  trahit  véhicula 
Mnlia  cnm  sarcinula, 
lllins  mandibula 
Dura  tei  il  pnbula. 
liez,  sire  Asne,  etc. 

Cum  arîstis  hordenm 

Omedit  et  cardiiuni  , 
Trilienm  a  palca 
Segregat  in  area. 
liez,  sire  Asne,  etc. 

Amen,  dieat,  asine  (Itic  genu  fleelebalur), 

i:\rn  salnr  de  gramme  : 

Amen,  amen  ilcra. 

Aspernare  vêlera. 

liez  va!  liez  va!  liez  va!  liez! 

Bialsx  sire  Asne,  ear  allez  ; 

Belle  bouche  cat  chantez. 

a  Nec  minori  pompa  decenliorîvé  mltu 
eadem  hœc  fesJi vitas  ./Eduis  celebrabatur. 
Asinum  vestiebant  aureo  panno,  cujus  an- 
p;nIos  ferre  nonnisi  quatuor  e  prrecipuis  ca- 
nonicis  eoncedebalur  ;  alii  vero  adesse  lene- 
bantur  in  vestilu  decenti  sicul  in  die  Nativi- 
(atis;  hique  tandem  asinum  frequenti  sti- 
palnm  turba  solerani  ritu  ducebant  :  adeo 
ut  quo  magis  hœc  ridenda  videantur,  eo 
religiosiori  cullu  observata  fuerint.  Hœc 
abolere  censuris  ecclesiaslicis  non  semel 
tentarunt  episcopi,  sed  frustra,  altissimis 
quippe  defixa  erat  radicibus,  donec  supremi 
senaius  accessit  aucloritas,  qua  tandem  boc 
J'estum  supressum  est. 

«  Yariis  lemporibus  atrfue  ca?remoniis  , 
|iro  diversarum  ecelesiarum  more,  perage- 
iiatur  hoc  feslum,  ut  ex  prolalis  supra  col- 
ligitur.  Ubi  non  aderal  ipsamet asina,  ipsius 
etligies  rétro  altare  collocabatur.  —  Ordi- 
nar.  ms.  eccl.  Camerac,  fol.  36,  1°.  Ad  Domi- 
nicain Palmarum  :  Asina  piela  remanet  ré- 
tro altare  usque  pGst  completorium  iv  feriœ.  » 
(  Vide  Haltaus,  Chronol.,  in  Dominica  Palma- 
rum, pag.  225,  edit.  german.) 

Sur  la  fête  des  Fous.  —  «  La  veille  des 
Rois,  les  vicaires  de  Noyon  élisaient  non  pas 
un  pape,  comme  à  Amiens  ou  à  Senlis,  ni 
tin  patriarche,  comme  à  Laon,  mais  un  roi 
des  fous.  11  est  dit  dans  une  délibération 
du  chapitre,  de  l'an  U97,  que  l'assemblée 
permit  au  roi  des  vicaires  et  à  ses  compa- 
gnons de  faire  leurs  divertissements  la  veille 
de  l'Epiphanie,  pourvu  qu'on  ne  chantât 
point  d'infâmes  chansons,  qu'on  ne  dît  pas 
de  paroles  injurieuses  et  impudiques,  qu'on 
ne  fit  pas  de  danses  obscènes  devant  le 
grand  portail,  toutes  choses  qui  avaient  eu 
lieu  à  la  dernière  fôte  des  Innocents.  «  Ca- 
«  vere  a  cantu  carminum  infamium  et  scan- 
"  dalosorum,  nec  non  similiter  carminibus 
«  iudecoris  et  impudicis  verbis  in  ultimo 
"  festo  Innocentium  per  eos  fétide  decan- 
"  latis;  et  si  virarii  cum  rege  vadant  ad 
«  equitatum  solito,  nequaquam  fiet  chorca 
«  et  Iripudia   ante    magnum  poitale  sa  Hem 
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(là.,  pp.  28, 


«  tta  impudice  ut  fieri  solet. 
29.) 

«  A  Laon,  le  patriarche  des  fous  avait  re- 
cours aux  enfants  de  chœur  pour  ajouter  à 
la  cérémonie,  car  «  en  15V1  ou  1549,  on  re- 
•c fuse  au  patriarche  Absalon  Bourgeois  le 
«  maître  des  enfants  de  chœur  ou  l'un  d'eux, 
«pour  faire  semblant,  dit  l'acte  capitulaire, 
«  de  dire  la  messe  à  liesse.  »  (Ibid.,  p.  25.) 

«  A  propos  d'une  monnaie  où  l'on  voit 
trois  personnages  habillés  en  fous,  se  tenant 
par  la  main  et  gambadant,  M.  Rigolleau  dit  : 
«  Les  danses  faisaient  une  partie  obligée  des 
fêles  des  Fous.  Le  décret  de  la  Faculté  de 
théologie  de  Paris,  que  j'aime  à  citer  de 
préférence,  appelle  mauvais  prêtres  (malos 
sneerdotes),  ces  prêtres,  ces  clercs  dansant 
pendant  l'office  divin,  dans  le  chœur,  mas- 
qués et  déguisés  à  la  manière  la  plus  impu- 
dique :  «  Quis...  non  dicerct  malos  istos 
«  sacerdotes  et  clericos  quos,  divini  officii 
«  tempore,  videret  larvatos ,  monstruosos 
«  vullibus,  aut  in  vestibus  mulierum  aut 
«  lenonum  vel  histrionum,  choreas  ducere, 
«  in  choro  cantilenas  inhonestas  cantare, 
«  etc.,  et  per  totam  ecclesiam  currere,  sal- 
«  tare,  etc.-»  Ce  décret  finit  par  décider  que 
«  non  licet  ducere  choreas  in  ecclesia  quando 
«  fit  divinum  officium,  »  qu'il  n'est  pas  per- 
mis de  danser  dans  les  églises  pendant  l'of- 
fice divin.  Il  n'était  donc  pas  défendu,  au 
xv"  siècle,  d'y  danser  dans  d'autres  mo- 
ments. Seulement  les  ecclésiastiques  ne 
devaient  pas  danser  en  public  :  «  Non  enim 
«  est  eorum  publiée  tripudiare,  »  dit  le  cé- 
lèbre Michel  Menot.  Aussi  ce  prédicateur 
blâmc-l-il  la  coutume  qu'avaient  alors  les 
prêtres  de  danser  publiquement,  avec  des 
femmes,  le  jour  même  où  ils  disaient  leur 
première  messe  :  «  Clama  contra  corum 
«  malam  consuctudinem,  qui  die  quo  ccle- 
«  brant  primait)  niissam  cum  muiieribus 
«  publiée  tripudiant.  »  {Perpulchra  cpistola- 
rti  n  quadragesimalium  exposilio  ;  Paris, 
1517.) 

«  Un  autre  prédicateur  du  temps,  Guil- 
laume Pépin,  parle,  comme  d'une  chose  or- 
dinaire, des  prêtres  qui  se  mêlaient  aux 
danses,  après  avoir  mis  bas  la  soutane  : 
«  Sunt  enim  nonnulli  qui  specialiter  in 
«  chorca  peccant  contra  sacramentum  ordi- 
«  nis  :  sunt  ecclesiaslici  qui  interdum  lali- 
a  bus  dissolutionibus  se  immiscent  :  en  beau 
«  pourpoint,  gallice,  id  est,  deposila  veslo 
a  sacerdotali,  cum  dyploide  choreisanles, 
«  quod  valde  indecens  est  et  scandalosum 
«  in  populo.  » 

«  Les  cardinaux   de  Narbonne  et  de 

Saint-Séverin,  en  1501,  dansèrent  à  Milan 
devant  Louis  XII  ;  le  cardinal  de  Mantoue 
et  les  Pères  du  concile  de  Trente,  en 
1262,  dansèrent  dans  les  tètes  qu'ils  donnè- 
rent à  Philippe  11,  roi  d'Espagne  (Pallavi- 
CI3îO,  Isloria  dcl  concilia  di  Trento),  et  à 
Loui?,  archevêque  de  Magdcbourg,  lequel 
dansant  avec  les  dames  jusqu'à  la  minuit, 
chettt  et  trébucha  à  terre  si  rudement  qu'il  se 
rompit  le  col  ri  la  damt  qu'il  menoil ,  dit 
'  Claude  KoirOt  daiîs  son  Origine  des  masques 
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ri  mo'nmeries.    Suivant  Guillaume   Bouchet 
('*'  série),  l'aventure  arriva  de  son  temps. 

«  On  voit  dans  les  Mémoires  fie  mademoi- 
selle de  Montpensier,  qu'au  xvn"  siècle,  les 
vice-légats  d'Avignon  dansaient  ordinaire- 
ment aux  bals  que  se  donnaient  tour  à 
tour  les  dames  de  la  ville,  et,  de  plus,  la 
coutume  élail  qu'a  chaque  courante,  la  dame 
qui  la  devait  danser  allait  baiser  M.  le  vice- 
légat  à  sa  place,  ce  qui  sembla  assez  ridi- 
cule à  la  princesse.  » 

M.  G.  Leber  dit  en  note  :  «  Ajoutez  à 
ces  exemples  le  fameux  ballet  dansé  par  les 
Jésuites  a  la  réception  de  l'archevêque  d'Aii 
on  Provence,  qui  fait  le  sujet  d'un  avis  fort 
aigre  et  tant  soit  peu  hypocrite,  publié  en 
Hollande,  petit  in-12,  1GS7.  Quelque  temps 
auparavant,  des  Pères  du  môme  ordre 
avaient  donné,  dans  leur  collège  do  la  Flè- 
che, un  ballet  plus  bizarre  peut-être  ît  qui 
fit  moins  de  bruit  :  on  y  voyait  l'Amour  di- 
vin dansant  un  pas  de  trois  ou  île  quatre 
avec  les  divinités  de  l'Olympe:  et,  dans  ses 
entreprises  sur  les  cœurs  rebelles,  le  Saint- 
Esprit  appelait  a  son  aide  les  Naïades,  Mor- 
phée  et  Vulcain.  »  {Ibid.,  pp.  108-113.) 

«  On  trouve  ailleurs  que  le  public  était 
admis  h  voir  les  abattements  en  usage  dans 
cette  abbaye  (celle  de  la  Sainte-Trinité,  h 
Cnen),  le  jour  des  Innocents.  Il  s'y  faisait 
élection  d'une  petite  ahbesse;  elle  entrait  en 
fonctions  aux  premières  Vêpres.  L'abbesse 
quittait  sa  chaire  nu  verset  du  Magnificat  : 
Ucposuit  potentes  de  sede,  etc.  ;  la  petite  ah- 
besse prenait  sa  place  et  sa  crossr,  conti- 
nuait l'office,  et  célébrait  le  lendemain  jus- 
qu'au môme  verset Au  commencement 

du  xvm"  siècle,  en  1702,  les  religieuses  de 
l'Artois  et  du  Cambrésis,  avaient  encore 
coutume  de  se  masquer  dans  leurs  cloîtres, 
et  de  revêtir  des  habits  d'hommes,  pour 
se  divertir  honnêtement,  et  danser  secrète- 
ment entre  elles.  {Voy.  le  Journal  des  savants, 
années  1702,  où  se  trouvent  cités  les  ouvra- 
ges du  P.  Barnabe  Saladin,  Récollct,  qui 
approuve   ces  divertissements.) 

«  En  Provence,  les  évoques  des  Fous  et 
les  abbesses  folles  se  faisaient  des  visites  ; 
cet  usage  avait  lieu  au  W  siècle  à  Arles. 
Suivant  deux  actes  d'arrentement  de  la 
roanse  capitolaire,  le  fermier  du  chapitre 
était  obligé  de  donner  du  vin  a  discrétion 
pour  les  soupers  de  l'archevêque  des  Inno- 
cents, autrement  dit  fol,  alias  stultus,  et 
pour  sa  compagnie,  savoir  le  jour  de  Saint- 
Thomas  (21  décembre),  où  le  dit  archevêque 
fol  chantait  VO ;  les  jours  de  Saint-Jean  et 
des  Innocents  où  il  officiait,  et  ce  suivant  la 
louable  coutume.  Le  29  décembre,  jour  de 
Saint-Trophyme  ,  l'archevêque  fol  allait  à 
l'abbaye  de  Sainte-Claire,  où  était  aussi  une 
abbesse  folle.  L'archevêque  fol  amé  sa  foie 
compagnie'  venoun  al  moustiers  per  visita  t'a- 
badessr  foie  en  lo  couvent,  et  il  était  convenu 
que  l'abbesse  du  monastère  donnerait, 
le  jour  des  Innocents,  à  l'abbesse  folle,  pour 
régaler  l'archevêque  fol,  six  gros  en  argent, 
une  poule,  une  bonne  gnline  ben  grasse;  six 
pains,  du  vin,   siei  pechié  de  vin,  six   pots 


remplis  de  vin  doMa  mesure  del  moustiers, 
et  du  bois  pour  faire  du  feu  au  réfectoire  : 
si  le  jour  des  Innocents  se  trouvait  être  un 
vendredi,  l'abbesse  donnait  au  lien  de  poule, 

trois  gros  en  sus  des  s.ix »  (Loi/,  dans  lo 

Magasin  encyclopédique  de  janvier  18li, 
l'extrait    d'un    mémoire   de    M.    Faillis   do 

Saint-Vincent On  y    trouve  aussi  des 

détails  sur  l'évèque  fou  on  des  Innocents, 
fntuus  vcl  Innoccntium,  que  le  chapitre  do 
Saint-Sauveur  d'Aix  choisissait  chaque  an- 
née, le  21  décembre,  parmi  les  enfants  do 
chœur,  ainsi  que  sur  les  mitres  et  les  cha- 
pes destinées  à  ces  offices,  mitra  episcopi 
fatuorum,  etc.  Cette  fêle  subsista  a  Aix  jus- 
qu'en 15'»3,  époque  à  laquelle  le  chapitre  la 
défendit  propter  insolcntias  et  inhoneslulcs 
quœ  fiebant  et  proferebantur  illic.)  [Voy.  sur 
la  fête  des  Fous  en  Provence,  Papon,  tore. 
III,  p.  212.)  —  (/bid., pp.  121-126  ;  Voy.  au&i 
pp.  171-172.) 

«  Les  classes  de  théologie  du  collège  da 
Sorbonnede  Paris, avaient  comme  les  autres 
leurs  béjaunes  (bejanni),  c'est-à-dire  leurs 
étudiants  nouveaux  venus,  dont  l'intendance 
était  commise  à  un  particulier  qu'on  appe- 
lait le  chapelain  abbé  des  béjaunes.  Il  de- 
vait s'acquitter  de  deux  fonctions  le  jour  des 
Innocents  :  avant  le  dîner,  monté  sur  un 
âne,  il  devait  mener  les  béjaunes  par  la  rue; 
et  l'après-diner,  il  devait  leur  verser  de 
l'eau  sur  le  corps.  (Lebeuf,  Mst.  du  dioc. 
de  Paris,  tom.  I",  p.  2i3.) 

«Dans  le  registre  capilulaire  deSens,  (cité 
par  Baluze  dans  ses  notes  manuscrites  sur 
la  copie  du  Missel  de  la  fêle  des  Fous  de 
Sens,  qui  est  a  la  Bibliolh.  du  roi,  f-ous  le 
n°  1351),  on  trouvait  défense  de  jeter  plus 
de  trois  seaux  d'eau,  trium  sitularum,  sur  le 
préchantre  des  Fous  ;  Millin  ajoute,  dans  le 
second  volume  de  ses  Monuments  inédits,  où 
il  donneladescription  dus  diptyques  d'ivoire 
qui  recouvrent  le  Missel  de  Sens,  qu'à  la 
fête  des  Fous  qui  se  célébrait  dans  celte  mé- 
tropole, on  versait  plusieurs  seaux  d'eau  , 
aux  Matines,  sur  quelques  hommes  nus, 
indépendamment  de  ceux  dont  on  arrosait 
le  préchantre  des  Fous  ;  mais  que  plus  lard 
on  limita  à  trois  le  nombre  des  seaux  que 
recevait  ce  dernier,  et  on  défendit  de  con- 
duire des  hommes  nus  dans  l'église  le  len- 
demain de  Noël  ;  on  devait  seulement  les 
mener  au  puits  du  cloître,  et  ne  jeter  sur 
eux  qu'un  senu  d'eau.  »  [Ibid.,  pp.  172-173.) 
Suivent  des  détails  d'une  telle  nature  qu'ils 
ne  peuvent  trouver  place  ici. 

«  L'évèque  des  Fous  élait  parliculière- 
ment  monté  sur  un  Ane,  à  Ch;\lons-sur- 
Marne.  Voici  ce  qu'on  lisait  dans  un  registre 
de  1370,  déposé  aux  archives  de  la  cathé- 
drale : 

«  La  iêie  des  tous  était  fixée  au  jour  de 
Saint-Etienne.  On  dressait,  la  veille,  un 
théâtre  devant  le  grand  portail  de  la  cathé- 
drale ;  le  jour,  on  y  préparait  un  festin,  qui 
était  lait  aux  frais  du  chapitre.  Lorsque  tout 
élait  disposé,  on  allait  en  procession,  en- 
viron à  deux  heures  après  midi,  en  la  mai- 
son de  Ij  maîtrise  des  Fous,  pour  y  prendre 
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l'écéque  des  Fous,  monlé  sur  un  âne,  que 
l'on  conduisait,  au  son  de  toutes  sortes 
d'instruments  et  des  cloches,  jusqu'au  lieu 
où  était  éri^é  le  théâtre.  Là,  il  descendait 
de  son  âne,  qui  était  paré  d'une  belle  housse 
et  autres  magnifiques  harnachements.  Là, 
l'évèque  des  Tous  était  revêtu  d'une  chape, 
mitre  en  lêle,  la  croix  pastorale,  les  gants 
et  la  crosse  à  la  main.  Ainsi  habillé,  il  mon- 
tait sur  le  théâtre,  s'asseyait  à  table  avec 
ses  officiers;  ils  mangeaient  et  buvaient  en- 
semble ce  qu'on  leur  avait  préparé,  suivant 
leur  goût.  Celaient  ordinairement  les  cha- 
noines les  plus  qualifiés  qui  composaient 
la  maison  des  fous  On  remontait  sur  le  théâ- 
tre prmr  y  boire  et  manger;  et  pendant  ce 
second  repas,  où  l'évèque  figurait  principa- 
lement, les  chapelains,  les  chantres  et  les 
bas  olliciers  se  divisaient  en  trois  bandes.  La 
première  restait  autour  de  l'église  et  aux 
environs  du  théâtre,  comme  pour  y  servir 
de  sentinelles.  La  deuxième  était  dans  l'é- 
glise môme,  y  chantaient  certains  mois 
coi. fus  et  vides  de  sens,  et  faisait  des  gri- 
maces et  des  contorsions  horribles  ;  et  la 
troisième  parcourait  le  cloître  et  les  rues. 
Après  le  repas,  ils  allaient  chanter,  avec 
I)  aucoup  de  précipitation,  les  Vêpres. 
Lor -qu'elles  étaient  tinies,  deux  chantres 
et  le  maître  d?  musique,  battant  la  mesure, 
chaulaient  en  musique  un  motet,  dont  voici 
les  paroles  :  Contenais  ad  hunorem,  gloriam 
et  laudem  sancti  Stephani  sœpe  multo  validus, 
maximis  clumoribus  in  istis  diebus,  ubi  gau- 
dium,  lœtitia  et  jubitatio  prodeunt  in  con- 
spectu  omnium.  —  Partent  porlionis  ad  bene 
tnanducandwn  copias,  sicul  hic  etunusquisque 
sponle,  vultis  ex  vobis  bibere.  ac  potare  et 
rrpotare  potiunculas  quœ  sunt  suavissimœ. — 
Tam  amici  et  benenati  conclumate  et  pulsate 
prœconiis  lœtis,  quoniam  feslum  nostrum  ce- 
lebi  amus  et  nos  volumus  exultare,  cuni  summa 
lœtitia. —  Ergo  igitur  deridete,  superate  in- 
vicemsine  lacrymis  et  nunc  et  usque  in  finem. 
Amen. —  Après  ce  motet,  on  faisait  une  ca- 
valcale  devant  et  autour  de  l'église,  ensuite 
dans  les  rues  adjacentes,  avec  des  hauib  >is, 
flûtes,  harpes,  flageolets,  basses,  tambours, 
litres  et  autres  instruments  faisant  beaucoup 
de  brait.  Après  avoir  parcouru  le  cloître  et 
les  environs,  ils  allaient  par  toute  la  ville, 
ayant  en  lête  une  troupe  d'enfants  portant 
des  flimbeaux,  des  encensoirs  et  des  falots. 
—  Arrivés  au  marché  ,  ils  jouaient  à  la 
paume,  adventanles  simul  forum  ludunt  ad 
piilmam.  Après  le  jeu,  la  danse  et  surtout 
île  grandes  cavalcades  recommençaient.  Au 
retour,  une  partie  du  peuple  suivait  les 
chanoines,  et  une  aulre,  réunie  devant  l'é- 
glise, avec  des  chaudrons  et  des  marmites 
de  cuivre  et  de  fonte,  frappait  ces  divers  us- 

(3i7)  Celle  danse  était  aussi  usitée  à  Metz.  On 
lit  dans  les  c  ironiqies  de  celle  ville  sons  la  date  de 
làOi  :  <  Et  ;i|irez  |ilns  enrs  danses,  l'on  vinl  a  danser 
une  danse  q  i  se  d.l  le  granl  Turdion  :  cl  se  mené 
elle  danse  de  telle  soit?  que  aprez  ce  que  l'on  ail 
Causé  ions  ensemble,  Ions  les  comp  lignons  se  des- 
pairlcnl  à  une  partie  et  les  liiles  a  une  auhre  :  puis 
le  premier  qui  mené  la   d.c.se  se  part  du  sa   plaire 
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(ensiles  I  un  contre  l'autre,  et  faisait  un 
charivari  etfroyable,  en  poussant  de  longs 
hurlements.  Pendant  cette  symphonie  bur- 
lesque, ou  sonnait  toutes  les  cloches,  et  le 
clergé  s'habillait  d'une  manière  grotesque 
et  bouffonne.  »  (Lot/,  la  France  pittores- 
que, t.  II,  p.  226.  —  Monnaies  des  évéques 
des  innoc.  et  des  fous,  pp.  211-213.) 

Alin  qu'on  puisse  avoir  une  idée  de  la 
part  pour  laquelle  la  musique  entrait  dans 
les  fêtes  qui  se  célébraient  chez  les  grands 
du  moyen  âge  à  l'époque  du  baptême,  des 
noces,  etc.,  etc., nous  allons  donner  un  ex- 
trait du  curieux  opuscule  intitulé  :  Bap- 
tême de  Nicolas-Monsieur,  ftlz  puis-nay  de 
Monseigneur  le  duc  Antoine,  depuis  comte  de 
Vaudemanl,  duc  de  Mercueur,  marquis  de  No- 
menn,  comte  de  Cltalligny  :  à  Par,  le  x  no- 
vembre udxxiiii,  de  Nicolas  Voleyz  de  Se- 
ronville,  qu'on  trouve  dans  le  Cartulaire  de 
Lorraine  au  registre  portant  pour  titre  t 
Liber  omnium  ;  dont  un  exemplaire  im- 
primé (in-V  gothique)  a  paru  dans  le  Cata  . 
logue  de  la  bibliothèque  du  comte  Emmery,, 
pair  de  France,  sous  le  n°  1142  ;  et  qui  enfin 
a  été  reproduit  dans  les  Mémoires  de  la  So- 
ciété  des  sciences,  lettres  et  arts  de  Nancy, 
1848,  p.  147. 

L'auteur  décrit  d'abord  le  cortège  : 

«  Premièrement  les  marechalz  et  four- 
riers des  logis  faisoient  escarter  le  peuple 
alin  que  l'ordre  ne  fust  troublé  ou  rompu 
Puis  les  escoliers,  veslus  de  surpelis  blan.z, 
estoient  en  grand  nombre  sur  les  elles  de- 
puis la  salle  d'honneur  jusques  au  portai  de 
l'église  avec  torches  .allumées.  Aprez  mar- 
choienl  les  menestriers  sonnant  moult  ar- 
nioiiieuseinent,  allant  ça  et  la  Monsieur  le 
grand  maislre  d'hostel  pour  entretenir  l'or- 
dre à  son  entier 

«   Aprez    marchoient   les     maisires 

d'hostel  lestes  nues,  avec  gravité  et  conte- 
nance moult  louaûle  et  requise  a  tel  act,  et 
esloient  suivis  des  trompettes  résonnant 
mélodieusement....  Entremeslez  y  avoit  il- 
lecques  infinie  doulceur  et  mélodie  de  tous 
les  chantres  des  deux  courlz  cl  dudict  Bar, 
avec  orgues  et  autres  instrumens  armo- 
nieux....  » 

Puis  vient  la  description  des  divers  plai- 
sirs auxquels  on  se  livrait  : 

«  Avec  ces  choses  la  noblesse  s'esbatoit 
enfaîctz,  riz,  jeux,  dietz,  chantz,  orgues»  ins- 
trumens, dancesde  haultz,moiensetbas  ions 
de  toutes  reprises  tant  vieilles  qu'a  la  nou- 
velle façon,  veu  que  de  France,  Allemaigue 
et  Flandres  y  esloient  gens  exquis  pour 
faire  la  feste  à  plaisir,  sans  mectre  en  obly 
que  la  françoise  et  l'allemande,  la  haie  pied 
rompu,  estourdion  (347),  bergeronnette,  le 
haullbarrois  et  dance  de  Chainpaigne  esto^ 

et  de  son  lieu,  et  parmy  le  pair  que  fait  plusieurs 
tours  et  v'naildes,  et  puis  avec  la  lille  l'ont  plusieurs 
grimaiclies  et  la  ramené  en  son  lieu  :  et  l'ait  chascun 
ainsy  en  droit  soy,  quant  son  tour  vient,  tout  le 
inieulx  qu'il  peut,  soit  de  gambairde,  de  seuuresaull 
tut  aultremenl,  et  l'ont  ainsy  les  ungS  après  les  autres 
jusques  a  la  lin.  >  (Note  de  M.  lltnri  Lepage.) 
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ii'ipfldiée  et  branslée  [348)  qu'il  iese  fiait— 
I  .il  rien.  Or,  monsieur  le  marquis  menoit 
ma  demoiselle  de  Guise,  sa  cousine,  si  me- 
seuremenl  selon  son  aaffe,  que  mus  assis- 
tons s'esmerveilloient  de  leur  belle  eonte- 
nanco  Pins  oullre  esloit  la  feste  esjouyc 
par  S  mge  ("roux  et  st's  enf.ms,  Malmesert, 
Peu  (Taquet  el  Rien  ne  vault ,  que  jour  et 
iiuict  j'iuoient  farces  vieilles  et  nouvelles 
rebobinées  et  joieuses  à  merveilles....» 
Enfin,  après  lu  description  des  repas  : 
«  Or  est  ijue  a  chacun  service  que  les 
maislres  d'bostelz  venoient  quer  e,   trom- 

si     graudz 


pelle*     et    clerons    menoient 
broictz  que  I  on  y  nuoyt  goutte  » 
FIGMENTAR/US  (Castor),  PIGMENTA. 

—  Ai  la  S.  Hoarvei  mss.  :  «  Harvianos  ma- 
gna? industrie  plurimarumque  linguarura 
|ifiitus,  sed  canto'  tigmentarius  cral.  Novos 
eniin  fingebal  canins  rythmicis  composilio- 
nibus,  quibus  imponebat  neumatuin  modos 
anlea  inauditos,  qui  quamvis  in  voluptuosis 
regum  degeret  curiis,  et  interaulicos  dele- 
clabiles  etjocundus  jocularis,  tamen  metue- 
bat  semper  Dominum.  >  Musices  peritus  hic 
desigoatur,  ui  colligitur  ex  Vita  ejusdem 
saneti  loin.  111,  Jun-,  p.  3CG,  col.  1  :  «  Prœ 
cœteris  autein  acte  musices  excellehal,  in 
cantilenis  ad  modos  aptandis,  et  tripudiis 
ordinandis  ad  numéros.  »  [Ap.  Dr  Gange.) 

L'abbé  Lebeuf,  dans  son  Traité  hist.  sur 
le  chant  ecclésiastique,  p. 72,  s'exprime  ainsi  : 
«  Deux  auteurs,  Jean  de  Sarisbery,  évêque 
de  Chartres  (Policratici,  lib.  i,  cap.  6),  et 
Aëlred,  abbé,  en  Angleterre  (Specul.  chari- 
talis,  bb.  ii),  f  nt  la  description  d'une  espèce 
de  chani  qui  parult  bien  différent  du  chant 
grégorien  ;  mais  ils  ne  disent  pas  non  plus 
que  l'on  s'en  servit  dans  les  offices  de  l'Eglise. 
Ce  chant  n'éloit  peut-être  usité  que  dans  les 
assemblées  profanes.  Ces  sories  de  chants, 
assez  semblables  à  ceux  de  l'invention 
d'Aribon....,  étoient  apparemment  les  mêmes 
que  l'on  appeloil  figmenta  (Voy.  Le  Muneuat, 
Tractutus  de  concordia  grammaticœel  musicœ 
ad  calcem  MartijroL  Usuardi,  edit.  1490), 
ii  cause  que  le  chant  d'église  n'y  entrait 
pour  rien,  et  dont  les  auteurs  étoient  appelés 
cantores  figmentarii.  C'est  ce  qu'on  appela 
dep  lis  du  nom  de  res  facto?,  lorsque  ces 
suites  de  chants  se  lurent  fait  entrée  dans 
les  églises;  car  ils  n'y  furent  admis  que  fort 
lard.  » 

FIGURE  DE  NOTES.  —On  nomme  figure 

o:i  général  tous  les  signes  qui  sont  usités 
dans  la  notation  musicale.  .Mais  ce  nom 
s'applique  plus  particulièrement  aux  formes 
diverses  au  moyen  desquelles  Jean  de  Mûris 
lit  connaître  les  valeurs  dill'éreiitcsdes  notes, 
il  où  est  venu  le  nom  de  musique  figurée. 
«  V  gura,  dit  cet  auteur,  est  reprœsentalio 
vocis  in  aliquo  modorum  ordinales;  et  per 
hoc  palet,  quod  signare  (igurœ  debciil  mo- 
dos, et  non  e  contra  ;  licet  quidam  posuerint, 
quod  figura  eslreprœsenlatio  vocis  secunduin 
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sutim  modum.  »  Ainsi  la  figure  des  notes 
représentait  les  sons  suivant  le  mode  parfait 
ou  imparfait  dans  lequel  la  mesure  était 
marquée,  c'esl-a-dire  ternaire  i  our  la  per- 
fection, binaire  pour  l'imperfection. 

Nous  empruntons  à  Poisson  rémunération 
el  la  description  des  diverses  figures  dénotes. 

-  «  La  commune  a  été  figurée  par  un  point 
■  carré,  on  l'appelle  carrée,  ou  commune  ou 
~   simple. 

-  «  Celle  sur  laquelle  la  voix  doil  insister, 
^  par  un  point  carré  ave-e  une  queue  ,  on 
~  l'appelle  longue. 

^  «  Celle  sur  laquelle  il  faut  couler,  par  un 
Z  point  appelé  losange  ou  brève. 

-  «  Quelques-uns  ont  ajouté  un  point  sim- 
JEple  a  la  note  à  queue,  pour  marquer  où 
la  voix  doit  reposer,  ce  qui  parait  fort 
moderne  pour  le  plaiii-clianl. 

«  D'autres  onl  marqué  les  repos  par  ai  e 
barre  ou  ligne  perpendiculaire,  qui  couvre 
les  quatre  ligues  ou  barres  des  notes,  ne 
mettant  que  de  petites  barres  ou  petites 
lignes  perpendiculaires  pour  la  séparation 
de  chaque  mot.  Ces  repos  ne  doivent  avoir 
lieu  que  quand  le  sens  du  texte  le  per- 
met. 

«  On  trouve  encore  des  noies  en  forme 
?  d'équerre,  qu'on  appelle  rhomboïde,  et 
qui  en  certains  cas  ont  uu  pe'i  moins  de 
valeur  que  la  commune,  ei  un  peu  plus  que 
la  losange. 

o  Da^s  Les  Ihrres  où  l'on  trouve  des  traî- 
nées de  notes  en  descendant  sur  une  môme 
syllabe,  figurées  en  rhomboïdes,  elles  ont 
la  même  valeur  que  la  noie  commune  ;  la 
plupart  des  modernes  ont  abandonné  cette 
figure,  et  ont  mis  en  place  des  noies  carrées 
ou  communes,  liées  les  unes  aux  autres,  ce. 
qui  produit  le  môme  effet.  D'autres  se  sont 
contentés  de  la  losange,  eu  lui  donnant  la 
même  valeur  qu'aux  notes  communes.  C'est 
pourquoi  il  est  extrêmement  important  de 
distinguer  quand  les  rhomboïdes  ou  les  lo- 
sanges sont  à  la  suite  d'une  note  carrée  sur 
une  même  syllabe,  car  alors  on  les  traite 
comme  les  notes  communes.  Celle  note  car- 
rée doit  alors  avoir  une  queue,  non  pour 
faire  insister  la  voix  dessus,  mais  pour  mar- 
quer sa  liaison  sans  repos  avec  les  notes 
rhomboïdes  ou    les  losanges  qui  la  suivent. 

v  Les  no:es  à  queue,  les  losanges  et  les 
rhomboïdes  n'ont  (Jonc  une  valeur  différente 
que  lorsqu'elles  sont  uniques  pour  une  syl- 
labe :  elles  servent  alors  à  faire  bien  pro- 
noncer la  quantité,  ou  bien  à  faire  caden- 
cerle  chant,  comme  il  arrive  dans  les  proses 
el  les  hymnes  seulement. 

«  On  trouve  dans  quelques  anciens  li- 
vres, manuscrits  el  imprimés,  des  figures 
^de  notes  en  façon  de  girouette  baissée  ; 
ees  figures  contiennent  deux  notes  seu- 
lement, qui  se  prennent  aux  deux  extré- 
mités de  la  figure. 

u  Dans  d'autres,  on  en  trouve  deux  éga- 


(3i8)  Lors  des  fêtes  de  «.liai  Eloi  el  de  saint  L:i7:ire,  à 
trijwiluim).  {Noie  tlt  il    Henri  l.rpnge. 


Marseille,  mi  ilansr.il   le  fjrand  branle  {magnum 
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mt  les,  l'une  au-dessus  de  l'autre;  en  ce  cas, 
m  on  prend  celle  de  dessous  la  première. 

«  Certains  manuscrits  en  ont  aussi  deux 
W  l'une  sur  l'autre,  dont  celle  de  dessus  doit 
m  ôlre  chantée  la  première;  on  voit  qu'elle 
doit  être  chantée  la  première  lorsqu'elle  est 
plus  petite  et  s'avance  moins  que  celle  de 
dessous,  ou  plutôt,  le  goût  du  chant  eu 
déciile. 

«  On  emploie  deux  notes  communes,  ou 
mémo  plus,  quand  il  est  à  propos  que  la 
voix  insiste  plus  longtemps  sur  une  même 
syllabe;  c'est  ce  qu'on  appelle  prolation. 
On  trouve  quelquefois  dans  les  anciens  jus- 
qu'à quatre  et  six  notes  de  suite  sur  une 
même  corde  et^  une  même  syllabe;  ce  que 
l'on  a  réformé  dans  les  nouveaux  livres, 
surtout  dans  le  romain,  où  ce  retranchement 
est  porté  à  l'excès,  et  ôte  en  plusieurs  eu- 
droits  la  majesté  du  chant.... 

«  A  la  tin  de  chaque  ligne  de  chant,  on 
met  une  petite  note  qu'on  appelle  guidon.» 
(Poisson,  Traité  du  chant  grégorien,  pp.  46 
et  47.) 

Les  Italiens  donnent  à  la  pause  .e  nom  de 
fignres  muettes  [figure  mule),  de  même  que 
nous  appelons  la  pause,  le  soupir,  etc. ,  si- 
gnes ou  valeurs  de  silence.  On  donne  éga- 
lement le  nom  de  figures  h  certaines  formes 
de  ihant,  de  contrepoint,  ou  même  de  sim- 
ples ornements,  dans  le  même  sens  que  l'on 
dit  figures  de  rhétorique. 

FIGURER.  —  «  C'est  passer  plusieurs  no- 
tes pour  une;  c'est  faire  des  doubles,  des 
variations;  c'est  ajouter  des  notes  au  chant 
de  quelque  manière  que  ce  soit  ;  enfin,  c'est 
donner  aux  sons  harmonieux  une  figure  de 
mélodie,  en  les  liant  par  d'autres  sons  inter- 
mé.liaires.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

FINALE  ou  FONDAMENTALE  (Corde).  — 
La  corde  finale  est,  comme  son  nom  Fin— 
dqus,  celle  par  laquelle  le  chant  de  chaque 
mode  doit  se  terminer.  De  toutes  les  notes 
modèles,  elle  est  la  plus  excellente,  parce 
que  c'est  en  définitive  par  elle  que  tout 
mode  se  détermine  :  «  Ut  ad  principalem  vo- 
cem,  id  est,  finalem  vel  si  quani  afTinem  ejus 
pro  ipsa  eligeririt,  pêne  omues  distinctiones 
currant.  Et  eadem,  sicut  et  vox  neumas 
omnes,  aut  perplures  distinctiones  finiat  ali- 
quando  et  ineipiat;  qualia  apud  Ambrosium, 
si  curiosus  sis,  inveniro  licibit.  »  (Guido, 
Mic.rol. ,  cap.  15.) 

Quoique  les  tons  régu.iers  soient  au  nom- 
bre de  huit,  ils  n'ont  cependant  que  quatre 
signes  ou  lettressar  lesquels  ils  finissent  na- 
turellement, qui  sont  D.  E,  F,  G.  Cela  vient 
de  ce  que  dans  une  même  note  se  termine 
un  ton  authentique  et  un  ton  pl.ng.nl,  de  la 
façon  suivante:  premier  et  second  en  D: 
c'est-à-dire  D  sol  ré;  troisième  et  quatrième 
en  E,  c'est-à-dire  en  Elami;  cinquième  et 
sixième  en  F,  c'est-à-dire  en  F  fa  ut;  sep- 
tième et  huitième  en  G,  c'est-à-dire  en  G 
sol  reul.jlbid.,  chap.35.) 

FINAUX  (Modes)).  — Les  théoriciens  ap- 
pellent létracordes  des  finales  les  cordes 
D,  E,  F,  G,  des  quatre  premiers  modes  au- 
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thentlques,  parce  que  ce  téfracorde  les  ré- 
sume, et  parce  que  leurs  quatre  espèces 
do  quintes  y  sont  commencées  sur  chaque 
degré.  Quant  à  nous,  dans  la  théorie  déve- 
loppée à  notre  article  Mode  sur  la  transpo- 
sition, nous  nommons  modes  finaux  les 
q  u  aire  premiers  modes  authentiquas,  1°  parce- 
qu'ils  contiennent  les  finales  des  plagaux, 
2"  parce  que  c'est  sur  ces  finales  que  les 
quatre  premiers  plagaux  et  les  quatre  que 
nous  appelons  affinaux  doivent  se  modeler 
dans  la  théorie  do  la  transposition  des 
modes. 

FIORITURES.  —  «  Mot  italien  francisé 
qui  signifie  ornement  du  chant.  »     (Fétis.) 

FLAGELLANTS.  —  En  l'année  1347  une 
grande  mortalité  désolait  l'Allemagne  ;  c'est 
ce  qui  donna  naissance  aux  flagellants,  qui 
s'en  allaient  processionnellement  avec  croix 
et  bannières  dans  divers  pays,  en  chantant 
les  psaumes  pénitenliaux,  qu'ils  appelaient 
Laiscn,  sous  la  direction  de  leurs  préchan- 
tres. Ils  faisaient  des  processions  autour 
des  cimetières  en  se  foueltant  jusqu'au 
sang.  (Licutenthal,  v°  Canlicide'  flagellanti.) 

FLAGEOLET.  —  «  C'est  un  jeu  de  l'orgue 
à  l'unisson  de  la  doublette.  Quelquefois  on 
le  fait  en  bois  comme  de  véritables  flageo- 
lets; à  l'exception  qu'on  n'y  fait  que  les 
trous  nécessaires  pour  le  ton  qu'ils  doivent 
rendre.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues, 
Paris,  1849,  Roret,  t.  III,  p.  540.) 

11  y  a  des  procédés  pour  imiter  ce  jeu 
dans  les  orgues  où  il  n'existe  pas. 

FLATTÉ.  —  «  Agrément  ou  cadence  ;  c'est 
une  expression  par  laquelle  on  désignait, 
dans  la  musique  ancienne,  une  espèce  d'a- 
grément qui  consistait  dans  une  petite  note 
placée  au-dessous  de  la  tenue  finale.  » 
(Manuel  du  facteur  d'orgues  ;  Paris,  1849, 
Roret,  t.  111,  p.  540.) 

FLEBILE.  —  «  Adjectif  italien  qui  sejoint 
quelquefois  à  l'indication  d'un  mouvement; 
il  signifie  plaintif.  Andante  flebile,  andanle 
plaintif.  »  (Fétis.) 

FLEURETIS,  ou  Fleurtis,  ou  Fleurette. 
—  Les  symphoniastes  modernes  s'étaient 
dit  que  le  plain-chant  avait  sa  musique, 
que  la  musique  avait  sa  rhétorique,  et  que 
cette  rhétorique  avait  ses  fleurs.  C'est  pour- 
quoi ils  imaginèrent  quantité  de  jolies  cho- 
ses, exprimées  par  les  jolis  noms  de  périé- 
lèses,  contrepoints, contrepoints  fleuris,  chant 
sur  le  livre,  elc.  Du  mot  contrepoint  fleuri, 
contrapunctus  floridus,  on  lit  fleuretis ,  fleur- 
lis,  fleurette.  Le  fleuretis  était  improvisé; 
c'était  le  chant  sur  le  livre,  et  l'on  peut 
juger  si  l'imagination  des  chantres  et  J  s 
clercs  apportait  beaucoup  de  goût  dans 
ces  inventions  et  beaucoup  de  convenance 
dans  les  solennités  de  l'office. 

FLEURTIS.  —  «  Sorte  de  contrepoint  fi- 
guré, lequel  n'est  point  syllabique  ou  note 
sur  note.  C'est  aussi  l'assemblage  des  divers 
agréments  dont  on  orne  un  chant  trop  sim- 
ple. Ce  mot  a  vieilli  en  tout  sens.  » 

(J.-J)  Roi-SSEAf.) 
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FLEXE.  —  Cailenco  particulière  Je  la 
psalmodie  dans  1rs  usages  bénédictins.  M.  de 
Chateaubriand  parle  de  la  flexe  dans  sa  Fie 
de  llancé,  mais  il  s'est  bien  gardé  de  la 
définir. 

FLOTTA.  —  «  Nom  d'un  chœur  chanté 
autrefois  par  un  grand  nombre  d'élèves  des 
Conservatoires  de  Naples,  à  la  procession 
de  saint  Janvier.  »  (FÉTIS.) 

FLOTTOLE.  —  «  Sorte  de  cantique  d'une 
mélodie  douce,  que  les  élèves  des  Conser- 
vatoires de  Venise  chantaient  dans  les  pro- 
cessions des  saints.»  (Fétis.) 

FLUTE.  —  «  On  comprend  sous  la  déno- 
mination de  (lùie  un  grand  nombre  de  jeux 
(  d'orgue  )  qui,  tous,  ont  pour  but  d'imiter  la 
llûte  d'orchestre,  mais  qui  souvent  ne  dill'è- 
ii  ni  entre  eux  que  par  le  nom.  On  compte 
au  moins  vingt  espèces  de  flûte.  »(  Manuel 
du  facteur  d'orgues;  Paris,  1849,  Horct,  t. 
111.  p.  540  et  suiv.  )  L'auteur  que  nous  citons 
nomme  lessui  vantes:  flûtedehuit,  ou  princi- 
pal de  huit  ;  flûte  de  récit,  flûte  traversière 
OU  allemande  ;  flûte  à  Bouches  rondes,  flauto 
major,  flauto  minor,  fluuto  cuspido,  flûle 
creuse,  flûte  agréable,  flûle  d'amour,  fiant 
devoire,  flûte  douce  ou  flûte  doris^  flûte  en 
fuseau,  flûte  à  cheminée,  flûte  à  bec,  flûte 
anglaise  ou  suabile,  flûte  italienne,  flûte 
suisse,  flûte  harmonique,  flûte  octaviante, 
flûte  à  trous  ronds  ou  à  bouches  rondes,  flûle 
des  bois,  flûte  double,  flûle  de  Pan,  flûte  de 
paysan,  etc.,  etc. 

»  On  appelle  aussi  flûtes,  les  jeux  à  bou- 
ches de  quatre,  de  huit,  du  seize  et  de  Irente- 
uYux  pieds,  lorsqu'ils  sont  à  la  pédale; 
mais  lorqu'on  dit  jouer  les  flûtes,  c'est  jouer 
tous  les  jeux  à  l'unisson  de  huit  pieds,  soit 
ouverts,  Soit  bouchés.  »  (Ibid .) 

FONDS  D'ORGUE.  —«On  nomme  ainsi 
les  réunions  de  tous  les  jeux  à  bouche  de 
trente-deux  pieds,  de  seize,  de  huit  et  de 
quatre  pieds,  tant  ouverts  que  bouchés.  On 
dit  jouer  les  fonds.  On  exclut  de  ce  mélange 
les  doubleiies,  les  jeux  composés  et  les 
jeux  de  mutations.  »  (Manuel  du  facteur 
d'orgues  ;  Paris  ,  1849  ,  Roi  et,  t.  111  ,  p. 
544  ) 

FORMULE.  —  On  appelle  formule  de  lu 
psalmodie  une  indication  abrégée  des  cordes 
essentielles  sur  lesquelles  la  voix  appuie 
dans  la  psalmodie  suivant  les  divers  modes 
du  plain-chant.  Ainsi  il  y  a  les  formules  du 
premier,  du  deuxième,  du  troisième  mode, 
etc.  Cette  indication  contient  la  teneur,  la 
médiation  et  la  terminaison  des  versets  et 
la  manière  d'accentuer  les  monosyllabes 
et  les  mots  hébreux  qui  sontsur  la  médiation. 
Elle  se  trouve  daus  tous  les  livres  do  chant 
et  dans  toutes  les  méthodes.  On  peut  en 
voir  des  exemples  très-élendus  dans  Ju- 
iniihac  (vin"  partie.) 

(3 $9)  Nous  avons  cru  devoir  nous  dispenser  de 
faire  un  article  sur  la  plupart  des  mois  i)(ii  s'appli- 
quent aux  divers  ornements  du  clianl  dans  le 
moyen  Age,  mois  sur  la  signification  desquels  nosar- 
cbeologues  musiciens  se  disputent  et  se  disputeront 
longtemps  encore.  Nous  avons  voulu  ici  apporter 
un  texte  dont  M.  T.  Nisard  pourrait  peut-être  tirer 
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FORT.— «Ce  mol  s'écrit  dans  les  parties, 
pour  marquer  qu'il  faut  forcer  le  .«-on  avec 


Véhémence,  mais  sans  le  hausser;  chaulera 
pleine  voix,  tirer  de  l'instrument  beaucoup 
de  son  ;  ou  bien  il  s'emploie  pour  détruire 
l'effet  du  mot  doux  employé  précédemment. 

«  Les  Italiens  ont  encore  le  surperlatif 
fortissimo,  dont  on  n'a  guère  besoin  dans  la 
musique  française;  car  on  y  chante  ordi- 
nairement très-fort.  »     (J.-J.  Rolssevl.) 

Aujourd'hui  au  lieu  de  fort,  on  dit  forte 
en  italien,  et  on  indique  par  un  F  celle 
nuance  d'intensité. 

FOURNITURE.  —  Jeu  de  mutation  et  par 
conséquent  composé.  «  La  fourniture  est 
toujours  composée  de  trois  ou  quatre,  cinq, 
six  ou  sept  rangées  de  tuyaux  (selon  que 
l'orgue  esl  considérable),  comme  si  c'éiait 
autant  de  jeux  distincts  et.de  toute  l'étendue 
du  clavier.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues; 
Paris,  1849,  Koret,  t.  1",  p.  38.) 

FREDON.  —  Ornement  qui  consiste  cians 
le  battement  précipité  d'un  son,  ce  qui  re- 
vient probablement  à  crispatio,  mot  dont 
Nolker  se  sert  dans  l'explication  de  l'alpha- 
bet de  Romanus  :  R.  Bectitudinem  ici  ca- 
suram  non  abolilionis,  sed  crispalionis  rogitut. 
Du  Cange,  sur  Je  mol  crispatio,  renvoie  au 
verbe  crissare,  où  il  cite  le  texte  suivant  de 
Rancé  d'Auxerrê  (Comment,  in  librum  de 
musica  Martiani  Capellœ,  ms.  in  bibl.  Reg.)  : 
«  Hoc  tamen  in  cordis  non  potest  reperui , 
nisi  in  liumana  voce  quando  crissatur  vox 
in  ascendendo  et  dc-c  ndendo.  M  esl , 
quando  movelur  vox  et  vane  llcctitur  (349).  » 

FREDONNER.  —  Faire  des  fredons.  Ce 
mol  est  vieux  el  ne  s'emploie  plus  qu'en 
dérision.  >,  (J.-J.  Roisseal.) 

—  «Chanter  h  voix  basse  et  entre  les  dénis 
quelque    passage    d'air    ou    de    chanson.  » 

(FÉTIS. j 

FUGARV  ,  jeu  de  l'orgue.  —  «  La  fugara 
a  un  son  clair  et  mordant,  mais  plus  doux 
que  celui  de  la  gambe.  Elle  a  ordinaire- 
ment huit  pieds  et  rarement  quatre  pieds. 
On  en  construit  en  bois  ou  en  élain.  »  (Ma~ 
nucl  du  facteur  d'orgues;  Paris,  1849,  Roret, 
t.  III,  p.  108.) 

FUGUE,  du  latin  fugi,  fuite,  parce  que  les 
parties,  partant  successivement,  semblent 
se  fuir  et  se  poursuivre  l'une  l'autre.  — 
L'invention  de  la  dissonance  naturelle  au 
xvi'  siècle  a  donné  naissance  à  la  fugue 
tonale.  Anciennement  ce  qu'on  appelait 
ainsi,  fuga,  fuite,  n'était  autre  chose  qu'un 
canon  rigoureux,  c'est-à-dire  une  imitation 
conirainte  d'un  bout  à  l'autre.  Tinctoris  dé- 
finit la  fugue  :  Fuga  est  idcnlilas  partium 
cantus  quo  ad  valorem,  nomen,  formam  ,  et 
interdum  quo  ad  locum  nolarum  et  pausarutu 
suarum. 

On  conçoit  que  lorsque  toute  la  musique 

parti.  Du  reste,  nous  n'allaclions  qu'une  imporlanc» 
fortaeconilaire  à  la  question  des  ornements  du  piain- 
clianl.  Nous  ne  pensons  pas  que  ces  ornements 
soient  de  la  térttaule  institution  grégorienne,  et 
nous  présumons  qu'ils  ont  été  introduits  par  suit» 
de  la  corruption  de  g"ùt  à  ceri aines  époques. 
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reposait  sur  la  tonalité  du  plain-chant,  que 
l'élément  de  transition  n'existait  pas,  il  ne 
pouvait  y  avoir  de  modulation  de  la  tonique 
à  la  dominante  et  de  celle-ci  à  la  tonique; 
la  réponse  de  la  fugue,  c'est-à-dire  le  même 
sujet  pris  par  une  autre  partie  à  la  quarte  ou 
à  la  quinte,  répétait  intervalle  par  intervalle 
et  uniformément  le  mouvement  du  premier 
sujet  entendu. 

Cette  fugue  s'appelait  fugue  réelle.  Quel- 
ques compositeurs  l'emploient  encore  dans 
la  musique  d'église.    ■ 

L  i  fugue  tonale  ou  fugue  du  ton  repo- 
sant sur  la  modulation,  nécessite  un  change- 
ment dans  la  réponse,  et  ce  changement  s'ap 
pelle  mutation;  l'essentiel  est  que  la  muta 
tion  se  fasse  de  manière  à  ce  que  les  cordes 
du  ton  soient  conservées,  car  c'est  la  ce  qui 
caractérise  l'espèce.  Mais  pour  se  faire  une 
idée  juste  de  la  mutation  qui  est  l'élément 
caractéristique  de  la  fugue  tonale  et  de  ses 
espèces ,  il  faut  faire  une  observation  im- 
portante En  montant  de  la  tonique  à  la  do- 
m  ninte,  on  parcourt  un  intervalle  de  cinq 
degrés  ;  en  montant  de  la  dominante  à  la 
tonique,  on  ne  parcourt  qu'un  intervalle  de 
quatre  degrés.  Cela  tient  à  la  constilulion 
môme  de  notre  gamme.  Or,  si  nous  suppo- 
sons que  le  sujet  monte  de  la  tonique  à  la 
dominante,  cette  dominante,  devenue  toni- 
que à  son  tour  au  moment  où  Je  sujet  y 
arrive,  détermine  le  ton  de  la  réponse.  Celle- 
ci  doit  moduler  pour  rentrer  dans  le  ton  pri- 
mitif, mais  elle  ne  peut  y  rentrer  qu'en  se 
resserrant  pour  ainsi  dire  ,  c'est-à-dire  en 
limitant  soi  mouvement  dans  l'espace  de 
quatre  intervalles  au  lieu  des  cinq  qu'a  par- 
courus le  sujet,  ce  qu'elle  ne  peut  faire  sans 
subir  une  altération.  C'est  celte  altération  à 
laquelle  01  a  donné  le  nom  de  mu!ation.  Ce 
qui  distingue  donc  la  fugue  tonale  île  la 
fugue  réelle,  c'est  que  dans  celle-ci  la  ré- 
ponse se  fait  sans  mutation  et  qu'elle  repré- 
sente réellement  le  sujet. 

Si  la  mutation  a  lieu  au  début  de  la  ré- 
ponse, la  fugue  est  tonale  proprement  dite. 

Si  la  mutation  a  lieu  à  la  lin  de  la  réponse, 
la  fugue  est  irrégulière. 

Si  la  réponse  ne  contient  qu'une  partie  de 
la  forme  du  sujet,  la  fugue  prend  le  nom  de 
fugue  d'imitation. 

«  On  accompagne  le  sujet  par  un  contrepoint 
double  à  l'octave  qu'on  renverse  à  la  réponse. 
Lorsque  cet  accompagnement  est  le  môme  à 
chaque  reprise  du  sujet  et  de  la  réponse,  on 
lui  donne  le  nom  de  contre-sujet.  Une  fugue 
faite  sur  ce  principe  s'appelle  fugue  â  deux 
sujets.  Si  la  fugue  est  au  moins  à  quatre  par- 
lies,  on  établit  quelquefois  deux  contre-su- 
jets ;  on  (lit  alors  que  la  fugue  est  à  trois 
sujets.  Je  ferai  observer  que  ce  langage  est 
impropre  et  qu'il  peut  induire  l'élève  en 
erreur;  on  devrait  dire  :  fugue  à  un  sujet  et  à 
un  ou  deux  contre-sujets.  »  (Fétis,  Traité  du 
contrepoint  et  de  la  fugue,  lib.  iv,  p.  3i.) 

La  fugue  tonale  reposant,  comme  nous 
l'avons  dit,  sur  la  modulation  ,  rien  n'est 
plus  piquant  et  plus  fécond  en  surprises  de 
toutes   sortes  .jue  de  voir  passer  le   sujet 


et  les  contre-sujets  sur  tous  les  degrés  de 
l'échelle;  quand  le  sujet  est  beau  par  J ni— 
même,  qu'il  est  mélodique,  noble,  gracieux, 
assurément  la  fugue  bien  traitée  est  une 
des  plus  belles  formes  de  la  musique. 

Les  diverses  parties  de  la  fugue  sont  le 
sujet ,  le  contre-sujet ,  la  réponse,  l'exposi- 
tion, les  épisodes,  les  reprises  modulées,  le 
stretto  et  la  pédale.  Toutes  ces  parties  bien 
enchaînées  ensemble  et  développées  dans 
de  justes  proportions  ,  constituent  la  con- 
duite do  la  fugue.  Les  épisodes  sont  comme 
leur  nom  l'indique,  des  divertissements  qui 
tiennent  de  la  fantaisie  du  compositeur, 
mais  quidoivent  néanmoins  naître  du  sujet, 
ou  s'y  rattacher  adroitement;  sans  quoi  la 
composition  manquerait  d'unité. 

Le  stretto  qui,  en  italien,  veut  dire  étroit, 
serré,  est  une  partie  où  le  sujet,  après  avoir 
parcouru  les  tons  plus  ou  moins  éloignés 
du  ton  primitif,  s'y  concentre,  pour  ainsi 
dire,  et  s'y  récapitule  en  quelques  fragments 
et  quelques  jeux  dominations  pleins  d'éner- 
gie sous  une  basse  ou  tenue  à  la  dominante 
ou  à  la  tonique,  appelée  pédale.  Cet  ellet 
est  des  plus  majestueux.  Anciennement  on 
appelait  fugue  per  arsim  et  thesim  celle  où 
les  imitations  procédaient  par  mouvements 
contraires. 

La  fugue  est  la  pierre  de  touche  du  savoir 
des  musiciens.  Quand  on  disai-t  d'un  com- 
positeur, il  a  manqué  la  réponse,  on  ne  pou- 
vait, dit  M.  Fétis,  rien  ajouter  de  plus  mé- 
prisant. (La  musique  à  la  portée  de  tout  le 
monde,  l"  sect.,  ch.  12.) 

J.-J.  Rousseau  a  dit  dans  son  article 
Fugue,  que  la  fugue  est  l'ingrat  chef-d'œuvre 
d'un  bon  harmoniste.  A  quoi  M.  Fétis  (ibid.) 
répond  encore  «  qu'on  n'était  point  a?s:z 
avancé  en  France,  du  temps  de  Rousseau, 
pour  sentir  le  prix  d'une  belle  fugue  et  que 
cet  écrivain  n'avait  jamais  eu  l'occasion  d'e;i 
entendre  de  semblables.  » 

Les  [dus  belles  fugues  ont  été  composées 
par  Jean-Sébastien  Bach,  H.indel,  Sarti,  Chc- 
rubini;  à  l'égard  du  premier  de  ces  compo- 
siteurs, on  raconte  une  anecdote  que  nous 
avons  fait  connaître  dans  le  temps  et  qu'on 
nous  saura  gré  de  répéter  ici. 

Il  faut  dire  d'abord  que  Jean-Sébastien 
Bach  improvisait  une  fugue  comme  un  or- 
ganiste ordinaire  improvise  un  prélude. 
Jean-Sébastien  était  un  bon  homme,  il  avait 
les  goûts  simples,  il  aimait  la  nature;  il  fai- 
sait des  excursions  à  travers  champs;  ks 
concerts  des  oiseaux  le  réjouissaient,  et  ne 
l'empêchaient  nullement  de  se  livrer,  tout 
en  cheminant,  à  ses  inspirations  qu'il  écri- 
vait au  retour.  Un  jour,  c'était  un  dimanche, 
il  arrive  dans  un  village  d'Allemagne.  La 
cloche  appelait  les  paysans  à  l'olîice,  il  se 
rend  à  l'église.  On  commençait  la  messe.  Il 
monte  à  J'orgue,  et  lie  conversation  avec 
l'organiste  qui  ne  tarda  pas  à  s'apercevoir 
que  l'inconnu  à  qui  il  parlait  en  savait  plus 
que  lui.  L'organiste  lui  offrit  de  tenir  l'or- 
gue, ce  que  Jean-Sébastien  accepta.  Il  avait 
joué  les  Kyrie,  le  Gloria,  que  déjà  le  chœur 
élait  en  rumeur.  —  Quel  peu!  être  l'organiste 
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qui  joue  aujourd'hui?  ce  n"cst  pas  noire  or-  a  farte  du  style  des  vieux  maîtres,  en  mémo 

gnnisle  habituel;  en  ce  cas,  il  aurait  f;iit  «Je  temps  qu'elles  sont  à  la  hauteur  de  l'art  con- 

attables  progi  es  depuis  dimanchedernier. —  temporain. 

Ces  propos  et  autres  semblables  circulaient  — Un  des  plus  habiles  rontrapnntisl 
parmi  les  chantres  et  cpux  qui  faisaient  les  Albrechtsberger,  a  il  i  que  «  lu  fugûi 
entendus.  A  la  lin,  le  prévôt  de  chœur,  in-  l'attribut  essentiel  de  la  musique  il  ég  ise 
trigué  .ni  dernier   point,   députe   à   l'orgue  Ce  qui  ne  veut  pas  dire  que  la  forme  d 
un    enfant  de  chœur,   avec  l'ordre   de  lui  fugue  est  essentiellement  religieuse,  mais  ci 
rapporter  le  nom  de  l'inconnu  cjui  manie  si  qui  veut  dire,  en  bon  français,  qup  la  musi- 
bieh  l'instrument.  L'enfant  de  chœur  se  pré-  que  d'église,  n'étant  autre  chose  que  la  uni- 
sente  a   Jean-Sébastien  et  .s'acquitte  do  sa  sique    mondaine   appliquée   nu    lemplc,   il 
commission  :  —  N'a,  dit  le  grand  artiste,  va  a  été  pourtant  nécessaire  de  lui    interdire  le 
dire  au  maître  de  chœur  que  je  lui  dirai  déploiement  de  l'élément  dramatique,  et  une 
mon  nom  aux  premières  mesures  de  l'Ofîer-  expression  trop  passionnée,  pour  la  main 
toire.    Le   moment   venu,   Jean  -Sébastien  tenir  dans  les  bornes  de  la  convenan  u  ri 
commence  un  motif  qui  débutait  parles  no-  dans  les  limites  de  sa  destination;  en  con- 
tes suivantes.  Quand  je  dis  les   notes,  je  séquence  que  la  fugue,  les  formés  canoni- 
suppose  que  nos  lecteurs   savent   mainte-  bues,  le  contrepoint  d'imitation,  serviraient 
naul,  grâce  à  mon  Dictionnaire,  que  les  Al-  de   base  au   style   religieux    et   d'aliment  à 
lemauds  ont  conservé  les  dénominations  des  l'inspiration  des  compositeurs.  Ou  a  dit  à 
noies  et  la   tablature  instrumentale  par  les  ceux-ci    :  Vous  ne  pouvez   pas  Cire  légers, 
lettres  dites  grégoriennes,  et  qu'ils  ont  eu  agréables,  sémillants,   eh  bien  l  soyez  sa- 
l'idée  de  désigner  le  si  naturel,  par  la  lettre  vants.  De  la  est  venue  la  distinction  entre  la 
H,  pour  le  distinguer   du  si  bémol  marqué  musique  savante  et  la  musique  chantante;  la 
par  15.  Jean-Sébastien  commença  donc  son  science  proprement  dite,  la  science  pour  elle- 
sujet  ainsi  B,  A,  C,  H,  c'est-à-dire  si~b ,    h,  même,  a  été  un  but,  une  lin  de  l'art;  et  lo 
ul,si)n.  géni;  scientifique  a  eu  ses  grands  hommes, 

Le   prévôt  de  chœur  était  tout  oreilles,  et  comme    le  génie   mélodique,  le  génie  des 

comme  il  était  d'ailleurs   bon   musicien,  il  chants  faciles  et   gracieux   a   eu   les  siens. 

déchiffra  sans  peine  l'énigme  musicale.  On  Jean-Sébastien,  Emmanuel  Bach,   Handel  , 

pense  bien  la  joie,  l'admiration,  la  surprise  Frobergcr,  Frescobaldi,   Martini,  Scarlalli, 

dont  il  fut  saisi,  et  quelle  belle  fûte  le  pré-  l'abbé  Vogler,  Cherubini,  ont  élé  les  dieux 

Tôt  et  les  choristes  firent  au  grand  organiste,  qu'on  adore  dans  un  sanctuaire  inaccessible 

Eh  bienl  ce  bel  art  de  la  fugue  est  com-  au  plus  grand  nomnre,   niais  qui,   par  cela 

plétement   perdu    pour  nous   Français,   ou  même,  est  l'objet   d'u  ie  plus  grande  véné- 

plutôt  il   n'a  jamais  existé.  Nos  études  sur  ration  de  la  part  des  initiés, 

l'orgue  ne  sont  pas  assez  sérieuses,  et  peut-  FUGUE  authentique,  plagai.e.  —  On  ap- 

êlre  aussi  la  position  secondaire  faite,  dans  pelait  autrefois  fugue  authentique,  celle  dont 

la  plupart  des  paroisses,  à  nos  organistes  que  le  sujet  montait  à  la  quinte,  et  fugue  plagale, 

l'on  assimile  a  des  sonneurs  de  cloches  et  à  celle  dont  le  sujet  descendait  à  la  quarte, 

des  gens  de  service  (350),  s'oppose  à  ce  que  FUGUE  grave.  —  On  appelle  fugue  grave, 

des  musiciens  de  mérite  suivent  celte  car-  celle  qui  emprunte  un  caractère  de   majesté 

rière.  A  l'exception  de  -M.  Boélv  et  de  deux  aux  grandes  valeurs  des  notes  ut  à  la  len- 

ou  trois  autres,  on  ne  citerait  pas  un  orga-  leur  du  mouvement. 

nisle  en  France  capable  d'exécuter  correc-  FUGUÉ.  —  «En  italien  fugato  :  qui  est  dans 
tentent  une  fugue.  Nos  voisins  Belges  et  Al-  le  stylo  de  la  fugue.  Le  contrepoint  fugué 
lemauds  sont  bien  plus  avancés  que  nous,  est  un  contrepoint  par  imitation.  »  (Fé'tis.) 
Bruxelles  possède  en  ce  moment,  un  jeune  FUSA.  —  Figure  de  la  notation  mesurée, 
artiste,  professeur  au  Conservatoire  dont  elle  répondait  à  notre  croche  et  se  nommait 
M.  Fét.s  est  directeur,  it  qui,  après  avoir  autrement  chroma.  On  la  figurait  ordinaire- 
passé  sa  jeunesse  à  faire  de  fortes  études  en  ment,  dit  Brossard,  avec  une  tète  noire  et  un 
Allemagne,  s'est  placé  au  premier  rang  des  crochet  au  bout,  mais  dans  la  triple  seule- 
organistes  dé  l'Europe.  Ce  jeune  artiste  se  ment  avec  une  tète  blanche.  Dans  la  mesure 
nomme  AI.  Lemmens.  Il  est  nourri  à  la  à  2  ou  à  4  temps,  il  eu  fallait  huit;  dans  la 
grande  école  de  Bach  dont  il  exécute  les  triple  il  n'en  fallait  que  six  pour  faire  une 
compositions   avec   un   admirable   talent   et  mesure. 

une  précision  effrayante,  tant  ces  composi-  FUT  D'ORGUES.  —  «  C'est  une  expression 

lions  sont  hérissées  de  difficultés.  Ajoutons  dont  quelques-uns  se  servent  pour  dire  un 

que  M.  Lemmens   est   un   compositeur  des  orgue  ou  un  bull'et  d'oigues.  »  (Manuel  du 

plus  distingués,    et   que   ses   œuvres    pour  facteur  d'org.  ;  Paris,   18i9,    Itoret,    t.    111, 

l'orgue  témoignent  de  l'étude  profonde  qu'il  p.  515.) 
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G.  —  Lettre  qui  marque  le  septième  de-  et  grégorienne.  Dans  celle-ci,  le  G  majus- 

gré  de  l'échelle  dans  les  notations  boélienne  cule   indique   le   sol    situé  à   sept  degrés 

(350)  lly  n  un  article  dans  les  règlements  des  fabriques  où  effectivement  les  organisles  sont  rangea 
parmi  les  gens  île  service. 
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au-dessus  du  la  grave,  et  le  g  minuscule 
l'octave  de  ce  même  sol. 

Dans  l'alphabet  tracé  par  Romanus  pour 
déterminer  les  ornements  du  chant,  G  signi- 
fiait ut  in  gutture  gradatim  garruletur,  c'est- 
à-dire  en  faisant  un  tremblement  du  gosier, 
de  la  glotte. 

—  Lettre  qui  désigne  aussi  la  finale  des 
septième  et  huitième  tons  de  l'Eglise. 

G,  SOL  RE  UT.  —  Résultat  de  la  combi- 
naison des  quatre  premiers  hexacordes  su- 
perposés en  leur  ordre  et  se  rencontrant 
au  second  G  de  l'échelle  des  sons.  Cela  si- 
gnifiait que  cette  corde  G,  dans  la  solmisa- 
tion  par  les  muances,  était  tantôt  nommée 
sol,  tantôt  ré,  tantôt  ut,  seion  qu'elle  était 
solfiée  suivant  la  propriété  de  nature,  ou 
celle  de  bémol,  ou  celle  de  bécarre. 

L'a  de  la  dernière  syllabe  ayant  été  quel- 
quefois écrit  comme  un  n,  ces  quatre  sylla- 
bes ont  représenté  le  mot  barbare  gsolrent. 

GALLICAN  (Chant).  —  On  donne  le  nom 
de  chant  gallican  aux  chants  usités  en  France 
avant  que  le  chant  romain  ne  s'y  intro- 
duisît sous  Charlemagne  et  ses  successeurs. 
«  Le  chant  romain,  dit  l'abbé  Lebeuf,  étoit 
plus  varié  que  l'ancien  chant  gallican;  c'est 
ce  qui  le  fit  goûter  davantage.  On  s'y  adonna 
tellement  qu'on  peut  dire  que  ceux  qui  se 
mêlèrent  depuis  dans  la  France  de  faire  du 
chant,  l'enrichirent  de  pièces  qui  égaloient, 
et  môme  qui  surpassoient  souvent  celles  de 
l'Antiphonier  romain;  et  elles  étoient  en  si 
grand  nombre  que  les  livres  de  la  France 
devinrent  par  la  suite  plus  dignes  de  l'atten- 
tion des  curieux  nue  ceux  de  Rome.  »  {Traité 
hist.  et  pral.  sur  léchant  ecclésiastique,  p.  15,) 
Plus  loin  le  même  auteur  dit  encore  :  «  Pen- 
dant que  Rome  chantoit  dans  le  goût  des 
Grecs  avec  les  agréments  que  l'Italie  a  tou- 
jours su  donner  dans  les  arts,  l'Eglise  galli- 
cane avoit  aussi  sa  méthode  de  chanter;  elle 
avoit  d'habiles  chantres  dont  j'ai  déjà  parlé. 
Grégoire  de  Tours  fait  mention  d'un  de  ses 
ecclésiastiques  nommé  Armentaire,  qui  ! 
voit  distinguer  à  merveille  les  differen 
mélodies.  On  ignore  comment  on  y  modu- 
îoit  les  répons.  Mais  on  juge  par  certains 
restes  de  psalmodie  différents  du  système 
grégorien,  que  son  chant  psal modique  étoit 
autrement  disposé  que  le  chant  de  Rome.  Il 
y  avoit,  par  exemple,  un  genre  de  psalmodie 
<Jonl  la  dominante  n'éloit  au-dessus  de  la 
corde  finale  que  d'un  ton  ou  même  d'un 
demi- ton,  et  quelquefois  cette  dominante 
étoit  la  corde  finale;  ce  qui  n'éloit  pas  dans 
le  système  romain,  où  la  moindre  distance 
de  la  corde  psalmodique  à  la  corde  finale  de 
l'antienne  a  toujours  été  d'une  tierce  mi- 
neure. 

«  Quelles  qu'aient  été  les  mélodies  gau- 
.oises,  on  leur  substitua  les  romaines  à  la 
lin  du  vin'  siècle  et  au  commencement  du 
i\',  par  complaisance  pour  le  goût  de  Char- 
lemagne; mais  on  conserva  néanmoins  du 
chaut  selon  l'ancien  usage  de  l'Eglise  galli- 
cane. »  (Ibid.,  p.  32.)  Et  notre  auteur  énu- 
mère  une  foule  de  différences  entre  le  chant 
reniai!!  et  le  chant  gallican. 


sa- 
tes 


Quand  viendra  donc  le  moment  où  l'on  ne 
dira  plus  :  le  chant  gallican,  le  chant  propre 
à  telle  ou  teile  église,  à  tel  ou  tel  diocèse; 
mais  où  l'on  dira  :  le  chant  romain,  la  li- 
turgie romaine? 

GALOUBET.  —  «  Galoubet,  s.  m.  (Ga- 
loubé)  :  Flaictet.  Espèce  de  flageolet  qui 
diffère  du  fliïtet  ou  fleitet  des  Provençaux, 
en  ce  qu'il  a  plusieurs  trous,  tandis  que  ce 
dernier  n'en  a  que  trois. 

« Ety  m.  du  grec  v«>soof(ya/eros),  gai, joyeux, 
serein,  selon  l'auteur  de  la  Statistique  des 
Bouches-du-Hhône,  et  de  la  terminaison  ou- 
bet,  qui  rappellerait  le  mot  aubeta,  petite 
aube,  point  du  jour,  parce  que  cet  instru- 
ment est  particulièrement  destiné  à  jouer 
des  aubades.  Le  même  auteur  dit  qu'il  est 
d'origine  grecque,  ou  de  gai,  joyeux,  et  do 
ottbet,  pour  aubet,  dim.  de  auboï,  hautbois; 
d'où  galauboi,  galoubet.  »  [Dictionnaire  pro- 
vençal d'HONNORAT.) 

—  Les  amateurs  de  galoubet  connaissent 
tous  de  réputation  le  virtuose  sur  cet  in- 
strument nommé  Joseph  Noël  Carbonel,  na- 
tif de  Salon,  en  Provence  (1751),  et  mort  à 
Paris  en  1801.  Il  est  auteur  d'une  Méthode 
de  galoubet;  Paris,  Lachevardière.  On  peut 
voir  aussi  d'autres  méthodes  de  galoubet 
citées  parLiCHTENTHAL,C<6/«ojr.,t.  11,  p.  175. 

GAMME.  — De  même  que  le  mot  alphabet 
vient  des  deux  premières  lettres  alpha,  bêta, 
par  lesquelles  commence  tout  alphabet,  de 
même  aussi  le  mot  de  gamine  vient  certaine- 
ment de  la  lettre  grecque  •/,  gamma,  qui  fut 
ajoutéeau-dessous  de  la  dernière  note  du  sys- 
tème des  Grecs,  et  comme  cette  addition  a 
été  pendant  longtemps  attribuée  à  Guido 
d'Arezzo,  on  lui  a  fait  honneur  de  l'inven- 
tion de  la  gamme.  11  suffit  d'ouvrir  les  ou- 
vrages de  ce  moine  célèbre  pour  se  con- 
vaincre que  non-seulement  il  ne  se  vante 
nullement  ni  de  cette  addition  ni  de  cette 
invention,  mais  encore  qu'il  reconnaît  que 
la  première  est  due  aux  musiciens  modernes, 
et  qu'il  parle  de  la  seconde  comme  d'une 
chose    parfaitement  établie  de  son   temps. 

Sur  le  premier  point  il  dit  :  «  In  primis 
ponilur  r  grœcum  a  modérais  adjunctum 
(Microl.,  c.  2),  »  et,  dans  ses  règles  rhyt li- 
néiques :  «  Gamma  grœcum  quidam  ponunt 
ante  primara  lilteris.  » 

Sur  le  second  point ,  on  peut  observer 
qu'il  ne  donne  pas  le  nom  de  gamme  à  l'é- 
chelle des  sons,  qu'il  désigne  sous  le  nom 
de  monocorde  :  «  Septem  sunt  li Itéra?  mono 
chordi  sicut  plenius  poslea  demonslrabo.  » 

Et  encore,  dans  le  Micrologue  :  «  Sed  quia 
voces,  quœ  hujus  artis  prima  sunt  funda 
menta  in  monochordo  melius  inluemur; 
quomodô  eas  ibidem  ars  naturam  vocum 
imitata  discrevit,  prim  tus  videamus.  Nota- 
autem  in  monochordo  hœ  sunt  :  In  primis 

ponilur  r  grœcum (comme   ci-dessus). 

Sequuntur  sepiem  alphabeli  lilterœ  graves, 
ideoque  majorions  litteris  insignilœ  hoc 
modo  A,  B,  C,  D,  E,  F,  G.  » 

Voilà  pour  la  première  octave  grave.  «  Pos' 
has  eœdem  seplcm  acutœ  lilterœ  repetunlur, 
sed  minoribus  litteris  repetunlur.  In  quibùs 


f.i.l 


GAM 


DE  PLAIN-CIIAM 


GAM 


050 


tainen  inter  a  et  h  aliam  »  ponimus,  quara 
rotundam  facimus,  alteram   vero  quadravi- 

inus.  «  Ainsi,  voilà  le  si  représenté  par  \\, 
tantôt  mol,  tantôt  dur,  bémol  et  beearrè; 
toute  la  constitution  île  l'échelle  est  là,  le 
reste  ne  se  rapporte  plus  qu'à  son  étendue. 
<*  AiMiinus  lus  eisdeni  lilleris  sed  variis  ti- 
ywiis  telrachordum  superacutarum,  in  quo 
an,  bb,  Bfl,  ce,  </</,  similiter  duplieaviinus  ita. 
Haa  a  inullis  superfluœ  dicuntur;  nos  auteni 
uialuiuiiis  abundarequain  deficere.  Fiunl  ita- 
que  Oinnes  siniul  x\i,  hoc  modo  :  r,  A,  Ii, 
C,D,E,F,G,  a,  b,fy  e,  d,  e,  f,g,aa,bb.\ft\, 
ce,  dd.  Quarum  dispositio  al»  auctoritate  aut 
ta  nia,  aut.  nimia  obseuritate  perplexa,  adest 
etiam  pueris  breviter  et  planissime  expli- 
cata.  »  (Microl.,  cap.  2,  et  Prol.  Antipli., 
cap.  5.) 

Voilà  uonc  la  gamme  trouvée,  cet  assem- 
blage de  sept  sons  qui  sont  le  fondement  de 
l'art,  suivant  Guido,  fundamenta  urtis;  ce 
composé  de  sept  cordes  essentielles  désignées 
par  les  lettres  grégoriennes,  dit  Gafori  , 
s* /item  tanlum  essenliates  chvrdas  septenis 
litteris  a  Gregorio  descriptas,  qui  corres- 
pondaient aux  lois  mystérieuses  de  la  lyre, 
qui  rendaient  chacune  un  son  à  part,  de 
manière  à  compléter  l'étendue  de  la  voix, 
comme  dit  Isidore  de  Séville  :  Discrimina  au- 
tan ideo  quod  nulla  chorda  ricinœ  chordœ 
similem  reddat  vocem,  sed  ideo  septem  chordœ 
vel  quia  totum  vocem  implet,  tel  quia  septem 
motibus  sonat  cœlum,  »  (Orig.,  Mb.  ni,  c.  21), 
qui  ont  été  célébrées  par  les  poètes  : 

F.si  milii  disparibns  septem  compacta  demis 
Fislula...  (Yirg.  egjog.  il,  M<:xis.) 
Nec  non  Tlireicius  longa  cuia  veste  sacerdos 
Utlui]uiiur  umnei'is  septem  discrimina  vocuni 

(/Eneid.,  lib.  m.) 
Tuque  tesludojresonare  septem  cailida  nervis. 
(IIor.,  Iil>.  m  Larm.,  od.  xi.) 

Voilà  enfin  cet  ensemble,  cette  connexion 
d'éléments  formant  un  tout,  connexion  telle 
que  toutes  les  parties  se  rapportent  entre 
elles:  «  Quœlibet  rerum  copolalio,  atque 
connexio  tum  maxime  unuin  quiddam  efticil  ; 
cuin  média  et  extremis,  et  mediis  extrema 
consenliunt.  »  (Auc,  1.  i  Music,  c.  12.) 

«  Or,  dit  Jumilbac,  le  mot  de  gamme  ou 
de  système  ne  signifie  autre  chose  qu'un 
amas  ou  assemblage,  et  une  suite  ou  com- 
position de  plusieurs  dictions,  ou  syllabes, 
ou  lettres,  qui  signifient  et  donnent  à  con- 
noistre  les  sons  graves  et  les  aigus,  leurs 
dillerences  et  leurs  intervalles,  leur  harmo- 
nie, et  leur  mélodie,  leur  bonne  suite  et  leurs 
consonances;  afin  que  par  leur  moyen 
l'on  puisse  non-seulement  discerner,  lire  et 
chanter  toute  sorte  de  pièces  de  chant, 
mais  aussi  les  composer.  De  sorte  que  les 
systèmes  ou  les  gammes  sont  à  l'égard  du 
chant  ce  que  les  alphabets  sont  au  regard  de 
la  grammaire;  c'est-à-dire  les  premiers  élé- 
ments des  sons,  de  leurs  intervalles  et  de  tout 
le  reste  qui  concerne  le  chant,  comme  les  al- 
phabets te  sont  des  syllabes,  des  diction.-,  des 
discours,  des  livres,  de  leur  lecture  ou  pro- 
nontiation,  et  de  tout  le  reste  qui  appartient 
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à  la  grammaire.  C'est  pourquoy  Franchin 
leur  a  donné  le  nom  d'introduction  et  il'iu- 
troductoire  au  chant  et  à  la  musique/,  «  Hanc. 
«  igitur  litterarum  syllabarumque  propriis 
«lonis,  atque  lixis  sumitoniis  dimensam 
«  descriptionem  inlroductorium  musicœduxi- 
«  mus  nuncupandum  :  cum  primo  aclu  in- 
«  troducendis  prœponelur,  ut  alpbabelum 
«  pueris  gram malice  tradere  soliti  sunt.  » 
(Fhamihim  s,  lib.  v  Theoriœmusicœ,  cap.  G.) 

«  Mais,  poursuit  Jumilbac,  comme  il  y  a 
eu  divers  alphabets  selon  la  différence  ou 
des  langues,  ou  des  temps,  ou  des  lieux 
(  quoy  qu'ils  n'aient  tous  esté  dressez  quo 
pour  signilier  les  mesmes  voyelles  et  les 
mesmes  consones),  de  mesine  les  philoso- 
phes et  les  musiciens  par  succession  de 
temps  ont  pareillement  inventé  diverses 
façons  de  systèmes,  composez  de  différentes 
dictions,  ou  ch.iracteres,  ou  lettres,  ou  syl- 
labes, selon  qu'il  leur  a  semblé  le  plus  com- 
mode pour  mieux  exprimer  ou  représenter 
les  mesmes  sons  et  leurs  intervalles  (Jc- 
miluac,  part,  ii,  chap.  9);  »  sons  et  inter- 
valles appartenant  à  divers  idiomes  nu  dia- 
lectes musicaux,  autrement  dit,  à  diverses 
tonalités. 

Brnssard  est  plus  explicite  encore,  et  il 
dit  tout  cela  en  moins  de  mots  :  «  Système  et 
gamme  sont  à  peu  près  dans  la  musique  ce 
que  les  alphabets  sont  dans  la  grammaire. 
Or,  comme  il  y  a  eu  différents  alphabets, 
selon  la  diversité  des  langues,  des  temps,  des 
lieux,  ^tc,  de  même  il  y  a  eu  plusieurs 
systèmes  do  sons.  »  (Dict.  de  musique,  au 
mot  Système.) 

Substituez  le  mot  du  tonalité  h  système  de 
sons,  et  la  lumière  se  fait,  et  vous  compre- 
nez que,  de  même  qu'il  y  a  une  échelle 
universelle  des  sons  pour  tous  les  systèmes 
de  musique,  il  y  a  aussi  un  alphabet  général 
pour  toutes  sortes  de  langues;  et  que  cha- 
cune de  ces  langues,  ou  chacun  de  ces  dia- 
lectes et  idiomes,  tonalités  particulières  à 
l'égard  de  la  parole  universelle,  ont  chacune 
leur  alphabet  spécial,  leur  syntaxe  propre, 
comme  les  tonalités,  les  systèmes  de  musique 
ont  chacun  leur  gamme  constitutive. 

Cette  notion  de  la  gamine  apparaît  d'a- 
bord dans  les  létracordés  grecs,  qui  sont 
formés  des  deux  moitiés  ou  des  deux  divi- 
sions de  l'octave;  et  les  diverses  espèces 
d'octaves  ou  de  gammes  s'y  rencontrent,  sur- 
tout dans  les  cordes  qui  varient  suivant  la 
distinction  des  genres  et  ne  demeurent  pas 
toujours  en  un  même  ton  ou  teneur  {Jljiiliiac, 
part,  ii,  chap.  10),  et  qui,  à  cause  de  cela, 
sont  appelées  mobiles,  et  les  cordes  immobiles 
qui  sont  toujours  les  mêmes  en  chaque 
genre. 

Ces  mômes  espèces  de  gammes  se  montrent 
encore  dans  les  espèces  d'octaves  dont  se 
composent  les  modes  ecclésiastiques,  avec 
leurs  cordes  mobiles  ou  variantes  et  leurs 
cordes  essentielles. 

Enfin,  dans  notre  tonalité,  bien  que  l'é- 
chelle doive  être  divisée  par  semi-tons,  il 
n'est  pas  moins  vrai  que  la  gamme  majeure 
ou  mineure  que  nous  connaissons,  ne  doive 
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être  considérée  comme  son  type  unique  et 
primitif,  puisqu'il  n'est  aucun  de  ces  inter- 
valles de  demi-tons  qui  ne  soit  doué  de  la 
propriété  de  se  convertir  en  noie  simple,  en 
élément  déterminant  de  transition,  de  réso- 
lution, et  cela  dans  le  seul  but  de  faire 
produire  tour  à  tour  à  chacun  de  ces  degrés 
ce  même  type,  ce  même  mode,  qui  constitue 
la  gamme  majeure  ou  mineure. 

GAUDE.  —  On  appelle  Gaude,  dans  quel- 
ques villes  du  comlat  Venaissin,  à  Cavail- 
lon,àlTsle-sur-Sorgue,etmême,  nous  a-t-on 
assuré,èSaint-RemienProvence,  une  hymne 
que  l'on  chante  à  la  Vierge  depuis  la  Nati- 
vité jusqu'à  la  Purification,  c'est-à-dire  pen- 
dant tout  le  temps  que  dure  la  crèche.  Nous 
donnons,  à  notre  Appendice,  ce  cantique 
avec  la  musique  dont  la  mélodie  est  noble 
et  touchante. 

Ce  mot  de  Gaude  vient-il  du  mot  gaudia 
qui  signifie,  selon  le  testament  du  seigneur 
de  Scrop,  de  l'année  14-15  (apitdHYMER,  t.  IX, 
p.  276),  les  grains  d'un  chapelet  ou  d'un  ro- 
saire (350*)ï  Nous  ne  le  pensons  pas. Nous  croi- 
rions plus  volontiers  qu'il  faut  le  faire  déri- 
ver des  Gaudia  que  l'on  chantait  en  Espagne 
dans  le  xvic  siècle,  ainsi  qu'on  peut  le  voir 
par  le  synode  de  Valence  de  l'an  159i,  tom. 
IV  Conc.  Hisp.,  p. 710:  «His  accedil  quod  ad 
nimiam  consuetudinem  jam  redactis  eccle- 
siis  parochialibus,  sabbatho  advesperascente 
ad  profanas  illas  laicorum  œdes  concurritur; 
ibique  Salve  Regina,  Gaudia  et  aliœ  prœdica- 
tiones  a  cantoribus  et  citharistis  decantantur 
quasi  in  sacris  œtlidus. 

C'est  bien  là  l'usage  du  Midi,  où  les  Noëls 
et  les  Gaudes  se  chantent  dans  les  maisons 
particulières,  et  quelquefois  au  milieu  de 
quelques  dissipations  peu  convenables.  Il  est 
certain  qu'entre  l'usage  d'Angleterre  et  l'u- 
sage d'Espagne,  il  n'y  a  pas  à  hésiter,  et  nous 
ne  les  avons  rapprochés  que  parce  que  Du 
Cangeou  ses  continuateurs  ont  placé  Gaudia 
(chapelet)  et  Gaudia  (cantique)  sous  la  même 
locution.  Rabelais  se  rapproche  encore  da- 
vantage de  notre  sens  quand  il  dit  (liv.  h, 
chap.  11)  :  «  La  dicte  femme,  disant  ses 
guaudez  et  audi  nos,  elc.  » 

GENRES.  —Suivant  Boôce,  toute  musique 
ancienne  procède  de  l'un  des  trois  genres,  à 
savoir,  le  diatonique,  le  chromatique,  Y en- 
harmonique. 

Ils  furent  nommés  genres,  de  ce  que  des 
diverses  divisions  du  tétracorde  naquirent 
diverses  espèces  de  modulations,  lesquelles 
furent  ensuite  ramenées  sous  un  des  trois 
principes  ci-dessus,  selon  qu'elles  se  rap- 
prochaient davantagede  la  forme  des  ancien- 
nes espèces. 

On  peut  donc  dire,  en  employant  les  for- 
mules des  anciens  musiciens,  que  le  genre 
est  la  division  du  tétracorde  qui  produit 
certaines    formes     mélodiques,  et   comme 

(350')  i  Item  lego  avunculo  mco  «num  par  Je  pa- 

ler  noster  de  aurocum  gaudiis  decurallo eluniiin 

par  de  paler  noster  de  curallo  ciini  gaudiis  de  arn- 
lire.  >  Nous  ne  présumons  pas  non  plus  que  gaude  puisse 
venir  des  guudeys  ou  gaudeges,  qui  étaient  également 
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manière  d'harmonie    univer- 


une  certaine 
selle. 

Selon  Ptolémée,  le  genre  dans  la  musique 
n'est  autre  chose  qu'une  certaine  disposition 
ou  convenance  des  sons,  lesquels  entre  eus 
forment  le  tétracorde. 

De  ces  trois  genres,  le  diatonique  est  le  plus 
ancien.  Le  chromatique  ne  fut  trouvé  que 
longtemps  après  le  premier  par  Timolhée 
de  Milet,  joueur  de  lyre,  dans  la  3'  olym- 
piade, l'an  338  avant  notre  è:e,  et  ce  fut 
pour  cette  invention,  selon  Plutarque,  qu'il 
fut  exilé  par  les  éphores.  Or,  ce  genre  (chro- 
matique) invitant  aux  chosesmollesdela  chair, 
les  Lacédémoniens  commencèrent  à  commett't 
beaucoup  d'inconvénients  contre  leur  noblesse, 
car  il  n'y  a  aucun  doute  que  TKLLE  EST  LA 
MUSIQUE,  TEL  EST  L'HOMME.  Nous  insis- 
tons sur  ce  texte  curieux  et  nous  prions 
le  lecteur  de  le  rapprocher  de  ce  qui  est  dit 
aux  articles  Tkitos,  Note  sensible,  etc.,  etc. 

Plusieurs  années  après  vint  Olympe,  qui 
inventa  le  genre  enharmonique,  l'an  218  avant 
Jésus-Christ,  ainsi  que  le  rapporte  Aristo- 
xène  et  Plutarque,  dans  son  traité  De  music. 
[Voyez  aussi  Pietr. Aaron  dans  son  Toteanetla, 
et  Zarlin  dans  ses  Inst.  harm.  et  les  Suppl.) 

Reprenons  maintenant  les  caractères  de  ces 
trois  genres. 

Le  genre  diatonique  fut  ainsi  nommé 
parce  qu'il  procédait  par  un  ton  entier;  il 
dérive  de  Sià  qui  signifie  per,  par,  et  tonus, 
ton.  Ce  môme  genre  fut  quaiilié  par  Boèce 
plus  que  les  autres  dur  et  naturel,  non  qu'il 
soit  âpre,  mais  parce  que,  relativement  aux 
autres  qui  sont  doux  et  efféminés,  il  est  très- 
fort  et  très-viril. 

Timolhée,  partageant  le  ton  en  deux  par- 
ties, qui  étaient  deux  semi-tons,  l'un  ma- 
jeur et  l'autre  mineur,  inventa  le  genre 
chromatique,  ainsi  appelé,  parce  qu'il  ornait 
et  embellissait  la  musique  par  les  douceurs 
des  semi-tons.  Buè  :e,  cependant ,  en  donne 
une  autre  explication,  attendu  que  ce  mot 
chromatique  signifiant  coloré  ou  varié,  vient 
du  mot  grec  yjàp«,  qui  signifie  couleur.  Cet 
auteur  dit  effectivement:  X/>£j»«  quod  dicilur 
color,  etc.  D'un  autre  côté,  Rosetto,  dans  son 
Compendium  de  musiea,  écrit  :  Dicilur  chro- 
maticum  semitonium  a  cromale;  x^'lix  nam- 
que  grœce,  latine  sonal  color.  Inde  rhromati- 
cum  color  pulchritudinis  appellatur,  quia 
propter  pulchritudi ucm  dulcedinemque  disso- 
nantiarum  dividitur  tonus  ultra  diiisionem 
diatonici  et  enharmonici  generis. 

Boèce  dit  que  ce  genre  prit  son  nom  de 
chromatique  de  la  superficie  dequelque  chose 
dont  le  mouvement  fait  varier  la  couleur 
(chatoyer),  et  il  dit  très-juste,  parce  que 
changeant  seulement  une  des  cordes  moyen- 
nes du  tétracorde,  les  autres  (les  extrêmes  ) 

des  grains  de  chapelet  en  argent  doré,  dont  on  dé- 
corait en  Angleterre  les  fiertés  (châsses)  des  saints  : 
«  Unnmpar  picciilanim  de  coral.  cuin  10  gaudeys 
ai'gcniidcauraii.i  (hMniariumeccleûœEboraccutiUin 
Homtt.  nuglic,  t.  III,  P-  174,  «/>.  Ca.ngiih» 
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restant  les  mêmes  ,  il  résulte  d'un  toi  chan- 
gement différent))  intervalles  et  diverses 
proportions,  en  d'autres  termes,  différentes 
formes  et  différents  sons.  Et,  parce  que  ce 
genre  s'éloigne  de  la  première  invention  du 
chant  (le  diatonique),  on  le  lient  plus  pour 
accidentel  que»;>our  naturel)  et,  à  cause  do 
sa  propriété  d'être  chaugeable,  il  prit  son 
nom  de  la  couleur  qui  est  accidentelle. 

D'autres  auteurs  ont  renchéri  suivant  leur 
imagination  sur  les  rapports  du  chromatique 
et  de  la  couleur. 

Olympe,  en  divisant  le  semi-ton  en  deux 
parties,  l'une  montant,  l'autre  baissant  par 
deux  mouvements  contraires  vers  ledit 
semi-ton,  inventa  le  genre  enharmonique. 
On  l'appelle  enharmonique,  c'est-à-dire,  ex- 
trêmement joint  (rapproché)  estramamente 
ajuntado,  ou, comme d  autres  veulent,  insépa- 
rable. Mais  Pierre  Aaron  dit  que  enAar  signifie 
beau,  parce  qu'il  est  manifeste  qu'entre  les 
autres  genres,  celui-ci  contient  en  lui  la 
connaissance  des  éléments,  et  cet  accord  des 
sons  que  les  Grecs  appellent  hermosmenon. 
On  peut  conclure  que  le  genre  diatonique 
est  formé  naturellement  comme  fondement 
de  la  musique; 

Que  le  genre  chromatique  est  arliu'cieuse- 
roent  formé  pour  l'ornement  du  précédent; 

Et  que  le  genre  enharmonique  l'a  été  éga- 
lement pour  apporter  la  dernière  perfection 
au  naturel  et  artificiel  système  musical  dia- 
tonique et  chromatique. 

—  Cet  article,  que  nous  avons  traduit  pres- 
que mot  à  mot  de  Ceroue   (liv.  n,    ch.  32), 
donne  une  notion  si  exacte  des  trois  genres, 
surtout    du    diatonique     et   du  chromatique 
(l'enharmonique u' 'en  forniantpas  évidemment 
un  troisième  pour  nous),  que  l'on  dirait  que 
l'auteur  ait  eu  la  notion  des   délicatesses  et 
des  raffinements  de  notre  tonalité.  Il   vient 
corroborer  ce  que  nous  établissons,  partout 
où  le  sujet  le  comporte  ,  sur  la   destination 
de  la    musique,  ici  consacrée  à  célébrer  les 
louanges  de  Dieu  sur  un  mode  supérieur, 
impassible  et  calme,  et  qui  participe  enquel- 
que  sorte  des  attributs  de    l'Etre   par  excel- 
lence; là,  se  bornant  à  chanter,  sur  un  mode 
terrestre,  les  joies,  les  agitations,  les  inquié- 
tudes, les  désirs  qui  ne  dépassent  pas  l'hori- 
zon de  cette  vie,  et  qui  n'entrevoient  pas  môme 
une  existence  au  delà  de  celle  des  sens  ;  et 
cela,  quelle  que  soit  la  destination  fictive  que 
l'homme   donne    à   ses  œuvres,   sans   que 
celles-ci  [missent  exprimer  autre  chose  que 
l'ordre  d'idées  et  île  sentiments  qui  leur  est 
imposé  parla  constitution  même  du  système 
d'art  dans  lequel  elles  ont  été  produites.   Il 
y  a  donc  eu  dans  tous  les  temps  deux  formes 
d'art  constituées,  l'une  sur  de  grands  inter- 
valles, pourexprimer  les  rapports  de  l'homme 
à  Dieu;  l'aulre,  sur  de  petits  intervalles,  des 
nuances  d'intervalles ,   engendrant   certains 
frémissements,  certains   chatouillements  de 
l'oreille  ,  pour   exprimer  les   rapports    de 
l'homme  avec    la  créature;   delà  les  deux 
genres  diatonique  et  chromatique,  le  premier 
ibiklé  sur  les  intervalles  des  sons  considérés 
à'Vétat  de  nature  ;  le  second  fondé  sur   les 
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altérations  do  ces    mômes  sons,   altérations 

qui  créentartific.ellemententre  ces  intervalles 
nie  foule  de  sympathies,  d'affinités,  d'at- 
tractions, source  de  nulle  émotions  diverses 
Cesdeux  ordres  d'idées  dans  l'art  ont  pu  sub- 
sister ensemble  tant  que  l'un  a  été  dans  la 
dépendance  de  I  autre  et  comme  son  com- 
plément ;  mais  dès  que,  ainsi  que  nous  le 
voyons  dans  1  état  actuel  de  la  musique  une 
tonalité  s  est  établie  et  développée  sur  des 
éléments  incompatibles  avec  ceux  de  la 
tonalité  qui  l'a  précédée,  alors  il  nepeut  plus 
y  avoir  partage  ;  il  faut  que  l'une  ou  l'autre 
ait  1  empire.  C'est  maintenant  le  tour  de  la 
tonalité  mondaine,  celle  qui  est  fondée  sur 
Je  chromât  >que,\anote  sensible,  la  dissonance 
Tout  ce  que  nous  dirons  et  tenterons  ne' 
rendra  pas  le  sceptre  à  la  tonalité  diatonique 
du  plain-chant.  Mais  néanmoins,  ce  sera 
beaucoup  de  montrer  la  nature  delà  consti- 
tution, la  puissance  et  les  limites,  de  celle 
qui  nous  régit;  son  expression  illimitée 
dans  l'ordre  des  sentiments  humains,  et 
combien  il  est  insensé,  profane  parfois',  de 
demander  l'expression  d'une  foi  socialeà  un 
art  qui  ne  repose  que  sur  le  moi  individuel, 
et  de  faire  nommer  Dieu  à  un  art  qui  n'af- 
firme que  l'homme. 

GLAS,    ou  Clas,  ou    Glais.  —  La   plu- 
part des  étymologistes  font  dériver  ce  mot 
du  verbe   grec  xlziu  [klaiô),  pleurer,  ou  de 
x)«ïu  (klazô),  faire  un  bruit  aigre  et  perçant. 
L'auteur  du  Dictionnaire  provençal  et  fran- 
çais, ou  de  la  langued'Oc  ancienne  et  moderne 
feu  le  docteur  Honnorat,  le  dérive  du  bas- 
breton  glas,  môme  signification  que  le  verbe 
clango,  ou  de  clamo,  parce  qu'anciennement, 
dit-il,  lorsque  quelqu'un  venait  d'expirer ', 
on  l'appelait  trois  fois  par  son  nom,  avant 
que  de  le  déclarer  mort,  d'où  l'expression 
encore  en  usage  aujourd'hui,  en  parlant  d'un 
malade  désespéré  :  De  œgro  conclamatum  est. 
Sans  contester  la  justesse  d'une  étymologie 
qui  fait  dériver  le  mot  clas  ou  glas  du  mot 
grec  zW»  ou   de   tout  autre  qui  implique 
l'idée  de  lamentation,  nous  ferons  observer 
que  le  mot  clas  ou  glas  (classicum)  a  long- 
temps signifié  l'ensemble  de  la  résonnante 
de  toutes  les  cloches  d'un  clocher  (concordia 
campanarum).  On  peut  voir  à  ce  sujet  une 
foule  de  textes  rapportés  dans  Du  Cange  (éd. 
de  Didot,  18i2).  Ainsi,  par  exemple,  on  lit 
dans  le  Roman  du  Renard  : 

Les  cordes  cort  lantost  sesir, 
Les  sains  sonne  de  grant  air, 
A  Glas  sonne,  et  à  quareillou. 

et  plus  loin  : 

A  tant  a  fet  le  Glas  fenir. 

et  dans  le  Roman  de  Vacces  ms.  : 

N'ont  chapelle  en  la  ville  où  il  eust  elochier, 
Ou  li  Glas  n'en  sonnast  por  le  Uoy  essaucier. 

Une  charte  citée  au  tom.  II  Monastici 
anglic,  p.  219,  porte  :  Si  sonnèrent  loles  les 
cloches  de  l'abbaye  en  manière  de  glas;  et 
dans  l'Histoire  de  Merlin,  ms.  :  Et  ot  un 
grans  glas  de  chiens  qui  faisoient  grand  noise. 
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Et  plus  loin  :  Elle  a  dedans  son  cors  brakes 
tout  vis  qui  glatissent. 

On  Utile  môme  dans  leRituel  deSoissons: 
«  Douent  omnia  signa  ecclesiœ  pulsari,  et 
tamliu  quod  omnis  consecràlio  sœpe  dicli 
ehrismati  compleatur.  Post  glassum  autem 
istum  nemn  prœsumat  in  loin  ci  vitale  signum 
àliquod  pillsaro.  »  [Apud  Martes.,  De  anti- 
qua  Ecoles,  discipl.,  p.  330.)  Et  dans  Cousue- 
tud.  Sangerman.  ad  calccm  histor.  cjusdem 
monasterii,  pag.  cxxxvn  :  «  Tune  juniores 
monachi  pulsabuntle  glais.ia  parva  turre.  » 
lbid.,  pag.  cxliii  :  «  Debent  primo  pulsari 
omnes  grosse  carapanœ  in  magna  turri  ;  se- 
cundo duœ,  tertio  omnes  in  pulsatione  quœ 

«  Dupli- 
na  turri 


vocatur  li  g  lais.  »  Item,  pag.  cxliv 


citer  motiones  pulsabunlur  in  ma£ 
cum  glaso.  »  . 

Ainsi  donc  clas,  ou  glas,  ou  ghns  [classi- 
cum,  glassus),  signifiait  le  branle  des  cloches 
ou  de  toutes  les  cloches  :  pulsatio  campana- 
rum ,  ou  mieux  pulsatio  omnium  campa- 
narum. 

Quant  a  la  signification  de  clas  ou  glas, 
dans  le  sens  d'une  cloche  qu'on  tinte  pour 
quelqu'un  qui  vient  d'expirer,  ou  qu'on  va 
ensevelir,  on  trouve  dans  Du  Cange,  que  la 
peuplade  des  Gaules  appelée  les  Arvernes 
(Arverni)  donnait  le  nom  de  clar,  cliar  et 
clias,  au  tintement  descloches  pour  les  morts. 
Ce  sens  spécial  est  exprimé  par  le  mot  latm 
classicum.  On  voit  dans  les  lettres  de  Ra- 
dulphe  [apud  Martes.,  tom.  I  Anecd.,  col. 
557)  :  «  Volumus  autem  ut  monachi  qui  mo- 
ranturapud  S.  Micbaelem,  quotiens  canoni- 
cus  S.  Martini  quotidianus  in  servitio  ec- 
elesiœ  suse  obicrit,  veniant  ad  eum sepelien- 
dum  cum  cruce  et  apparàtu  suo,  et  perlres 
dies  continuos  célèbrent  pro  defunctis  Mis- 
sas  et  vigilias  cum  classis,  etc.,  etc.  »  (Clas- 
sicum mortuorum,  apud  Aciieril'm,  Spicil. 
tom.  X,  p.  2i9.)  Et  dans  Y  Or  do  Cluniac, 
part,  i,  cap.  42  :  «  Si  anniversarius  dies  de 
uliqua  eminenti  persona  evenerit,  quo  clas- 
sicum pulsetur,  »  etc.,  etc. 

En  lin ,  dans  YEpitome  constitut.  Eccles. 
Valent.,  inter  Concil.  Hispan  ,  tom.  IV,  p. 
197  :  «  Post  obitum  fiât  pulsatio  antiqua 
eampanarum  quœ  vulgo  dicitur  los  très 
claclis  et  deinde  sequatur  pulsatio  tain  or- 
dinaria  quani  extraordinaria.  » 

La  coutume  de  sonner  les  cloches  pour 
un  moribond  ou  pour  un  mort,  afin  d'avertir 
les  fidèles  de  prier  pour  lui,  est  très-an- 
cienne. Elle  est  exprimée  dans  le  distique 
qui  résume  les  divers  usages  auxquels  les 
cloches  sont  consacrées  : 

Lan  .lo  Dcum  verum,  plebera  voro,  congrego  clerum, 
Dcfunclos  ploro,  peslein  lugo,  fesla  decoro. 

Suivant  l'auteur  du  Recueil  curieux  et  édi- 
fiant si*r  les  cloches,  «  le  clas  s'appelle  à 
Reims  Y  abbé- mort ,  par  corruption  pour 
Y  aboi  de  la  mort,  à  peu  près  comme  la 
populace  de,  la  même  ville  dit  la  Porte-Mas 
pour  la  Porte  de  Mars.  »  (P.  29.) 

—  U Encyclopédie  des  gens  du  monde  a  re- 
produit aussi  la  note  ci-dessus.  Nous  y  re- 


marquerons quelques  erreurs.  Le  glas,  je  le 
veux  bien,  porte  le  nom  (.Y abbé-mort,  et 
même  obbé-mort,  ce  qui  dérange  l'étvmolo- 
gie  donnée,  mais  il  porte  non  moins  géné- 
ralement le  nom  de  glai  ou  gltty,  vieux  mot 
français  qui  signifie  douleur.  11  n'y  a  donc 
pas  corruption  positive,  ce  mot  expressif  est 
logiquement  employé.  A  Reims,  lorsqu'un 
Chrétien  meurt,  on  tinte  lentement  une  clo- 
che à  son  grave  au  moment  de  l'agonie; 
cela  s'appelle  sonner  un  [répassement.  A  la 
présentation  du  corps  à  l'église,  plusieurs 
cloches  sont  sonnées  en  volée,  mais  avec 
une  cadence  plus  lente  que  pour  les  offices 
ordinaires.  Il  n'y  a  rien  de  plus  lugubre  que 
le  glas  exécuté  dans  cette  ville  le  jour  de  la 
fête  des  Morts:  il  semble  qu'une  plainte  dé- 
chirante s'élève  de  la  tombe  pour  appeli  r  la 
foule  insouciante  au  respect  de  ce  grand 
jour. 

Nous  pourrions  élever  aussi  une  querelle 
philologique  sur  la  prononciation  de  la  po- 
pulace, qui  n'est  pas  seule  à  dire  :  la  porte 
Mas,  la  porte  Cer,  pour  la  porte  Mars,  la 
porte  Gérés,  Les  populations  du  Nord  qui, 
en  général,  s'expriment  d'une  façon  dure, 
rauque,  heurtée,  lorsqu'elles  se  sont  trou- 
vées mêlées  à  une  civilisation  plus  com- 
plète que  celle  de  nos  ancêtres  les  Gaulois, 
ont  adouci  une  grande  partie  de  leurs  voca- 
bles hérissés  d'r  et  d's.  Cette  tendance  ne 
devrait  donc  pas  être  l'objet  d'un  reproche  ; 
un  peuple  qui  cherche  l'harmonie  jusque 
dans  son  langage  usuel  méritait  d'être  traité 
avec  plus  d'indulgence.         (N.  David.) 

GLISSER.  —  Manière  de  jouer  la  pédale 
sur  l'orgue.  «  O  i  joue  la  pédale  îles  deux 
pieds  :  1°  en  poussant  de  la  pointe  ou  du 
talon  ;  2"  eu  glissant  d'un  même  pied  ;  3°  en 
substituant  l'un  des  pieds  à  l'autre,  ou  la 
pointe  au  talon,  et  vice  versa 

«Lo  glisser  se  fait  d'une  noire  (touche)  sur 
une  blanche  (touche),  en  montant  ou  en  des- 
cendant d'un  demi-ton  et  par  la  pointe  du 
[lied.  Le  glisser  se  fait  encore  sur  une  seule 
touche  blanche  et  cela  pour  se  préparer  une 
bonne  position.  Par  exemple,  pour  lier  du 
même  pied,  ré,  mi,  fa,  fa  dièse,  on  doit  com- 
mencer par  la  pointe  sur  le  ré,  ensuite  on 
met  le  talon  sur  le  mi,  mais  pour  arriver 
alors  avec  la  pointeau  fa  dièse,  il  faut  avan- 
cer le  pied  en  glissant  du  talon  sur  le  mi. 
En  faisant  le  même  passage  en  descendait, 
il  faut  reculer  le  pied  en  glissant  du  talon 
sur  le  «ii  afin  de  pouvoir  atteindre  par  la 
pointe  au  ré.  »  [Nouveau  Journal  d'orgue, 
par  M.  Lemmeîts.) 

GLOCKENSPIEL  (Carillon).  -  «  C'est 
chez  les  Allemands  un  jeu  composé  do  clo- 
chettes au  lieu  de  l'être  de  tuvaux.  Ordinai- 
rement, on  le  place  dans  l'intérieur,  derrière 
le  principal  en  montre;  quelquefois  il  est  à 
l'extérieur,  où  l'on  voit  des  anges  placés  dans 
une  gloire,  tenant  d'une  main  une  clochette 
sur  laquelle  ils  frappent  avec  un  marteau 
qu'ils  portent  dans  l'autre  main.  Il  y  a  des 
carillons  qui  sont  munis  d'un  élouffoir  en 
cuir  ou  en  drap,  pour  empêcher  les  sous  de 
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mille.  Les 
ne  s'étendenl  ordinairement  que 
deux  octaves  supérieures  «lu  cla- 


se  prolonger  et  de  se  môlei 

cir  lions 
<  I .  i  :  i ^   les 

vier;  cependant»  il  parait  qu'il  s'en  trouve 
d*  quatre  notaves,  el  que  celui  de  Péglise 
Saint-Michel  à  Ohrdrun  a  cette  étendue.  Il 
en  existe  aussi  s  la  pédale.  Au  lieu  de  tim- 
bres  en  toi, ne  de  cloche,  on  emploie  quel- 
quefois des  liges  métalliques  tournées  en 
spirales,  et  assujetties  sur  une  caisse  sonore 
qui  augmente  nnlensité  de  leurs  sons.  Un 
«les  inconvénients  des  carillons  est  de  n'être 
presque  jamais  d'accord  avec  l'orgue,  dont  la 
température  fait  varier  continuellement  les 
jeux  de  fond,  dans  des  proportions  qui  ne 
sont  point  dans  le  même  rapport  que  celles 
des  variations  des  métaux.  Les  marteaux  qui 
frappent  les  timbres  ou  les  tiges  métalliques 
sont  repoussés  par  un  ressort  après  les  avoir 
mis  en  vibration,  nGn  de  n'en  pas  arrêter  le 
son.  »  [Manuel  du  facteur  d'orgues;  Paris, 
Horel,  1849,  t.  III,  p.  547.) 

GLORIA.  —  tîloriain  txcélsis  Deo  !  c'est 
le  cantique,  c'est  l'hymne  angélique,  parce 
qu'il  commence  par  les  paroles  que  les  an- 
ges tirent  entendre  aux  bergers  pour  leur  an- 
noncer In  lionne  nouvelle  de  la  venue  du  Sau- 
veur des  hommes.  On  léchante  à  Inmesse  entre 
le  Kyrie  et  la  Collecte;  c'est  vers  le  vu" 
siècle  qu'il  entra  dans  le  corps  de  la  liturgie 
du  saint  sacrifice.  Le  Gloria  étant  un  chant 
de  gloire  el  d'allégresse,  on  ne  le  chante  pas 
dans  les  temps  de  tristesse  et  de  pénitence, 
ni  dans  les  messes  pour  les  morts.  A  l'arti- 
cle Mbssb,  on  verra  comment  les  auteurs 
liturgisles  ont  apprécié  le  caractère  qui 
convient  h  celte  belle  et  touchante  pièce. 

GRADUEL.  — •  «  Le  répons  graduel,  dit 
Poisson  I  Traite  du  chant  grégorien,  p.  136),  cl 
V  Alléluia  avec  son  verset,  sont  les  pièces  île 
la  messe  qui  peuvent  le  plus  se  ressembler. 

«  Le  graduel  est  un  vrai  répons  qui  a  tou- 
jours son  verset.  Dans  plusieurs  églises  on 
répète  le  graduel  après  le  verset. 

«  Le  graduel  doit  être  d'un  chant  grave  et 
nourri,  c'esl-a-dire,  un  peu  plus  chargé  de 
notes  que  les  répons  ;  et  il  est  ordinairement 
terminé  par  une  traînée  ou  longue  suite  de 
notes  qui  fait  une  neume  propre  à  chaque 
pièce.  Son  verset  est  aussi  |  lus  charge  de 
notes  que  ceux  des  autres  répons,  et  tou- 
jours d'un  chant  propre  à  chaque  pièce;  il 
est  souvent  aussi  chargé  que  le  corps  du  ré- 
pons graduel,  dont  il  fait  la  seconde  partie  ; 
il  se  termine  ordinairement  par  la  même 
ueume  que  la  première  partie. 

«  A  Auxerre,  où  le  graduel  se  répèle  tou- 
jours après  le  verset,  ce  verset  se  termine 
toujours  sans  neunie,  et  n'a  pas  besoin  de  se 
terminer  sur  la  note  finale  du  mode  :  il  trouve 
son  complément  de  chant  par  la  répétition 
du  graduel.  C'est  pourquoi,  si  d'autres  égli- 
s  s  voulaient  faire  usage  du  graduel  auxer- 
rois  sans  répéter  le  graduel  après  le  verset, 
il  faudrait  ajouter  a  ces  versets  la  neume 
qui  se  trouve  à  la  tin  du  répons,  pour  com- 
pléter le  chant  de  ces  versets. 

GRADUEL.  —  On  appelle  ainsi  le  répons 
que    l'on  dit  anrès  l'office,  parce  qu'il  se 
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chantait  sur  les  degrés.  De  a  es  noms  do 
terxets  gradw  h  vertu»  gradales),  répons  gra- 
duel responsorius  gradalis),  de  l'Ordinaire 
romain.  Gradale,  quod  gradatim  cunittir  post 
responsorium.  (Ugotio.)  Et  Honorais  d'Au- 
tun  (lib.  i,  cap.  96)  :  Graduait-  a  gradibui  di- 
citur,  quia  in  gradibus  canitur.  Hoc.  etiam 
responsum  vocatur,  quia  choro  contante,  ol> 
uni)  versus  respondetur.  Et  Lex  aletnan.,  lit. 
xu,  §  2  :  Si  clericus,  qui  ingradu  in  ecclesia 
publica  lectionem  récital,  vel  gradale,  etc. 
Anaslase  raconte,  dans  sa  Vie  manuscrite  de 
saint  Céleslin,  que  ce  Pape  institua  le  Gra- 
duel :  «  Consliluit  graduale  post  oflicium  ad 
«  missam  cantari,  id  est,  responsorium  in 
«  gradibus.  »  C'est  ce  qu'on  lit  aussi  dans 
Chronicon  Reicherspergense,  ann.  42V  :  «  Hic 
«  consliluit,  ut  psalmi  Davidis  150,  antesa- 
«  crilieiuui  anliphonatira  canerentur,  quod 
«  ante  non  fichât,  sed  tantum  epistola  et 
«  evangelium  recitabatur.  Ex  hoc  instituto 
«  excerpta  de  psalmis  a  B.  Gregorio  PP. 
«  primoinlroitus.gradualia,  offertoria,  com- 
«  muniones  cum  modulations  ad  naissant  in 
«  Ecclesia  Romana  cantari  cœperuut.  »  Ho- 
norius  d'Autun  écrit  aussi  (lib.  i,  cap.  88) 
que  saint  Ambroise  avait  composé  des  gra-~ 
duels  et  des  alléluia. 

—  «  Raban,  auteur  du  ix"  siècle,  observe 
que  les  versets  appelés  le  graduel,  étaient 
nommés  ainsi ,  parce  qu'ils  étaient  chantés 
sur  le  degré  du  pupitre:  Responsorium  istud, 
dit-il,  quidam  graduale  vacant,  eo  quodjuxta 
gradus  pulpiti  cantalur.  (Raiîan.  Mal'r.,  lib. 
i  De  instit.  cleric,  c.  32.) 

«  Ces  versets  étaient  anciennement  chan- 
tés, tantôt  sans  interruption  par  un  seul 
chantre,  et  tantôt  par  plusieurs  alternative- 
ment, qui  se  répondaient  les  uns  aux  autres. 
Quand  le  chantre  continuait  seul  jusqu'à  la 
fin  sans  interruption,  cela  s'appelait  chanter 
en  trait,  tractim,  tout  de  suite.  Quand  le 
chantre  était  interrompu  par  d'autres  chan- 
tres, ou  par  toute  l'assemblée,  cela  se  nom- 
mait chanter  en  antienne,  en  verset  ou  en  ré- 
pons. Voilà  l'origine  et  la  première  signi- 
fication des  mois  graduel,  Irait  et  répons.  Co 
qui  se  chante  après  Fépîlre  est  toujours  ap- 
pelé graduel;  ce  qui  est  dit  tout  de  suite  par 
les  chantres  seuls,  est  nommé  le  trait;  e  , 
quand  le  chœur  se  joint  aux  chantres,  c'est  ce 
qu'on  appelle  répons  ou  un  verset. 

«  Aujourd'hui  on  ne  donne  plus  le  nom 
de  graduel  qu'à  certain  verset  qu'on  chante 
après  l'épître,  et  qu'on  chantait  autrefois  sur 
les  degrés  de  l'autel;  et  suivant  Ugotio,  eu 
montant  de  note  en  note;  ou  bien,  selon 
Macri,  pendant  que  le  diacre  montait  au  pu- 
pille, qui  était  élevé  sur  plusieurs  degrés, 
pour  chanter  l'évangile.  "  [Voy.  le  Catalogue 
raisonné  des  mss.  de  M.  de  Caiuliis-Yetleron  , 
in-V:  Avignon,  L.  Chambeau  ,  1770,  pp.  209 
et  210.) 

GRADUEL.  —  gradale,  greel  (vieux  fran- 
çais). —  Livre  de  chant  qui  contient  tout 
f'ofTïce  de  la  messe.  De  même  que  l'Antipho- 
naire,  le  Graduel  est  divisé  en  deux  parties, 
le  propre  du  temps  el  le  commun  des  saints. 
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Le  chant  ae  la  messe  se  compose  des  parties 
suivantes  :  Vlntroit,  suivi  d'un  verset  de 
psaume  et  du  Gloria  Patri :  le  Kyrie,  le 
Gloria,  le  Graduel,  suivi  de  V Alléluia  ou  du 
trait;  la  prose,  s'il  y  en  a  une;  le  Credo, 
VOffertoire,  le  Sanetus,  VAgnus  Dei,  la  Com- 
munion  et  la  Postcommunion.  L'office  de 
chaque  jour  ou  de  chaque  fête  de  saint 
fait  connaître  le  chant  de  l'Introït ,  du 
Graduel,  de  l'Offertoire  et  de  la  Commu- 
nion. Le  Kyrie,  le  Gloria,  le  Credo,  le  San- 
etus et  VAgnus  Dri  se  trouvent  rangés  par 
classe  à  la  fin  du  Graduel.,  Ces  classes  com- 
prennent les  solennels  et  annuels  majeurs,  el 
mineurs,  ou  fêtes  de  première  et  de  seconde 
classes,  les  fêles  de  la  Vierge,  les  doubles, 
semi-doubles  et  simples,  etc.,  etc. 

Le  livre  Graduel  tire  son  nom  de  cette 
pièce  de  chant  appelé  graduel  que  l'on  chante 
après  l'épître  et  autrefois  sur  la  marche  (gra- 
dus)  de  l'autel.  (Voy.  Traité  élément,  de 
plain-chant,  par  Fêtis,  p.  5'+.)  Quelquefois 
on  appelle  le  Graduel ,  Journal,  parce  qu'il 
contient  l'office'de  chaque  jour,  et  Prosaire, 
warce   qu'il  contient  le  recueil  des  proses. 

Quelquefois,  l'office  graduel  est  pris  dans 
le  sens  d'office  de  jour,  par  opposition  à  l'of- 
lice  nocturne;  c'est  ainsi  qu'on  voit  dans 
les  Capitulaires  de  Charlemagne,  ann.  789, 
cap.  78  :  Monachi  ut  cantum  romanum  ple- 
•niti-r  ordinabiliter  per  Nocturnaleue/Gradale 
officium  peragant  secundum  quod  beatœ  me- 
moriœ  genitor  noster  Pippinus  rex  decertavit 
ut  fier  et,  quando  gallicanum  cantum  tulil  ob 
unanimitatem  apostolicœsedis  clsanctœDeiFr- 
clesiœ  pacificam  concordiam.. 

Nos  pères  disaient  Gradale,  Greal,  Livre  à 
chanter  la  messe,  ou  simplement  ung  livre  à 
chanter. 

GRADUS.  —  On  appelait  autrefois  ainsi 
le  degré  ou  le  lieu  élevé  de  l'église  où  l'on 
chantait  l'épître,  l'évangile,  certains  ver- 
sets, entr'autres  le  verset  que  l'on  a  nommé 
plus  tard  graduel,  les  psaumes  graduels,  etc. 

«  Le  gradus,  ou  le  degré,  ou  lieu  élevé, 
fut  depuis  appelé  tribune,  ambon,  pupitre, 
lutrin,  jubé.  Ce  n'était  pas  une  chose  nou- 
velle que  d'élever  ainsi  les  lecteurs  ou  chan- 
tres au-dessus  des  autres,  pour  donner  lieu 
à  toute  l'assemblée  de  les  mieux  entendre. 
•Qn  sait  qu'Esdras,  ayant  apporté  la  loi  de- 
vant tout  le  peuple,  se  plaça  pour  la  lire  sur 
un  marchepied  de  bois,  qui  s'élevait  au- 
dessus  des  antres  :  Stetit  Esdras  scriba  super 
gradum  ligneum  quvmfeceruladloqucndum.... 
Et  aperuit  Esdras  librum  coram  omni  po- 
pulo; super  universuin  quippe  populum  emi- 

vrbat Nos  pupitres  ou  jubés  n'étaient 

dabord  en  effet  qu'un  degré  ou  marche- 
pied, un  pas,  une  simple  marche  ou  petite 
estrade;  seulement  pour  élever  tant  soit  peu 
le  lecteur  ou  chantre  au-dessus  des  autres; 
et  par  là ,  mettre  sa  voix  à  portée  d'être  en- 
tendue de  plus  loin.  Dans  la  suite  on  a  mul- 
tiplié les  marches,  et  on  a  haussé  par  con- 
séquent le  degré,  d'où  le  mot  de  graduel  a 
tout  naturellement  passé  à  tout  l'édifice,  je 
veux  dire,  au  pupitre  ou  jubé  tout  entier. 
C'est  ainsi  que  le  jubé  est  appelé  dans  plu- 
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sieurs  auteurs.  Lector  et  cantor  in  gradum 
ascendunt  in  more  antiquorum,  dit  Aninlnire, 
c'est-à-dire  au  jubé  {De  Eccl.  ofpc,  1.  ni, 
cap.  17).  Et  en  un  autre  endroit,  le  même 
auteur,  qui  composa  son  Traité  des  offices 
ecclésiastiques  vers  l'an  820,  observe  que  ce 
qu'on  nommait  de  son  temps  gradus,  saint 
Cyprien  l'appelle  tribune.  »  (Catalogue  rai- 
sonné des  mss.  de  M.  de  Cambis-Yellcron; 
Avignon.  in-ir;  1770,  p.  209.) 

GRANCRENELLE.  —  C'était  le  nom  d'une 
antienne  de  l'office  de  la  Nativité  et  de  la 
Présentation  de  la  Vierge.  {Voy.  apud  Dd 
Cange,  Kalendar.  Eccl.  Camerac,  ms.,  fol. 
59,  v°  :  «  Festum  Prœsentationis  B.  M.  Vir- 

ginis ad   instar  Nativitatis  et  Visitatio- 

nis  ejusdem  Virginis,  demptis  antiphona, 
gallice  le  Grancrenelle,  etc.  » 

GRAND  JEU.  —  On  appelle  ainsi,  dans 
l'orgue,  une  combinaison  de  jeux  d'anches, 
savoir  :  les  trompettes,  les  clairons,  les  haut- 
bois, etc.,  auxquels  on  ajoute  les  bourdons 
et  les  prestants. 

«  On  mettra  au  grand  orgue  le  grand  cor- 
net, le  prestant  ;  toutes  les  trompettes  et  les 
clairons,  s'il  y  en  a  plusieurs.  On  mettra 
également  au  positif  le  cornet,  le  prestant, 
la  trompette,  le  clairon  et  le  cromorne  (on 
retranchera  ce  dernier  jeu,  s'il  n'y  a  dans  le 
grand  orgue  qu'une  trompette  et  un  clairon). 
On  mettra  les  claviers  ensemble  ;  les  pédales 
seront  comme  au  plein  jeu.  Si  l'on  a  besoin 
du  récit,  on  l'ouvrira  ainsi  que  l'écho. 

«  Il  y  a  plusieurs  organistes  qui  ne  tou- 
chent presque  jamais  le  grand  jeu  sans  y 
faire  jouer  le  tremblant  fort.  Il  est  remar- 
quable que  ce  ne  sont  jamais  les  plus  habiles 
et  qui  ont  le  plus  de  goût;  ceux-ci  sentent 
trop  bien  que  cette  modification  du  vent 
brouille  et  gâte  la  belle  harmonie;  les  tuyaux 
n'en  parlent  pas  si  bien,  ni  si  nettement.  Ce 
tremblant  leur  ôte  cette  harmonie  pleine  et 
mâle  qu'un  bon  facteur,  expert  en  son  art,  a 
tant  pris  de  peine  à  leur  faire  rendre.  Le 
cromorne  surtout  en  est  le  plus  mal  affecté  ; 
le  tremblant  défigure  tout  ce  qu'il  a  d'a- 
gréable dans  son  harmonie  ;  ce  jeu  ne  fait 
alors  que  nasarder  ;  on  fera  donc  très-bien 
de  ne  s'en  servir  presque  jamais  au  grand 
jeu,  à  l'exemple  des  plus  grands  organistes, 
qui,  naturellement,  doivent  être  le  modèle 
des  autres.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues; 
Paris,  Roret,  18i9,  t.  III,  p.  357.) 

GRAVE ,  ou  Gravement.  —  »  Adverbe 
qui  marque  lenteur  dans  le  mouvement,  et 
de  plus,  une  certaine  gravité  dans  l'exécu- 
tion. »  (J.-J.  Rousseau.) 

GRAVE. —  Les  deux  principales  qualités 
du  son  sont  d'être  grave  et  aigu  ;  on  ap- 
pelle un  son  grave  par  rapport  à  un  autre  son 
aigu.  Un  son  est  d'autant  plus  grave  qu'il 
se  fait  par  des  mouvements  plus  lents.  On 
se  sert  du  mot  grave  pour  caractériser  un 
chant  sévère,  ou  une  musique  solennelle  et 
majestueuse. 

GRAVITÉ.  —  «  C'est  cette  modification 
du  son  par  laquelle  on  le  considère  comme 
grave  ou  bas  par  rapport  à  d'autres  sons 
qu'on  appelle  hauts  ou  aigus.  11  n'y  a  point 
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dans  la  langue  française  <lo  corrélatif  h  ce 
mot;  car  celui  d'acuité  n'a  pu  passer. 

«La  gravité àos  sons  dépendue  la  grosseur, 
longueur,  tension  des  cordes,  de  la  fongneur 

et  du  diamètre  des  tuyaux,  et  en  général  du 
vo'ume  et  de  la  masse  des  corps  sonores. 
P. us  ils  ont  do  tout  cela,  pins  leur  gravité 
est  grande;  mais  il  n'y  a  point  de  gravité 
absolue,  et  nul  son  n'est  grave  ou  aigu  que 
par  comparaison.  »  (J.-J.  Roisseai  .) 

GRAVURE.  —  On  appelle  ainsi  dans  l'or- 
gue l'espace  compris  entre  les  barres  du 
sommier 

«  La  profondeur  des  gravures,  qui  con- 
siste dans  la  largeur  des  barres,  varie  selon 
le  nombre  et  la  qualité  des  jeux  qui  doi- 
vent jouer  sur  le  sommier.  Plus  les  jeux 
sont  grands  et  en  grand  nombre,  plus  les 
gravures  doivent  être  profondes;  il  faut 
qu'elles  soient  proportionnées  à  la  quantité 
d'air  qu'une  soupape  peut  donner.  »  (Mi- 
nitel du  facteur  d'orgues,  Uoret,  t.  1",  p.  175.) 

GRÉGORIEN  |  Chant).  —  Le  système  a- 
dopté  par  saint  Ambroise  était  devenu  in- 
su,lisant  à  l'époque  où  saint  Grégoire  le 
Grand  monta  dans  la  ebaire  apostolique. 
(591-604).  Il  esi  naturel  de  penser  que, 
dans  l'espace  de  deux  siècles,  les  chanis 
admis  dans  les  cérémonies  religieuses  a- 
vaient  dû  dépasser  les  limites  tixées  par 
saint  Ambroise,  en  excédant  soit  la  note  la 
plus  grave,  soit  la  note  la  plus  élevée  des 
quatre  échelles  tonales  de  ce  premier  ré- 
formateur. 

Saint  Grégoire  le  Grand  ne  s'occupa  point 


du  rhylhme,  comme  avait  fait  saint  Am- 
broise, mais  il  s'attacha  à  former  un  chaut 
égal,  soutenu,  grave,  et,  comme  ditGerbert, 
unius  constanlem  vocis  modulàtibne  guique 
in  suisnotis  œquam  serrât  mcnsnrain  (351). 

Ce  chant  fut  appelé  pleine  ou  ferme  (lirmus), 
h  cause  de  son  expression;  chant  choral%  h 
cause  de  sa  destination  dans  le  sanctuaire; 
chant  grégorien,  à  cause  de  son  auteur;  en- 
fui ehnnt  romain,  parce  que  ce  fut  celui  qui 
fut  adopté  par  l'Église  romaine,  parce  que 
celte  Eglise  s'en  fit  l'institutrice,  et  que  ce 
fut  elle  seule,  souveraine  et  maîtresse, 
qui  le  propagea  dans  tout  l'Occident  (351*). 

Conformément  au  but  de  l'institution 
qu'il  créait,  saint  Grégoire  le  Grand  fonda 
une  école  de  chanteurs.  L'historien  de  sa 
vie,  Jean  Diacre,  entre  dans  les  détails  les 
plus  minutieux  relativement  aux  statuts  de 
cette  école;  il  parle  du  siège  sur  lequel  le 
saint  Pape  s'asseyait  pour  chanter  en  pré- 
sence des  enfants;  du  fouet  dont  il  les  me- 
naçait, et  de  son  propre  Antiphonaire  que 
l'on  conservait  à  Rome  avec  la  plus  grande 
vénération.  Suivant  le  môme  écrivain,  saint 
Grégoire  compila  et  recueillit,  pour  com- 
poser son  Antiphonaire,  toutes  les  cantilè- 
nes  en  usage  de  son  temps  ;  il  les  corrigea, 
les  augmenta,  en  fit  de  nouvelles,  les  mit 
en  ordre,  et  en  lit  le  type  invariable  sur 
lequel  devaient  se  régler  toutes  les  églises 
chrétiennes  (352). 

Cet  Antiphonaire  ainsi  divisé  et  classé  fut 
suspendu, au  moyen  d'une  chaîne,  devant 
l'autel  de  saint  Pierre,  afin  que  par  la  suite 
des  temps,  un  put  rectifier  d'après  celle  au- 


(3dI)  (De  C  uni.  et  music.  sac.,  toni  l«r,  p.  347.) — 
«  L':iiié:initssoineiiidc  la  mesure  ctdu  rhylhme  dans  le 
chant  tle  l'Eglise,  soil  qu'il  appartienne  à  S.  Grégoire 
nu  qu'il  lui  soitanlérieur,  n'est  qu'une  application  de 
l'iiiée  qui  tendait  à  faire  disparaître  les  for  nos  mon- 
l'aiues  de  l'an  chrétien,  et  qui  a  donné  naissance  à 
la  statuaire  longue,  droite  et  roule  pour  la  représen- 
i  ition  des  saints,  et  à  l'architecture  cruciale,  gothi- 
que et  sévère  dans  les  églises.  >  (Fétis,  Des  époques 
caractéristiques  de  la  musique  d'église,  2mc  arl.  llevue 
de  ti  mus.  relig.  et  ctassiq.,  publiée  par  M.  Danjou, 
Juillet  1847,1.1".) 

(551")  i  Quomodo  sola  illa  (Ecclesia  romana)  in 
loto  salieni  occidenle  fueril  in  hac  re  magislra,  pa- 
lebil. > (Gerbebt,  De  eanl.  et  mus.  sac.,  ibid.,p.  2»-2.) 

(5.ï2)  i  Antiphonarium  cenlonizans ,  canlonim 
consliltiil  seholam  :  more  sapientissimi  Saloinonis 
propler  musicx  compunctionem  dulcedinis.  Anti- 
pliona:  inii  centouein  cantorum  siudiosissimus  nhnis 
militer  compilavit.  >  (Joan.  Diac,  Vil.  S.Creg.  lib. 
h,  c.  6.)  beinde  propler  musicaî  dulcedinein,  anti- 
phonarium alimr.que  canlum,  laiu  in  die,  quant 
in  norle  per  anuum  canendum,  composuit,  ordiua- 
vll,  alque  consliluil.  i  (Vit.  S.  Grcg.,  anonvm.,  apud 
C.tMSii'M.ed.  Baloz.l.  Il,  part.  m,p.'2,')8.) — Dansson 
Uisoire  du  pontificat,  -le  S.  Grégaire,  le  I'.  Maiin- 
bourg  s'exprime  ainsi  :  <  Il  n'y  a  rien  de  plus  admi- 
rable que  ce  qu'il  (il  eu  celle  occasion.  Quoiqu'il  eût 
.lur  les  bras  toutes  les  affaires  de  l'Eglise  univer- 
selle; plus  encore  accablé  de  maladies  que  de  celte 
multitude  inlinie  de  tant  de  différentes  choses  aux- 
quelles il  falloil  nécessairement  pourvoir  dans  toutes 
hs  pallies  du  monde,  il  prenoil  néanmoins  le  temps 
d'examiner  lui-même  de  quel  air  on  devoit  chanter 
les  {nantîtes,  les  hymnes  ,  les  orùiio)is,  les   versets, 


les  répons,  les  cantiques,  les  leçons,  les  epîtres,  les 
évangiles,  les,  préfaces,  el  l'oraison  dominicale  ;  quels 
ctoieut  les  tons,  les  mesures,  les  notes,  les  modes  les 
plus  convenables  à  la  majesté  de  l'Eglise,  el  les  plus 
propres  à  inspirer  de  la  dévotion;  el  il  en  forma  ce 
chant  ecclésiastique,  qui  n'a  rien  que  de  grave  et 
d'édifiant,  qu'on  appelle  encore  aujourdhni  le  chant 
grégorien.  11  institua  de  plus  une  académie  de  chan- 
tres pour  tous  les  clercs  jusqu'au  diaconat  exclusi- 
vement, parce  que  les  diacres  ne  doivent  s'employer 
qu'a  prêcher  l'Evangile  et  à  distribuer  les  aumônes 
cie  l'église  aux  pauvres,  et  qu'il  vouloit  que  les  chan- 
tres s'appliquassenl  à  se  rendre  parfaits  dans  l'art 
de  chanter  juste  selon  les  noies  de  son  ch.nl,  el  à 
se  bien  former  la  voix  pour  chanter  agréablement 
et  d'un  air  dévot:  ce  que  selon  saint  Isidore,  on  n'ob- 
tient que  par  le  jeûne  el  l'abstinence;  car,  dit-il,  les 
anciens  jeùnoienl  la  veille  qu'ils  dévoient  chanter, 
et  n'usoient  dans  leur  vie  ordinaire  que  de  légumes, 
pour  avoir  la  voix  plus  nelte  et  plus  claire;  d'où 
vient  que  les  gentils  appeloienl  leschaaires  mangeurs 
de  fèves.  Je  ne  sais  pas  si  aujourd'hui  les  chantres 
voudroient  s'accommoder  de  celle  méthode,  à  la- 
quelle ils  ne  sont  pas  trop  accoutumés.  Quoi  qu'il  eu 
soil,sauitGrégGirepreuoit  grand  soin  de  les  instruire 
e  de  leur  faire  des  leçons  lui-même,  lotit  pape  qu'if 
éloil,  pour  leur  apprendre  à  bien  chanter.  Jean  le 
Diacre  nous  assure  que  de  son  temps  on  gardoii  avec 
grande  vénération,  dans  le  palais  de  Saint -Jean  de 
Lairan,  le  lit  où,  étant  malade,  il  ne  laissait  pas  de 
chauler  pour  enseigner  les  chantres,  et  le  fouet  avec 
lequel  il  menaçoii  les  jeunes  clercs  el  les  enfants  de 
chœur,  quand  ils  ne  prenaient  pas  bien  le  ton.  el 
qu'ils  uianquoicnlj  aui  notes  du  chant.  »  i P;i^.  550 
cl  buiv. 
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torité,  les  changements  qui  pourraient  s'in- 
troduire dans  les  livres. 

L'Eglise  voulut  également  que  cette  partie 
de  la  liturgie  qui  avait  rapport  à  l'office  chan- 
té fût  soumise  à  la  loi  d'unité  qu'elle  avait 
instituée  pour  tout  le  reste. 

Nous  avons  dit  tout  à  l'heure  que  les  mé- 
lodies qui  avaient  pris  naissance  dans  l'E- 
glise depuis  saint  Amhroise  s'étaient  éten- 
dues peu  à  peu  au  delà  des  limites  dans 
lesquelles  ce  premier  réformateur  les  avait 
circonscrites.  Ce  fait  obligea  saint  Grégoire 
d'établir  un  nouveau  système  de  modes 
constitutifs  de  nouvelles  gammes,  d'une 
nouvelle  notation  et  qui  déterminait  aussi 
do  nouvelles  dénominations.  Pour  répondre 
aux  besoins  nouveaux  qui  s'étaient  mani- 
festés, ce  Pape,  tout  en  conservant  les  modes 
primitifs,  fit  dériver  de  chacun  de  ceux-ci, 
un  second  mode,  en  faisant  partir  sa  gamme 
de  la  quarto  au  grave  de  la  tonique  du  pre- 
mier, de  manière  que  le  mod  principal  de 
celui-ci  fût,  dans  le  mode  ajouté  par  saint 
Grégoire,  placé  au  quatrième  degré. 


11  nomma  les  quatre  premiers  modes  au- 
thentiques, parce  que,  choisis  par  saint  Am- 
broise,  et  même,  comme  certains  auteurs  le 
pensent,  par  saint   Miroclet,  il  voulut  sanc- 
tionner   par  ce   mot   l'approbation  do  ces 
deux  grands  évèques.    Les  quatre  seconds 
modes  reçurent  le  nom  ûe  plagaux, ùerelatifs, 
ou  de  collatéraux.  Chacun   des    modes   q.« 
thenliques  produisant  un   mode    plagal,  lus 
plagaux  furent  placés  immédiatement  apros 
l'authentique  dont  ils  étaient  dérivés.   11  en 
résulta    que,  par  l'intercalation   des  modes 
plagaux,  l'ordre  des  authentiques  fut  changé, 
de  façon  que  ceux-ci  devinrent  le  premier, 
le  troisième,  le  cinquième  et  le  septième, 
et  que   les    plagaux  furent  le   second,    le 
quatrième,  le  sixième  et  le  huitième.  Ce  fut 
aussi   pour  cela   que   les    premiers    furent 
appelés  impairs,  et  les  seconds  pairs.   Ces 
huit  modes  existent  encore  tels    que  saint 
Grégoire  les  formula,  et   constituent,   sous 
le  nom  de  chant  grégorien,  le  chaut  liturgi- 
que de  l'Eglise  romaine. 

En  voici  le  tableau  : 


Premier  mode  autlicni iqnc D  .  .  e~"f  .  .  g  .  .  A  ,  .  h"""~c  .  .  D. 

Deuxième  mode  p'ngal.     .    .    .    A  .  .  li     c  .  .  D  .  .  e~~f  .  .  g  .  .A. 

Troisième  mode  aullienl L"~"f  .  .  g  .  .  a  .  .  H^~~c  .  .  d  .  .  E 

Quatrième  mode  plag II~c  .  .  d  .  .  E — f  .  .  g  .  .  a  .  .  H. 

Cinquième  mode  aullient F  ..-•.  g  .  .  a  .  .   li^~C  .  .  d  .  .   e    'F. 

Sixième  mode  plag C  .  .  d  .  .  e^F  .  .  g  .  .  a  .  .  li'~"C. 

Septième  mode  auihent (J  .  .  a  .  .  Ii^C  .   .  D  .  .  c~"f  .  G. 

Huitième  mode  plag D  .  .  e"f  .  .  G  .  .  a  .  .  lr~"c  .   .  D. 


Dans  cet  exemple  il  faut  observer  la  po- 
sition des  deux  sons  principaux,  savoir 
le  son  fondamental  nommé  plus  tard  toni- 
que, et  sa  quinte  nommée  plus  tard  domi- 
nante{3o3).  Comme  Paulhentique  et  le  plagal 
appartiennent  réellement  au  même  mode, 
puisque  le  second  est  dérivé  du  premier,  ou 
plutôt  n'est  que  le  renversement  de  celui-ci, 
il  s'ensuit  que  les  deux  cordes  principales 
sont  identiques  dans  tous  les  deux  :  seule- 
ment, dans  l'authentique,  la  quinte  précède 


la  quarte,  tandis  que,  dans  le  plagal,  la  quarte 
précède  la  quinte,  et  cela,  en  vertu  de 
ce  renversement  môme,  puisqu'une  quinte 
renversée  forme  une  quarte,  et  qu'une 
quarte  renversée  forme  une  quinte.  Pareil- 
lement, un  renversement  analogue  doit  avoir 
lieu  pour  les  demi-tons. 

C'est  ce  que  l'exemple  suivant  va  montrer. 
Chaque  mode  plagal  y  est  placé  immédiate- 
ment au-dessus  de  l'authentique  dont  il  est 
le  renversement. 


Impairs 
autlicnt. 

"Plag. 
pairs. 


PREMIER    MODE. 

quinte   quarte 
I  ré         la  ré 

lia  ré         la 

L   quarte   quinte 

DEUXIÈME    MODE. 


TROISIEME    MODE. 

quinte  quarte     j 
mi        si        mi' 


si  nu         s: 

quar'.e     quinte 

QUATRIÈME    MODE. 


CINQUIEME    MODE, 
quinte  quarte 
|  fa         ut         fa 

|  ut         fa         ut 
,    quarle  quinte 

SIXIÈME    MODE. 


SEPTIEME    MODE. 

'  quinte  quarte 

|  sol        ré       sol 

ré        sol        ré 
•  quarle  quinte 

ULITIÈME    MODE. 


Dans  le  premier  et  le  deuxième  modes,  ré 
at  la  note  fondamentale  et  la  la  dominante. 

Dans  les  troisième  ct-quatrième  modes,  mi 
est  la  fondamentale  et  si  la  dominante. 

Dans  les  cinquième  et  sixième  modes,  fa 
est  la  fondamentale  et  ut  la  dominante. 

Enfin  sol  est  note  fondamentale  et  ré 
dominante  dans  les  septième  et  huitième 
modes. 

Voilà,  sauf  ce  qui  regarde  la  notation  gré- 
gorienne, ou,  comme  on  l'appelait,  la  nota 


romana  dont  il  est  parlé  en  son  lieu,  la 
constitution  que  le  chant  reçut  de  saint 
Grégoire  le  Grand.  Dans  le  fait  ces  huit 
modes  se  réduisaient  aux  niodç,S  primi- 
tifs de  saint  Ambroise,  et  no  se  distin- 
guaient entre  eux  que  par  la  position  res- 
pective qu'occupaient  dans  ehaquo  échelle 
les  intervalles  de  tons  et  de  semi-tons. 
L'ordre  de  ces  intervalles  devait  être  né- 
cessairenventintervertidans  les  diverses  gam- 
mes, les  unes  par  rapport  aux  autres,  puis- 


(353)  Dans  le  tableau  ci-dessus  nous  avons  iudinjié  ces  deux  cordes  principales   par   des  lettres  ma- 
juscules. 
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que,  a  une  part ,  elles  parlaient  chacune 
d'un  degré  différent,  el  que,  d'aalre  part, 
elles  secoraposaienl  loulesdes  intervalles  na- 
turels constitutifs  du  genre  diatonique.  C'é- 
taient en  an  mot  huit  espèces  a'oclavcs 
différentes  prises  dans  un  même  système, 
que  saint  Grégoire  substitua  aux  télracordes, 
lesquels  ne  sont  réellement  dans  la  nature 
que  lorsqu'ils  divisent  une  octave  en  deux 
parties  égales,  coinmo  dans  notre  gamme 
d'ut: premier  lélracorde,  «f,  ré,  mi,  fa; 
deuxième  lélracorde,  sol,  la,  si,  ut.  Ce  fut  sur 
ce  Ivpe,  qui  nous  parait  fort  simple  et  fort 
élémentaire  aujourd'hui  ,  que  l'activité  des 
musiciens  s'exerça  durant  les  siècles  qui 
suivirent  cette  transformation  ;  et  les  pro- 
priétés des  intervalles  de  l'éclielledans  toutes 
lés  espèces  de  modes  tendant  toujours  à  se 
manifester,  il  en  résulta,  après  de  longs  tAton- 
nemenls  et  une  lente  élaboration,  notre  sys- 
tème moderne  avec  sa  vaste  formule  scien- 
tifique, et  sa  tonalité  illimitée  fondée  sur  les 
tro  s  genres  diatonique  chromatique,  en- 
harmonique. 

Par  suite  de  l'extension  que  prit  la  tona- 
lité en  se  déployant  dans  la-sphère  que  lui 
ouvraient  le  chromatique  et  l'enharmonique, 
les  anciens  modes  disparurent  et  firent  place 
aux  deux  seuls  modes  possibles  dans  le  sys- 
tème actuel,  le  mode  majeur  et  le  mode 
mineur.  De  sorte  que,  pour  le  mode  majeur, 
l'ordre  des  intervalles  qui  composent  la 
gamme  d'ut  naturel,  prisecommetype  du  ma- 
jeur, put  être  appliqué  avec  la  même  exacti- 
tude, au  moyen  des  signes  du  dièse  et  du  bé- 
mol, non-seulement  aux  tons  naturels,  mais 
encore  aux  tons  établis  sur  les  intervalles 
chromatiques;  de  même  que  tous  les  tons 
nalurels  ou  chromatiques  peuvent  être  rame- 
nés rigoureusement  à  l'ordre  des  intervalles 
de  la  gamme  de/n  naturel  mineur,  prise  éga- 
ment  connue  Ivpe  du  mode  mineur.  Ainsi 
tous  les  tons  fournis  par  notre  échelle  mu- 
sicale purent  affecter  le  mode  majeur  ou 
le  mode  mineur,  suivant  que  dans  l'un  la 
gamme  embrassait,  du  grave  à  l'aigu,  deux 
tétracordes  consécutifs  procédant  l'un  et 
l'autre  par  deux  tons  suivis  d'un  demi-ton, 
comme  : 

ut,  ré,  mi  fa  —  sol.  In  si  ut, 
^"   TÉTRACORDE.  — S""  TÉTRACORDE. 

ou  que,  dans  l'autre,  la  gamme  embrassait 
encore  deux  tétracordes  consécutifs,  le  pre- 
mier procédant  par  deux  tons  et  un  demi- 
ton  intermédiaire,  elle  second  par  un  demi- 
ton  suivi  de  deux  tons  comme  : 

la  ti  ut  ré  —  mi  fa  sol  la. 

I"   TÉTRACORDE.  —  2"'e  TÉTRACORDE. 

I!  suit  de  ce  qui  vient  d'être  dit,  1°  que  ce 
qu'on  appelle  le  ton,  étant,  dans  l'ancienne 
tonalité  comme  dans  la  moderne,  déterminé 
par  la  note  fondamentale  de  la  gamme,  et  par 
la  dominante,  l'Eglise  n'avait  que  quatre  tons 
ou  modes  proprement  dits,  ceux  de  chaque 
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authentique  et  do  son  dérivé,  savoir  ré,  mi, 
fa,  sol,  tandis  que  nous  avons  douze  tous, 
donnés  immédiatement  par  les  intervalles 
naturels  et  chromatiques  de  la  gamme,  et 
dix-sept,  si  nous  supposons  que  chaque 
demi-ton  chromatique  donne  deux  tons, 
par  exemple,  suivant  que  le  demi-ton  d'il* 
a  ré  est  appelé  ut  dièse  ou  ré  bémol  ;  2",  que 
ce  que  l'on  nomme  le  mode  étant  déterminé 
par  l'ordre  qu'occupent  les  tons  el  les 
demi-  tous  dans  chaque  gamme,  l'Eglise 
avait  huit  modes  différents,  tandis  que  nous 
n'en  possédons  que  deux,  le  majeur  el  le 
mineur. 

Il  n'est  pas  inutile  de  remarquer  ici  que  ce 
que  nous  nommon s  gammes  ne  signifiait  guère, 
noursaintGrégoire,  que  l'étendue,  Vambilus, 
le  circuit  que  les  voix  parcouraient  dans  ji  s 
divers  chants  adoptés  puur  l'ofiice  divin. 
Nous,  au  contraire,  nous  considérons  les 
gammes  comme  les  divisions  naturelles  de 
l'échelle  générale  des  sons,  et,  supposant 
que  cette  échelle  s'étend  d'une  manière  in- 
définie au  grave  et  à  l'aigu  et  n'a  d'autres 
limites  que  celle  des  voix  et  des  instruments 
artificiels,  et  celles  qui  sont  fixées  par  la 
perceptibilité  de  notre  oreille,  nous  éche- 
lonnons sur  ces  diverses  gammes  les  parties 
harmoniques  du  jeu  desquelles  naissent  tant 
de  contrastes  et  d'etl'ets  variés  dans  notie 
musique. 

Sans  vouloir  anticiper  sur  ce  que  nous 
avons  à  dire  ailleurs  ,  il  était  peut-être 
nécessaire  de  nous  livrer  à  un  examen  com- 
paré de  notre  constitution  musicale  actuelle 
et  de  la  constitution  grégorienne  pour 
mieux  faire  comprendre  les  éléments  et  les 
principes  de  celle-ci. 

Avant  d'aller  plus  loin,  il  me  semble  éga- 
lement important  de  faire  observer  que  l'u- 
sage des  chants  d'église  nécessita  quelques 
modifications  et  quelques  altérations  de  la 
constitution  de  saint  Grégoire,  et  obligea 
les  praticiens  symphoniastes  de  changer  la 
notion  de  certaines  choses.  Ainsi,  tandis  que 
l'on  désignait  sous  le  nom  de  finale  la  note 
fondamentale  d'un  ton,  parce  que  cette  noto 
doit  terminer  chaque  morceau,  le  mot  do 
dominante  fut  détourné  de  l'acception  sous 
laquelle  les  anciens  l'entendaient,  et  sous 
laquelle  nous  l'entendons  encore.  Ce  mol  do 
dominante  ne  fut  plus  appliqué  à  une  note, 
parce  que  cette  note  est  le  cinquième  degré- 
au-dessus  de  la  note  fondamentale  ;  mais 
elle  désigna  celle  que  l'on  faisait  enlendro 
le  plus  souvent  dans  le  chant,  et  pour  par- 
ler comme  les  écrivains  ecclésiastiques,  celle 
que  l'on  r ébattait,  que  l'on  répétait  le  plus 
fréquemment,  et  que  l'on  nommait  en  latin 
repercussio  (354-J.  Quant  à  la  médiante,  c'est- 
à-dire  la  tierce  supérieure  de  la  note  fonda- 
mentale du  mode,  son  acception  ne  fut  pas 
changée,  et  elle  décidait  que  le  mode  était 
majeur  ou  mineur  selon  qu'elle  était  elle- 
même  majeure  ou  mineure,  car  nos  modes 


(554)  Voir  le  Traité  hisl,  et  prut.  sur  le  chant  ecclésiastique,  par  l'abbé  Lkoeit,  p.  170,  el  \c  Dictionnaire  de 
Brossiru  au  mot  Mode. 
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majeur    et  mineur  se  sont  glissés  jusque 
dans  le  chant  ecclésiastique. 

Du  plus,  comme  le  seul  genre  do  musique 
UMté  alors  était  le  genre  diatonique,  celui 
qui  procédait  par  intervalles  naturels,  il 
.s'ensuivit  quo  lorsqu'on  voulut  augmenter 
le  nombre  des  modes  ecclésiastiques,  on  ne 
put  en  trouver  que  douze,  au  lieu  de  qua- 
torze, que  semblaient  devoir  donner  les  sept 
tons  de  la  gamme,  divisés  chacun  en  un  au- 
thentique et  un  plagal.  Il  est  aisé  de  com- 
prendre que  des  divers  tons  ut,  ré,  mi,  fa, 
sol,  la  si,  six  seulement  pouvaient  être  di- 
visés harmoniquement,  ou  par  la  quinte 
juste,  savoir  :  ut,  ré  mi,  fa,  sol,  la,  parce  que 
Ja  quinte  de  si  à  fa  en  montant  est  diato- 
niquement  fausse,  et,  comme  l'on  disait, 
diminuée  ;  on  ne  pouvait  donc  trouver 
que  six  modes  authentiques.  Pareillement, 
comme  des  mômes  tons  de  l'octave  il  n'y 
en  avait  que  six  qui  pussent  être  divisés 
arithmétiquement,  ou  par  la  quarte  juste,  sa- 
voir :  ut,  ré,  mi,  sol,  la,  si,  parce  que  la 
quarte  de  fa  à  *i,  en  montant,  est  diatoni- 
quement  fausse,  et,  comme  l'on  disait,  su- 
perflue, il  était  impossible  de  trouver  plus 
de  six  modes  plagaux.  On  fut  donc  obligé 
d'admettre  que  des  sept  tons  de  la  gamine, 
deux,  fa  et  si,  ne  proJuisaient  qu'un  seul 
mode  chacun;  que  le  fa  avait  bien  un  au- 
thentique, mais  manquait  de  plagal,  et  que 
si,  ayant  un  plagal,  manquait  de  l'authen- 
tique. 

Ainsi,  les  praticiens  ne  tardèrentpasà  ren- 
contrercetieimmense difficulté,  quia  soulevé 
de  si  vives  et  desilonguesdiscussions, au  sein 
del'artmusical.'etqui  consistaitdans  l'impos- 
sibiliiéoù  l'onétait  de  trouver  le  rapport  entre 
le  si  et  le  fa,  et  réciproquement;  intervalle,  en 
effet,  qui  n'est  donné  par  aucune  propor- 
tion mathématique.  Cette  espèce  de  nœud 
gordien  du  système  musical  fut  plutôt  tran- 
ché que  dénoué  par  un  hardi  compositeur 
du  xvic  siècle,  Claude  Monteverde,  qui, 
dans  l'harmonie,  opposa  d'emblée  l'une  à 
l'autre  ces  deux  notes  entre  lesquelles  la  na- 
tuie  et  l'oreille  avaient  constamment  pro- 
noncé un  divorce  irréconciliable.  Par  le 
fait  de  cette  innovation,  l'harmonie  disso- 
nante naturelle  fui  trouvée,  et  avec  elle,  ce 
que  nous  appelons  la  modulation,  et  la  to- 
nalité reçut,  ainsi  que  nous  l'avons  dit,  une 


extension  illimitée.  Monteverde  fut  guidé  en 
cela  p:ir  un  instinct  novateur,  dont  il  était 
loin  d'avoir  la  conscience,  et  il  fut  conduit  à 
cette  révolution,  non  par  un  calcul  de  l'esprit, 
mais  en  obéissant,  à  son  insu,  à  l'impulsion 
de  son  époque. 

En  combinant  les  deux  observations  que 
nous  avons  faites  plus  haut,  relativement  à 
l'acception  nouvelle  que  l'on  donne  au  mot 
de  dominante  et  à  l'augmentation  des  modes 
ecclésiastiques,  nous  représenterons  exac- 
Jeuient  ces  mêmes  modes,  tels  que  Glaréan, 
Zarlino  et  une  foule  d'autres  les  ont  fixés 
par  le  tableau  suivant.  Chaque  authentique 
y  est  suivi  de  son  plagal,  et  la  note  inter- 
médiaire dans  chaque  ton  est  celle  qui  reçut 
le  nom  de  domin-inle  : 
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t.  2. 

ré  ta  ré  —  ré  sol  ré. 

3.  i. 

ut  sol  ut  —  «/  fa  ut 

3.  6. 

fa  ul  fa  —  fa  la  fa 

7.  8. 

sol  ré  sol  —  sol  ul  sol 

9.  10. 

la  mi  lu  —  la  ul  la 

11.  12. 

iif  50/  ul  —  ut  mi  ut 
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Ces  quatre  derniers  peuvent  n'être  consi- 
dérés à  peu  de  chose  près  que  comme  des 
transpositions  des  huit  premiers. 

Les  modes  de  l'Eglise,  ainsi  soumis  à  di- 
verses transformations  exigées  par  la  pra- 
tique, durent  tendre,  à  Ja  longue,  selon 
certains  théoriciens,  à  se  classer  suivant 
l'ordre  de  nos  tons  modernes ,  on  com- 
prend,  jusqu'à  un  certain  point,  que  les 
diverses  propriétés  inhérentes  aux  inter- 
valles de  notre  échelle  ne  tardèrent  pas 
à  se  manifester,  dans  ce  ressassement  per- 
pétuel des  huit  espèces  d'octaves  de  saint 
Grégoire,  et  à  faire  pressentir  à  l'oreille  des 
formes  qui  ne  pouvaient  recevoir  un  déve- 
loppement complet  que  dans  un  système 
musical  plus  étendu.  Enfin,  l'on  peut  dire 
que  dans  les  siècles  qui  s'écoulèrent  depuis 
saint  Grégoire  jusqu'au  xvi',  il  s'opéra, dans 
la  tonalité" ecclésiastique,  une  sorte  de  tra- 
vail de  fermentation,  d'où  sont  issus  nos 
tons  modernes,  du  moins  à  ce  que  prétend 
Kiesewetter,  dont  on  sera  peut-être  curieux 
de  connaître  l'opinion  à  ce  sujet. 

«  Si  les  modes  de  saint  Grégoire  ,  dit 
Kiesewetter,  dans  son  Histoire  de  la  mu- 
sique de  l'Europe  occidentale ,  en  les  con- 
sidérant suivant  nos  idées  modernes,  comme 
tons,  ont  le  défaut  de  manquer  pour  la  plu- 
part du  demi-ton  par  rapport  au  ton  princi- 
pal, c'est-à-dire  la  note  sensible,  chose  qui 
nous  paraît  indispensable  pour  établir  la 
tonique  d'une  gamme,  il  est  néanmoins  cer- 
tain que  ces  suites  de  sons  ont  déjà  en  elles, 
si  je  ne  me  trompe,  quelque  chose  des  tons 
modernes,  ou  du  moins  Je  germe  de  ceux-ci-, 
puisquechacunde  ces  modes  faitressortir  un 
son  principal  dominant.  De  plus,  on  y  trouve 
encore,  très-bien  indiqués,  les  degrés  de  la 
gamme  correspondants  à  nos  médiantes  et  à 
nos  dominantes  sur  lesquelles  lechantpouvail 
ou  devait  passer  dans  ses  di  tféren  tes  césures. 
Lors  donc  que,  plus  tard,  la  musique  à 
plusieurs  voix,  ou  Iecontrepoint.ful  adoptée 
dans  l'Eglise,  et  fut  ajustée  sur  le  chant  de 
celte  première  époque,  les  chantres  et  les 
maîtres  de  chapelle  furent  obligés  d'établir 
la  tonalité  moderne  par  les  demi-tons;  no- 
tre ré  mineur  dut  se  former  nécessairement 
du  première! du  second  mode;  le  la  mineur 
dut  se  former  du  troisième  et  du  quatrième, 
qui,  par  la  suite, durent  eng  ndreraussi  le  mi 
mineur  du  cinquième  etdusixième;  par  dimi- 
nution (ou  par  contraction)  du  si  bécarre  en 
si  bémol,  pour  éviter  la  dureté  du  triton  (fa, 
si  naturel)  on  forma  notre  fn majeur,  et  eu- 
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fjnrotre  sol  majeur  pr\t  naissance  du  septième 
ci  du  huitième;  notre  ut  majeur, notre  sol 
mineur,  notre  la  mineur  vinrent  naturelle- 
ment île  l'usagé  où  l'on  était  depuis  long- 
temps de  transposer  les  modes  à  In  quarte 
ou  à  la  quinte.  Enfin  en  suivant  cette  ana- 
log'e,  nos  douze  gammes  mineures  et  nos 
douze  gammes  majeures  durent  ressortir 
vans  effort  de  la  Facilité  avec  laquelle  chaque 
•.nu  du  mode  pouvait  être  considéré  à  son 
tour  comme  ion  principal.  » 

S'il  en  était  ainsi,  cela  prouverait  à  quel 
point  le  système  grégorien ,  qui  a  donné 
naissance  à  une  infinité  de  chants  chré- 
tiens inimitables,  cela  prouverait,  disons- 
nous,  à  quel  point  ce  système  était  fécond 
en  développements.  D'ailleurs,  il  est  cons- 
tant que  saint  Grégoire  ne  s'est  nullement 
préoccupé  ou  système  musical  des  Grecs, 
que  Boèce,  son  prédécesseur,  venait  de 
remettre  en  honneur,  et  cela  fut  fort  heu- 
reux ,  car,  s'il  en  avait  été  autrement,  il 
n'eût  pas  fondé  une  institution,  mais  il  eût 
ouvert  une  école,  foyer  de  disputes  éternel- 
les, à  laquelle  même  il  n'aurait  pu  donner 
la  vie  en  dehors  de  la  religion,  qui  seule 
pouvait  tout  féconder.  11  parait  également 
établi  que  la  musique,  en  tant  que  branche 
des  connaissances  humaines,  n'était  pas  en- 
trée dans  le  cercle  des  études  de  ce  grand 
Pape,  ce  qui  a  fait  dire  à  quelques-uns  de 
ses  panégyristes,  fort  embarrassés  de  con- 
cilier ce  fait  avec  la  révolution  musicale 
opérée  par  lui,  qu'il  avait  été,  en  cela,  as- 
sisté des  lumières  de  l'Esprit-Saint  (355),  et 
c'était  certes  ce  que  l'on  pouvait  avancer  de 
plus  raisonnable.  Ce  fut  donc  l'Eglise,  et 
l'Eglise  seule,  ou  bien  le  christianisme,  qui 
enfanta  la  musique  du  moyen  âge  comme 
toute  la  civilisation  de  celte  époque  ;  par 
conséquent  nore  art  actuel,  dont  l'origine 
religieuse  est  prouvée  par  une  tiliation  évi- 
dente. 

GROS-FA.  —  «  Certaines  vieilles  musi- 
ques d'église,  en  noies  carrées,  rondes  ou 
blanches ,  s'appelaient  jadis  du  gros-fa.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 

GROSSE  VOIX.  —  L'abbé  Lebeuf  parle, 
en  plusieurs  endroits  de  son  Traité  sur  le 
chant  ecclésiastique ,  de  la  complaisance 
qu'on  a  eue  en  Fiance  pour  les  grosses  voix, 
c est-à-dire  ces  voix  difficiles  à  fléchir  qui 
corrompirent ,  dans  les  chœurs  de  plusieurs 
éi/Iises,  la  douceur  des  mélodies  grégoriennes. 
\V.  106,  107,  109.)  Ces  voix,  semblables  à 
celle  de  ce  chantre  que  Théodulfe,  évêque 
d'Orléans,  appelait  au  ix'  siècle  vox  taurina, 
avaient  introduit  une  foule  d'altérations 
d  h  s  le  chant,  et  elles  reprirent  faveur  sous 
François  1".  Malheureusement  le  goût  de 
ces  voix  s'est  perpétué  jusqu'à  nosjours,  et 

(555)  «  SanctissiniusnamqiieGrPgorius,  cnjus  prre- 
rrpia  in  omnil  ns  siudiosissinie  sanna  observai  Ec- 
cleàa,  lioc  gcucre  composition  mirabililer  Amiplm- 
n  >r  um  Ecclcsix  (radiait,  suisque  discipulis  propno 
l.iboie  insuiii.mi.  Cura  nnnquam  legaïur  eum  secun- 
diim  tarnalcni  seienttatn  hujus  arlis  sludintn  perec- 
risse  ;  auem  certissirne  constat  oinnem  pleniludii:em 


c'est  avec  grande  raison  que  M.  Danjou 
s'est  élevé  maintes  fois,  dans  sa  Revue  de  la 
musique  religieuse,  contre  les  abus  que  Irur 
emploi  a  entraînés  dans  le  chant  d'église. 

GROUPE.  —  «  Selon  l'abbé  Brassard,  qua- 
tre notes  égales  et  diatoniques,  dont  la  pre- 
mière et  la  troisième  sont  sur  le  "même  de- 
gré forment  un  groupe.  Quand  la  deuxième 
descend  et  que  la  quatrième  munie,  c'est 
groupe  ascendant;  quand  la  deuxième  monte 
et  que  la  quatrième  descend,  c'est  groupe 
descendant,  et  il  ajoute  que  ce  nom  a  été 
donné  à  ces  notes  à  cause  de  la  figure  qu'el- 
les forment  ensemble. 

«  Je  ne  me  souviens  pas  d'avoir  jamais 
ouï  employer  ce  mol  en  parlant,  dans  le  sens 
que  lui  donne  l'abbé  Brassard,  ni  même  de 
l'avoir  lu  dans  le  môme  sens  ailleurs  que 
dans  son  Dictionnaire.  »    (J.-J.  R'ousseau.) 

GUIDE.  —  «  C'est  la  partie  qui  entre  la 
première  dans  une  fugue  et  annonce  le  sujet. 
Ce  mot,  commun  en  Italie,  est  peu  usité  en 
France  dans  le  même  sens.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

GUIDON.  —  «  Petit  signe  de  musique,  le- 
quel se  met  à  l'extrémité  de  chaque  portée 
sur  le  degré  où  sera  placée  la  note  qui  doit 
commencer  la  portée  suivante.  Si  cette  pre- 
mière note  est  accompagnée  accidentelle- 
ment d'un  dièse,  <l'un  bémol  ou  d'un  bé- 
carre, il  convient  d'en  accompagner  aussi  le 
guidon. 

«  On  ne  se  sert  plus  de  guidons  en  Italie, 
surtout  dans  les  partitions  où  chaque  portée, 
ayant  toujours  dans  i'accolade  sa  place  fixe, 
on  ne  saurait  guère  se  tromper  en  passant 
de  l'une  à  l'autre.  Mais  les  guidons  sont  né- 
cessaires dans  les  partitions  françaises,  parce 
que,  d'une  ligue  à  l'autre,  les  accolades,  em- 
brassant plus  ou  moins  de  portées,  vous 
laissent  dans  une  continuelle  incertitude  de 
la  portée  correspondante  à  celle  que  vous 
avez  quittée.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

GUIDON.  —  On  appelle  ainsi  une  petite 
noie  que  l'on  met  à  la  fin  de  chaque  ligne 
dans  le  plain-chant.  Elle  sert  à  indiquer  à 
quelle  corde  se  trouvera  la  première  note 
de  la  ligne  suivante.  On  se  sert  aussi  du 
guidon  quand  on  change  la  elef,  pour  indi- 
quer la  note  qui  suit  immédiatement  la 
substitution  de  la  nouvelle  clef  à  la  précé- 
dente. 

ni.  Th.  Nisard  ,  analysant  l'alphabet  do 
Romanus  (Etudes  sur  les  notations  musica- 
le», dans  la  Revue  archéologique,  15  juin 
18o0\  s'exprime  ainsi: 

«  É  signifiait  que  la  note  marquée  de  celle 
lettre  était  à  l'unisson  de  la  note  précédente. 
C'est  de  là.  sans  doute,  qu'est  venu,  dans  le 
système  d'Hermann  Coutracl,  l'usage  d'em- 

srionliaî  divinilus  percepissc.  Unde  constat  qnod 
lioc  genus  musiez,  dira)  divinilus  sancto  Gregorio 
datur,  non  solum  Imniana  sed  etiam  divioa  anctori- 
(aie  lulciinr.  »  El  paulo  post  :  «  Ex  quibus  proba- 
lur  qnod  sanclissiunis  papa  Gregorins  plus  omnibus 
pet  divinam  graliam  linjns  nrtis  indiistriam  sil  ade- 
Dias.WAuteurciiéoar  l'abbé  GHUJEaT,Scrfpft,p.*49) 
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ployer  1*E  pour  désigner  l'unisson  :  E  voces 
unisonas  œquat.  (Gbrbkrti,  Scriplcres,  t.  11.) 
C'est  de  là  aussi  que  l'on  doit  faire  dériver 
Je  guidon  E,  mis  h  la  fin  d'une  ligne  de  mu- 
si  lue,  pour  monlrer  que  In  dernière  noie 
de  cette  ligm  forme  unisson  avec  la  pre- 
mière de  la  ligne  suivante.  Ce  genre  de  gui- 


HAR  (j-î 

don,  que  personne  n'a  signa, é,  est  employé 
notamment  dans  le  manuscrit  1121  du  xi* 
siècle,  de  l'ancien  fonds  latin  de  la  Biblio- 
thèque nationale.  » 

(iYMNOPEDIE.  —  «  Air  ou  nome  sur  le- 
quel dansaient  Jes  jeunes  Lacédémotiien- 
nes.  »  (J.-J.  Rousseau.) 


H.  — Cette  'otfre  est  le  septième  degré  de 
l'écli  1  le  dans  la  notation  hoéti  en  necorrespon- 
danl  nu  la  intermédiaire.  Les  Allemands, chez 
qui  s'est  conservée  la  désignation  des  notes 
l>ar  les  lettres  grégoriennes,  ont  substitué 
l'H  au  B,  dans  les  cas  où  ce  B  devrait  indi- 
quer le  si  naturel.  Ainsi  le  B  est  affecté  au 
si  bémol  et  l'H  au  si  bécarre.  —  Lettre  qui  in- 
dique l'aspiration  dans  l'alphabet  de  Roma- 
nus  pour  les  ornements  du  chnnt. 

Il  a  été  dit  à  la  lettre  A,  que  les  Allemands 
avaient  retenu  les  dénominations  par  les 
lettres  appliquées  aux  notes  de  la  gamme. 
Mais  ils  ont  substitué  la  lettre  H  au  h  indi- 
quant le  si  naturel,  changement  qui  s'ex- 
plique du  reste  par  la  ressemblance  du 
signe  du  bécarre  h  avec  l'h  gothique.  Voici 
donc  de  quelle  manière  ils  écrivent  leur 
gamme  par  lettres. 


c       il         e        ('        g         a        b         li 

HARMATIAS. —  «  Nnm  d'un  nome  dae- 
tyli  pie  de  la  musique  grecque,  inventé  par 
le  premier  Olympe  Phrygien.  » 

(.l.-J.  Roitseau.) 

HARMONICA.—  «  C'est  un  jeu  extrême- 
ment doux  que  l'on  place  ordinairement  au 
troisième  clavier  dans  les  orgues  d'Alle- 
magne, et  qui  est  principalement  destiné  à 
produire  des  effets  d'écho.  Dans  l'orgue  de 
la  cathédrale  de  Lind  en  Suède,  on  trouve 
un  harmonica  en  bois  de  chêne  et  en  bus 
d'érable.  Il  ei  existe  également  un  dans 
l'orgue  de  Saint-Pierre  à  Pétersbourg,  et  de 
Saint-Paul  à  Francfort  sur  le  Mein.  »  {Ma- 
nuel du  facteur  d'orgues;  Paris,  18i9,  Roret, 
t.  lil,  p.  550.) 

HARMONIE.  —  SuivantBoseio  :  Harmonie. 
est  divers'irum  vocum  coadunatio  in  una  con- 
cordia. 

Suivant  Le  Duc  [de  Atri.)  :  Harmonia  eût 
concinnitas  quwdam  vocum  non  similium. 

Suivant  Gaforio  :  Harmonia  est  discordin 
concors.  Il  dit  encore  :  Harmonia  ex  acuto 
et  gravi  conficiunt  atque  medio. 

Des  auteurs  font  dériver  le  mot  Harmovie 
de  Uf,[io!  grec,  qui  signifie  assemblage  (coadu- 
nalio). 

Nous  prenons  ici  le  mot  harmonie  dans 
sou  sens  généra!,  c'est  à-dire  en  tant  (pie 
science  des  accords.  L'harmonie  est  cet  élé- 
ment musical  qui  repose  sur  la  simultanéité 
des  sons,  tandis  que  la  mélodie  pro;  renient 
diie  réside  dans  les  sons  considérés  à  l'état 
de  succession. 


Nous  parlons  en  leur  îieu  de  I'organlm 
dupi.um,  triplum,  QiADitiri.iiM,  du  dédiant, 
de  l'organisation,  etc.,  etc.  Mais  nous  vou- 
lons ici  aborder  un  sujet  de  la  plus  haute 
imporlance,  savoir  si  l'harmonie  considérée 
en  elle-même  est  compatible  avec  le  plain- 
chant.  Il  est  nécessaire  de  prendre  les 
choses  d'un  peu  haut. 

Sans  nous  préoccuper  de  la  question  de 
savoir  si  les  anciens  ont  connu  ou  non  Yhar- 
monic,  question  qui  nous  importe  peu  et 
qui  ne  peut  Intéresser  aujourd'hui  que 
l'archéologue,  nous  nous  contenterons  d'ob- 
server que,  parmi  les  divers  systèmes  de 
musique,  il  en  est  qui  sont  essentiellement 
inharmoniques,  c'est-à-dire  qui  ne  compor- 
tent pas  l'harmonie;  d'autres  qui  sont  har- 
moniques, comme  le  nôtre.  Il  est  certain  que 
les  systèmes  musicaux  inharmoniques  sont 
ceux  dont  l'échelle  des  sons  est  di.visée  par 
petits  intervalles  de  tiers  et  de  quarts  de 
tons,  et  qui ,  par  cela  même  .  se  rappor- 
tent à  la  parole  ,  dont  les  nuances  et  les 
inflexions  sont  pour  nous  inappréciables  en 
c>  sens  que  nous  ne  pouvons  les  faire  dé- 
pendre d'aucune  base  tonale,  musicalement 
parlant.  Ces  systèmes  musicaux,  très-étroi- 
tement  unis  à  la  parole,  avaient  dans  la 
parole  leur  harmonie  essentielle  naturelle  , 
dont  l'harmonie,  telle  que  nous  la  concevons, 
serait  destructive,  si  elle  pouvait  leur  être 
appliquée  ;  et  cette  alliance  intime  de  la 
parole  et  de  la  musique  dans  l'antiquité 
nous  donne  la  raison  des  prodiges  que  l'on 
rapporte  de  la  musique  primitive.  C'était  la 
parole  modulée  et  accentuée  diaprés  un 
mode  qui  nous  est  inconnu,  et  qui  a  disparu 
avec  la  poésie  antique. 

Lorsque  l'art  musical,  dégagé  lentement 
des  éléments  étrangers  auxquels  il  avait  été 
associé  autrefois,  s'est  trouvé  réduit  aux 
éléments  qui  le  constituent  essentiellement, 
et  lorsque,  devenu  en  quelque  sorte  maître  de 
lui-même  dans  sa  marche  indépendante,  il  a 
tendu  à  se  développer  dans  sa  puissance  et 
sa  force  internes  ;  appelant  à  lui  la  mesure 
ou  temps  pour  régler,  suivant  des  lois  symé- 
triques, le  mode  de  surcession  de  la  mélo- 
die, comme  aussi  faisant  sortir  de  son  sein 
l'élément  harmonique,  cet  ensemble  de 
sons  simultanés,  harmonieux,  qui  doit  ser- 
vir de  cadre  et  d'entourage  à  la  mélodie  ;  il 
s'est  efforcé  de  se  compléter  lui-même  et 
do  remplacer  ce  qu'il  avait  perdu  depuis 
que  la  parole,  la  poésie,  les  autres  arts  lui 
avaient  retiré  leur  concours.  C'est  a  ce  mo- 
ment que  l'art  moderne  prend  naissance, 
art  qui  su  dilate    sans  cesse,  qui  multiplie 
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ses  ressources  chaque  jour,  qui  a  un  Ion-  connaît  ni  modo  majeur,  ni  mode  mineur. 
gage  a  lui,  langage  vague,  indéterminé,  au  II  connaît  buit  ou  douze  modes,  avec  des 
point  de  vue  de  l'idée  pure,  mais  puissant,  différences,  avec  des  caractères  qui  non- 
mais  illimité  au  point  de  vue  du  sentiment,  seulement  ne  pourront  se  transmeltreanolro 
Cet  ail,  c'esl  li'  notre,  c'est  notre  musique,  harmonie,  mais  que  notre  harmonie  détruira 

Nous   avons   maintenant    une  idée   d'un  nécessairement, 

système  musical  inharraonique, parce  qu'il  Je  viens  de  dire  que  le  plain-clianla  pré- 

esl  lie  à  la  parole;  d'un  système  musical  cédé  de  plusieurs   siècles    la  création  do 

harmonique,  parce  qu'il  est  indépendante  l'harmonie,  et  je  crois  avoir  prouvé  qu'il 

la  parole.  est  bien  difficile  que  les  modifications  ap- 

Mais  le   plain-cliant  est-il  inharmonique?  portées  dans   l'art  musical   par  l'avènement 

est  il  harmonique?  Question  embarrassante  d'un  fait  aussi  important  n'aient  pas  dénaturé 

et  complexe  qu'il  faut  essayer  pourtant  d'é-  profondément  le  chant  grégorien  dans  sou 

claircir,  sans  toutefois  prétendre  la  résoudre.  Caractère  et  son  type  primitif.  Mais  si  nous 

'En  premier  lieu,  ne  perdons  pas  de  vue  considérons  maintenant,  et  c'est  là  ma  troi- 

que  le  plain-chant  est  fondé  sur  un  ordre  to-  sième  observation,  que  depuis  la  création 

nal  tout  différent  de  celui  de  la  musique,  del'harmonie  il  s'est  opéré  une  transforma- 

Le  nlain-chanl  repose surl'ordre  diatonique,  tion  radicale  de  l'art,  transformation  telle 

la  musique  est  basée   sur   les  deux   ordres  qu'une   nouvelle    tonalité   s'est    fondée,    et 

diatonique  et  chromatique,  qui  se  sont  nié-  que   l'ancienne  tonalité  a  disparu,   a   été 

lés  et   pénétrés  l'un  l'autre  depuis  la  créa-  anéantie  (ce  sont  les  expressions  de  M.  Fé- 

tion  île    l'harmonie    dissonante    naturelle,  lis) ,  que  penserons-nous  de  l'application  au 

Conséquomment,  sil'harmonie  de  notre  musi-  plain-chant  d'une   harmonie   incompatible 

queestun  mélange  de  consonnances  et  de  dis-  désormais  avec  celle  à  laquelle  la  tonalité 

sonances ,  l'harmonie  du   plain-chant  doit  moderne  adonné  naissance,  je  veux    dire 

être  purement  consonnante.  Au  moment  où  l'harmonie    dissonante  naturelle  qui    s'est 

nous  sommes,  je  n'ai  pas  besoin  d'insister  emparée  si  puissamment  de  notre  organisa- 

sur  ce  point.  tion  et  de  notre  oreille,  qu'il  ne  nous  est  pas 

Il  est  indubitable  que  considéré  en  tant  plus  possible  de  nous  soustraire  à  son  in- 

que  système  musical,  le  plain-chant  admet  îluence  qu'il  ne  nous  est  possible  de  nous 

une  harmonie,  une  harmonie  consonnante,  défaire  des  habitudes  de  notre  langue  ma- 

jë  le  répète,  et  pas  d'autre.  Icmelle,  lorsque  nous  voulons  parler  une 

Mais  il  faut  observer,  en  second  lieu,  que  langue  morte.  On  croira  trancher  la  ques- 

re  plain-chant  est  originairement  mélodique;  tion  en  disant  que  l'harmonie  consonnante 

qu'il  a  été  formé  à  une  époque  où  l'harmo-  restera  attachée  au  plain-chant,  que  l'har- 

nie  n'existait  pas,  et  de  plus,  qu'il   a   été  monie  dissonante  sera   pour  l'art  mondain. 

la  dernière  application  Ou  système  antique  0  merveille!  cela  est  fort  bien  en  théorie, 

de  l'alliance  de  la  parole  avec  la  musique  en  spéculation;  mais  l'organisation  humaine 

ou  avec  le  chant.  est  une,  elle  ne  subit  pas  deux  lois  tonales 

Maintenant  je  pose  celle  question.  N'est-  différentes    ou    contradictoires    en    même 

ce  pas  altérer  le  plain-chant  dans  sa  nature,  temps,  comme  le  dit  M.  Fétis.  Et  remarquez 

dans  son  expression,  dans  son   caractère,  qu'il  n'y  a  pas  moyen  d'opter.  On  peut  être, 

que  de   lui   appliquer   rétroactivement    un  par  le  goût,  par  l'esprit,  par  la  manière  1J0 

ordre  de  faits  musicaux  qui  ne  s'est  mani-  voir,  jusqu'à  un  certain  degré  pourtant,  d'un 

festé  dans  l'art  que  plusieurs  siècles  après  autre  siècle  que  celui  où  l'on  vit;  mais  en 

son   institution?  Celte    harmonie  conson-  fait  d'organisation,   en  fait  de  l'éducation 

nante,  je  ne  parle  que  de  celle-ci,  ne  fera-  de  l'oreille, en  fait  de  langage  et  de  musique, 

t-elle  pas  disparaître  forcément  les  divers  il  faut  être  de  son  temps;  et  la  preuve,  c'est 

caractères    que    le  plain-chant    empruntait  que  lorsque  les  théoriciens  les  plus  habiles, 

des  huit  modes  ou  des  douze  modes,  modes  M.  Fétis,  par  exemple,  devant  l'autorité  do 

très-variés  dans  leurs  formules  mélodiques,  qui  je  m'incline  le  premier,  et  autres,  nous 

par  l'interposition  perpétuelle  des  cordes  es-  disent  qu'on  a  beau  faire,  qu'en  dehors  de  l'har- 

sentielles  de  la  finale,  de  la  dominante,  et  par  monie  consonnante  du  plain-chant,  il  n'y  a 

la  situation  du  demi-ton?  et  n'assimilera-t-e.le  plus  d'expression  religieuse,  plus  de  senti- 

pas  forcément  encore  ces  huit  ou  douze  mo-  ment  de  la  prière,  ces  mêmes  théoriciens, 

desà  uneseule  gamme  diatonique,  uniforme  descendant  à  la  pratique,  et  venant  à  l'appli- 

ct  monotone.  cation,  nous  tiennent  ui  langage  tout  diiïé- 

Voilà  ce  que  je  demande.  Remarquez  que  rent.  Alors  ils  nous  pailent  «  d'une  mul- 

je  ne  parle  pas  de  la  manière  dont  le  plain-  litude  d'altérations    que    l'introduction  de 

chant  était  prosodie,  de  la  manière  dont  la  l'orgue  a    fait    passer  dans    le  plain-chant, 

phrase  grégorienne  était  scandée,  suivant  tel  et  qui  ont   enlevé  à  ce  chant  son  caractère 

ou  tel  mèire  poétique,  suivant  que  l'hymne,  primitif  en  beaucoup  d'endroits,  sans  qu'il 

é  «  i  i  t    sur    un    mètre    dactylique,  troc  haï-  tilt    |  ossible  d'éviter   cet    inconvénient.   » 

que, etc.  Voila  qui  est  formel,  je  pense;  et  qui  parle 

Vous  ne  .sortirez  pas  de  l'harmonie  con-  ainsi?  C'est  M.  l'élis,  dans  ses  remarquables 

sonnante,  je  le  sais;  mais  cette  harmonie  articles  sur  le  demi-ton  dans  le  plain-chant' 

consonnante  sera  ou  en  mode  mineur  ou  en  (Voy.    Revue  de    M.    Danjoc,    mars    18i3t 

mode  majeur,  suivant  le  ton  dans  lequel  le  pp.  100,  107.)  En  mentionnant  certaines  al- 

pl.uu-chant  sera  écrit.  Or,  le  plain-chant  ne  lerations  introduit  -s  dans  divers  modes  pat 
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le  dièse,  il  njoute  :  «  Ces  altérations  ont 
pour  résultat  inévitable  de  transformer  le 
caractère  grave  de  ces  tons  en  tons  mineurs 
modernes,  beaucoup  moins  dignes  de  la  nia- 
|esté  du  culte  divin.  >>  (Revue  de  M.  Danjou, 
mars  184-5,  p.  107.) 

Mais  c'est  dans  sa  Méthode  élémentaire  de 
plain-ehant  que  Ton  regrette  de  voir  que 
M.  Fétis  ait  cédé  aux  exigences  de  la  tona- 
lité moderne,  dans  un  traité  où  il  devait 
lAcher  de  mettre  en  pratique  sa  théorie  sur 
l'harmonie,  exclusive/lient  consonnanle  du 
plain-chanl.  Voici  comment  il  s'exprime  au 
n"  83  ,  p.  31  :  «  A  l'égard  de  la  modulation  , 
l'application  de  l'harmonie  moderne  au 
plain-ehant  oblige  à  préparer  des  cadences 
correspondantes  à  notre  tonalité  actuelle 
pour  tous  les  repos  marqués  par  des  traits 
verticaux  sur  la  portée,  ou  des  modulations 
incidentes  pour  les  intervalles  qui  ne  ré- 
pondent pas  à"  la  tonalité  actuelle.  L'exem- 
ple suivant  indiquera  comment  se  succèdent 
les  modulations.  »  Et  il  indique  au-dessous 
des  notes  du  premier  répons  des  matines  do 
la  Fête-Dieu  ,  du  premier  mode,  les  accords 
de  ré,  de  la,  d'ut,  la  cadence  préparée  en  fa, 
plus  loin,  l'accord  dé  dominan/e  de  ré  mineur, 
etc.,  etc.  11  ajoute  au  sujet  du  premier  mode 
du  plain-chanl  :  «  L'introduction  de  la  tona- 
lité moderne  dans  l'harmonie  qui  accompa- 
gne le  plain-ehant,  a  fait  passer  dans  celui- 
ci  la  note  sensible  pour  les  cadences  im- 
médiates. Dans  les  premier,  deuxième,  troi- 
sième et  quatrième  tons,  on  emploie  donc 
cette  note  sensible  aux  cadences  finales , 
lorsque  le  signe  de  cette  note  sensible  ne 
donne  point  lieu  a  de  fausses  relations  de 
triton  ,  ou  de  quarte  diminuée,  avec  ce  qui 
précède  ou  ce  qui  suit.»  (Ibid.,  3.) 

Je  le  demande  ,  est-ce  là  le  plain-ehant , 
le  chant  grégorien?  Saint  Grégoire,  en 
supposant  qu'il  eût  eu  quelque  notion  de 
l'harmonie,  reconnaîtrait-il  son  œuvre  dans 
cette  harmonie  toute  moderne? 

Mais  qu'on  ne  nous  suppose  pas  une  in- 
tention que  nous  n'avons  pas.  Ce  qui  nous 
fait  parler  ainsi,  ce  n'est  pas  certes  l'étroite 
et  maigre  satisfaction  de  relever  une  con- 
tradiction dans  un  homme  éminent ,  senti- 
ment mauvais  ,  que  nous  n'avons  pas.  Au 
fond,  qu'est-ce  que  tout  cela  prouve?  cela 
prouve-t-il  que  M.  Fétis  méconnaît  ce  qu'il 
y  a  de  suave,  de  touchant,  d'onctueux,  de 
grave  dans  les  canlilènes  grégoriennes  ? 
Nullement.  Cela  prouve  que  lorsqu'il  veut 
interpréter  ces  mélodies  aux  oreilles  moder- 
nes, malgré  son  esprit,  sa  raison  supérieure, 
son  intelligence  délicate,  son  goût  exercé, 
son  haut  sentiment  des  beautés  de  l'art , 
malgré  lui-môme  entin,  il  est  dominé  par  le 
sentiment  invincible  de  la  tonalité  mater- 
nelle. J'imagine  que  si  le  système  des  Grecs 
était  retrouvé,  il  serait  plus  facile  de  s'y 
familiariser  qu'au  système  grégorien,  par 
la  raison  que  le  système  des  Grecs  est  moins 
rapproché  de  nous.  Ce  qui  nous  trompe, 
c'est  l'analogie  de  certains  éléments  de 
l'ancienne  tonalité  avec  la  nôtre.  Il  y  aurait 
un  olus   grand  tour  de  force  à  parler  la 


langue  de   Rabelais  ou  de  Montaigne  qu'à 
parler  celle  de  Tite-Live  et  de  Cicéron. 

Et  je  ne  parle  ici  que  d'une  harmonie 
bien  plus  pure,  bien  plus  convenable  que 
celle  qu'emploient  la  plupart  de  nos  orga- 
nistes ;  d'une  harmonie  qui  se  rattache  en- 
core par  quelques  lils  aux  modes  ecclésiasti- 
ques; je  ne  parle  pus  de  l'harmonie  moderne, 
parce  qu'il  n'est  pas  question  ici  d'ait 
mondain.  Ce  sont  pourtant  les  conditions 
de  cette  harmonie  que  nous  subissons  , 
lorsque  nous  voulons  appliquer  des  accords 
sur  le  plain-ehant  ;  cette  harmonie  à  la- 
quelle M.  Fétis  attribue  les  contre-sens  dont 
il  va  parler  dans  ce  passage  de  son  excel- 
lente Esquisse  de  l'harmonie  (Paris,  184-1, 
p.  44)  :  «  Fière  de  ses  succès,  la  nouvelle 
école  (  l'école  qui  se  forma  après  la  décou- 
verte de  l'harmonie  dissonante  parC.  Mon- 
teverde)  n'avait  pas  tardé  d'envahir  l'E- 
glise ;  le  dramatique  s'était  introduit  dans 
la  musique  religieuse  ,  et  avait  pris  la  place 
du  ton  grave,  solennel  et  dévot  de  Paleslrina: 
alors  commença  le  contre-sens  de  cette 
expression  mondaine  appliquée  aux  choses 
saintes;  le  Gloria,  le  Credo,  les  proses  et  les 
psaumes  devinrent  des  drames  au  lieu 
d'être  des  prières  et  des  professions  de  foi; 
le  symbole  des  soull'rances  du  Sauveur  fut 
transformé  en  représentation  d'une  agonie 
charnelle,  et  l'on  alla  à  l'église  pour  avoir 
des  émotions,  au  lieu  d'y  aller  pour  prier 
avec  recueillement.  »  Dans  son  Résumé  phi  ■ 
losophique  de  l'histoire  de  lu  musique,  M.  FJ« 
lis  dit  encore  :  «  L'harmonie  n'est  une 
condition  de  perfection  dans  la  musique, 
qu'autant  que  le  système  de  tonalité  en 
fait  une  conséquence  nécessaire.  »  (  P. 
cxxxu.  )  Et  il  est  évident  que  l'harmonie 
n'est  pas  une  conséquence  nécessaire  de 
la  tonalité  grégorienne  ,  puisque  la  forma- 
tion de  celle-ci  a  précédé  l'harmonie  du 
plusieurs  siècles. 

Voilà  pourquoi  nous  inclinerions  à  pen- 
ser que,  sauf  des  cas  très-rares,  et  en  fa- 
veur seulement  de  quelques  faux-bourdons 
consacrés ,  il  faudrait  maintenir  au  plain- 
ehant  son  caractère  de  pure  mélodie,  qui  est 
son  caractère  original  et  vraiment  populaire. 
L'harmonie  consonnante  existe  .-ans  doute 
dans  les  œuvres  immortelles  de  Palestrina; 
elle  existe,  si  l'on  veut,  dans  le  cerveau  do 
quelques  vieux  amateurs  de  chant  grégo- 
rien, qui  ne  conçoivent  pas  d'alliance  entre  le 
sacré  et  le  profane  ;  mais  pour  les  organis- 
tes ,  pour  les  maîtres  de  chœur,  pour  los 
chantres,  elle  n'existe  plus.  Bien  insensé 
celui  qui  voudrait  opposer  une  digue  à 
cette  marée  montante  de  la  musique  mil- 
lième !  Que  l'on  s'en  tienne  donc  au  plain- 
ehant  mélodique.  Voyez  toutes  les  aliéna- 
tions, toutes  les  barbaries,  toutes  les  extra- 
vagances que  l'harmonie,  depuis  le  u*  siè- 
cle a  introduites  dans  le  chant  d'église  ;  la 
diaphonie,  le  déchaut,  des  chansons  mon- 
daines et  indécentes  ,  et  ces  pauvretés  ap- 
pelés périélôses,  ces  fleuretis,  ces  canons 
énigmatiques,  ces  hurlements  appelés  con- 
trepoints    alla    mente,   chant  sur  le   litre, 
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cnnto  frattn ,  p<ain  chant  musica»  ,  etc.,  elc. 
El  Poisson,  Poisson  gui  lui  aussi  aurait  eu 
à  se  frapper  la  poitrine  s'il  avait  su  ce  qu'il 
faisait.  Poisson  l'a  bien  remarqué  :  «  I. 'in- 
vention du  contre-point  et  du  faux-bour- 
don ,  dit-il ,  a  l'ait  tomber  dans  ce  désordre 
(la  confusion  des  modes  ecclésiastiques)...» 
En  effet,  les  meilleurs  symphonistes  con- 
viennent qu'il  n'est  pas  possible  de  donner 
de  bons  accords  aux  faux-bourdons  dans  les 
troisième  et  quatrième  mode  (336).» 

«  Pour  plaire  davantage,  ou  plutôt  pour 
moins  déplaire  à  l'oreille,  dans  les  églises 
célèbres  ,  comme  Notre-Dame  de  Paris  ,  on 
chante  un  psaume  ou  un  cantique  du 
septième  mode  pour  une  antienne  du  qua- 
trième, comme  le  jour  de  la  Sainte-Trinité 
à  Magnificat.  Si  le  chant  du  cantique  l'ait 
quelque  plaisir  à  l'oreille  ,  la  reprise  de 
I  antienne  la  choque  rudement,  n'ayant  plus 
aucune  analogie  avec  la  psalmodie.  De 
même  (pie,  pour  rendre  plus  sonore  le 
chant  du  cantique  Magnificat  des  antiennes 
(>  de  l'A  vent ,  on  chante  le  faux-bourdon 
du  premier  mode  ou  du  huitième  (en  1748, 
à  Notre-Dame  de  Paris,  on  a  chante  du  pre- 
mier mode,  et  en  1749,  on  a  chanté  du  hui- 
tième,  CE    QUI  PROUVE    QUIL     n'y    A     ENCORE 

rien  de  fixe), ce  qui  fait  parottre  ensuite  le 
chant  de  l'antienne  languissant  et  presque 
sans  Ame.  Cela  est  frappant  5  quiconque  a 
du  goût  pour  le  chant.  De  tels  inconvénients 
auraient  chl  dès  les  commencements  empêcher 
l'introduction  de  ces  nouveautés.  »  (  Traité  du 
chant  grégorien,  u*  part.,  p.  89.  )  Poisson  a 
dit  le  mot  :  //  n'y  a  encore  rien  de  fixe.  Nous 
nous  trompons  :  ce  qui  est  fixe,  c'est  le 
despotisme  envahissant  de  l'harmonie  et  de 
la  tonalité  moderne. 

HARMONIE.  —  Genre  de  musique.  Les 
anciens  ont  souvent  donné  ce  nom  au  genre 
appelé  pbis  communément  genre  enharmo- 
nique. (J.-J.  Rousseau.) 

HARAîONIE.— «  On  entend  par  ce  mot  la 
qualité  de  son  qui  doit  caractériser  les  dil- 
fêrentsjeuxdel  orgue.  Elle  dépend  non-seule- 
ment du  diapason  des  jeux,  c'est-à-dire  de 
leur  longueur  et  de  leur  grosseur  respectives, 
mais  encore  de  la  disposition  de  la  bouche  et 
de  la  force  du  courant  d'air.  Un  jeu  est  donc 
mal  mis  en  harmonie  quand  il  n'a  point  le 
timbre  qui  lut  convient  ;  tel  serait ,  par 
exemple,  le  principal,  s'il  avait  un  son  mai- 
gre et  criard,  ou  la  gambe,  si  elle  avait  un 
sou  mou  et  sourd.  11  est  mal  réglé  d'harmo- 
nie ,  si  tous  les  tuyaux  qui  le  composent 
n'ont  point  la  même  qualité  de  son  ;  si,  par 
exemple,  il  est  mou  dans  les  dessus  et  mor- 
dant dans  les  basses,  etc.,  etc.  »  (Manuel 
du  facteur  d'orgues;  Paris,  1849,  Roiet,  t. 
111,  551.) 

t  HARMONIEUX.  —  «  Tout  ce  qni  fait  de 
l'ellet  dans  l'harmonie,  et  même  quelquefois 
tout  ce  qui  est  sonore  et  remplit  l'oreille 
dans  les  voix,  dans  les  instruments,  dans  la 
simple  mélodie.  »         (J.-J.  Roussis  au.) 


HARMONIQUE.  — «Ou  appelle  ains  tous 
les  sons  concomitants  ou  accessoires  qui, 
par  le  principe  de  la  icsonnance,  accompa- 
gnent un  son  quelconque  et  le  rendent  ap- 
préciable. Ainsi  toutes  les  aliqnotes  d'utiu 
corde  sonore  en  donnent  les  harmoniques. 
Ce  mol  s'emploie  au  masculin  quand  oi 
sous -entend  le  mot  son,  et  au  féminin  quand 
on  sous-entend  le  mot  corde.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

HARPAL1CE.  —  «  Sorte  de  chanson  pro- 
pre aux  lilles  parmi  les  anciens  Grecs.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 

HAUT.  —  «  Ce  mot  signifie  la  même  chose 
qu'aigu,  et  ce  terme  est  opposé  à  bas.  C'est 
ainsi  qu'on  dira  (pie  le  ton  est  trop  haut, 
qu'il  faut  monter  (instrument  plus  haut. 

«  Haut  s'emploie  aussi  quelquefois  impro- 
prement pour  fort.  Chantez  plus  haut,  on  ne 
vous  entend  pas. 

*  Les  anciens  donnaient  à  l'ordre  des 
sons  une  dénomination  tout  opposée  à  la 
nôtre  :  ils  plaçaient  en  haut  les  sons  graves, 
et  en  bas  les  sons  aigns  ;  ce  qu'il  importe 
de  remarquer  pour  entendre  plusieurs  de 
leurs  passages. 

«  Haut  est  encore,  dans  celles  des  quatre 
parties  de  la  musique  qui  se  subdivisent, 
l'épithète  qui  distingue  la  plus  élevée  ou  la 
plus  aiguë,  haute-contre,  haute-taille,  haut- 
dessus.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

HAUTBOIS,  jeu  de  l'orgue. — «Le  hautbois 
est  un  jeu  d'anche  de  forme  conique,  qu'on 
fait  en  étnin  fin.  On  le  place  ordinairement 
au  récit,  au  positif,  et  on  lui  donne  son 
étendue.  Il  est  à  l'unisson  des  dessus  de 
trompette.  11  a  une  harmonie  gracieuse  et 
imite  assez  bien  le  vrai  hautbois.  »  (Manuel 
du  fact,  d'org.;  Paris,  1849,  Roret,  t.  1", 
p.  57.) 

HAUT-DESSUS.  —  «  C'est,  quand  les  des- 
sus chantants  se  subdivisent,  la  partie  su- 
périeure. Dans  les  parties  instrumentales 
on  dit  toujours  premier  dessus  et  second  des- 
sus; mais  dans  le  vocal  on  dit  quelquefois 
haut-dessus  et  bas  dessus.»  (J.-J.  Rousseau.) 

HAUTE-CONTRE,  Altus  ou  Contra.  — 
«  Celle  des  quatre  parties  de  la  musique  qui 
appartient  aux  voii  d'hommes  les  plus  ai- 
guës ou  les  plus  hautes,  par  opposition  à  la 
basse-contre,  qui  est  pour  les  plus  graves  ou 
les  plus  basses. 

«  Dans  là  musique  italienne,  cette  partie 
qu'ils  appellent  contralto,  et  qui  répond  à 
la  haute-contre,  est  presque  toujours  chantée 
par  des  bas-dessus,  soit  femmes,  soit  casliati. 
En  effet,  la  haute-contre  en  voix  d'homme 
n'est  point  naturelle  ;  il  faut  la  forcer  pour 
la  porter  à  ce  diapason  :  quoi  qu'on  fasse, 
elle  a  toujours  de  l'aigreur,  et  rarement  de 
lajuslesse.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

Haute-contre.  —  Pai lie  de  voix  la  plus 
élevée  :  on  l'appelait  ainsi  oar  opposition  à  la 
basse-contre. 

Halte-Contre.  —  «Ancien  nom  français 
d'une  voix  de  ténor  élevé,  appelée  en  Italie 


(338)  Ainsi,  incompatibiliié  du  phiin-chanl  cl  de  l'harmonie,  suiv.mt  Poisson. 
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tenore  contraltino.  Ce  genre  île  voix  ne  se 
trouve  communément  en  France  qu'à  Tou- 
louse et  dans  ses  environs.  »  (Fétis.) 

HAUTE-TAILLE,  Ténor.  —  «  C'est  cette 
partie  de  la  musique  qu'on  appelle  aussi 
simplement  taille.  Quand  la  taille  se  subdi- 
vise en  deux  autres  parties,  l'inférieure 
prend  le  nom  de  busse-taille  ou  concordant, 
et  la  supérieure  s'appelle  haute-taille.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 

HÉMIDITON.  —  «  C'était,  dans  la  musique 
grecque,  l'intervalle  de  tierce  majeure, 
diminuée  d'un  semi-ton,  c'est-à-dire,  la 
tierce  mineure.  Uhémiditon  n'est  point, 
comme  on  pourrait  croire ,  la  moitié  du 
diton  ou  le  ton,  mais  c'est  le  diton  moins  la 
moitié  d'un  ton,  ce  qui  est  tout  diffèrent.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 

HÉMIOLE  ("Hfuèlio?  et  ipioUt \.  —  Mot  grec 
qui  signifie  le  tout  plus  sa  moitié,  et  qu'on 
avait  appliqué  au  système  des  proportions. 
11  exprime  le  rapport  des  quantités  de  3  à  2. 

«  C'est  en  général,  dit  Brossard,  cette  es- 
pèce de  proportion  où  le  plus  grand  nombre 
contient  le  plus  petit  une  fois  et  en  outre  la 
moitié  du  plus  petit,  comme  3.  2.  —  6.  4.  — 
12.  8  —  24.  16.  —  48.  32,  etc.  Mais  spécia- 
lement on  nomme  ainsi  une  espèce  do  triple 
dont  toutes  les  notes  sont  noires,  ou  connue 
disent  les  Italiens,  oscure  ou  oscurate.  Si  les 
notes  sont  carrées  ou  en  losange  sans 
queue,  pour  lors  la  carrée  vaut  deux  temps 
et  la  losange  n'en  vaut  qu'un,  et  il  faut 
deux  noires  avec  une  queue  et  quatre  cro- 
cbes  pour  un  temps,  etc.,  et  on  la  nomme 
hemiola  maggiore  parce  qu'elle  demande 
qu'on  balte  la  mesure  gravement.  Mais  si  la 


plus 
pour 


grosse   noie   est  une   noire  iesangée, 
lors  elle  vaut  deux  temps,  une  noirci 


un  temps,  deux  croebes 


un  temps,  etc.  On 
et  on  l'appelle  Ac- 


hat la   mesure  gaiement 
miola  minore. 

«  Ces  noies  noires  soit  carrées  ou  losan- 
gées  sont  tellement  affectées  à  la  mesure 
triple  ou  ternaire,  qu'il  n'est  pas  nécessaire 
ni  d'usage  de  mettro  devant  aucun  des  signes 
de  la  mesure  triple,  la  seule  couleur  et  fi- 
gure des  notes  le  dénote  assez.  Et  du  mo- 
ment que  ces  notes  reviennent  à  leur  li- 
gure ordinaire,  c'est-à-dire  à  être  blanches, 
ou  vides  dans  le  milieu,  il  n'est  pas  néces- 
saire de  mettre  aucun  signe  pour  avertir 
qu'il  faut  changer  la  mesure  et  la  battre  à 
deux  ou  à  quatre  temps.  » 

Hémiole.  —  «  Mot  grec  qui  sig'iilic  en- 
tier et  demi,  et  qu'on  a  consacré  en  quoique 
sorte  à  la  musique.  Il  exprime  le  rapport 
de  deux  quantités  dont  l'une  est  à  l'autre 
comme  15  à  10,  ou  comme  3  à  2  :  on 
l'appelle  autrement  rapport  sesquialtère. 

«  C'est  de  ce  rapport  que  nait  la  eonson- 
nance  appelée  diapente  ou  quinte  ;  et  l'ancien 
rhythme  sesquilatère  en  naissait  aussi.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 

HÉMIOLIEN.  —  «  C'est  le  nom  que  donne 
Aristoxène  à  l'une  des  trois  espèces  du 
genre  chromatique,  dont  il  explique  les  di- 
visions. Le  létracorde  30  y  est  partagé  en 
iro>s  intervalles,  dont  les  deux  uremiers , 


égaux  entre  eux,  sont  chacun  la  sixième 
parlie,  et  dont  le  troisième  est  les  deux  tiers. 
5  +  5  -+-  20  =  30.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

HEPTACORDE.  —  Série  de  sept  cordes 
ou  voix  ou  sons  des  notes  par  degrés  con- 
joints. 

Les  sept  sons  du  plain-chant  désignés  par 
les  sept  premières  lettres  de  l'alphabet  avec 
leurs  octaves  désignés  par  les  mêmes  lettres 
minuscules,  forment  trois  heptacordes. 

A    B    C    D    E    F  G 

la     si    ni   ie  mi  fa  sol 

ABC       D      E      F      G. 

aa  bb  ce  dJ  ee  ff  gg. 

HEURES.  —L'Eglise,  pour  imiter  le  Pro- 
phète-Roi, dont  elle  emprunte  les  paroles,  a 
institué  dès  l'origine  qu'elle  chanterait  sept 
fois  le  jour  les  louanges  de  Dieu,  et  de  là  les 
divers  ollices  connus  sous  les  noms  de  Ma- 
tines, Laudes,  Prime,  Tierce,  Sexte,  None  et 
Vêpres. 

Sidoine  Apollinaire  (Iib.  vi,  epist.  17),  ra- 
contant ce  qui  s'était  passé  à  la  solennité  de 
l'anniversaire  de  saint  Just,  dans  une  basi- 
lique de  Lyon,  où  était  le  tombeau  de  ce 
saint,  dit  que,  d'un  côté,  un  chœur  de  moi- 
nes, de  l'autre  un  chœur  de  clercs,  avaient 
célébré  les  Vigiles  mélodieusement.  Cultu 
peracto,  vigiliarum  quas  alternante  mulcedine 
monachi,  clericique psalmicines  celebraverunt. 
Par  le  mot  de  Vigiles,  Sidoine  Apollinaire 
entend  les  Matines;  il  parle  aussi  de  Tierce 
et  nous  apprend  de  plus  que  de  son  temps 
l'ollice  divin  était  divisé  suivant  les  mêmes 
Heures  qu'aujourd'hui.  On  voit  aussi  par  co 
texte  l'antiquité  du  chant  alternatif  dans  l'E- 
glise primaliale  des  Gaules. 

Saint  Benoit  ajouta  aux  offices  ci-dessus 
énoncés  les  Compiles,  savoir  celui  par  lequel 
se  complète  la  journée,  Completorium.  Ma- 
tines ou  Vigiles  se  disait  avant  le  jour,  et  le 
soir  avaient  lieu  les  Vêpres,  auxquelles  on 
donnait  le  nom  de  Lucernarium.  (tlisl.  de  la 
chapelle  des  rois  de  France,  par  l'abbé  Aa- 
cno>;  ïa-k',  1704,  pp.  111  et  112.) 

Ainsi,  les  ollices  dont  il  vient  d'être  ques- 
tion se  chantaient  aux  différentes  heures  du 
jour  et  de  la  nuit: de  là  le  nom  d'heures  sous 
lequel  on  les  désigne.  Matines  ou  Vigiles  se 
chantaient  à  minuit,  Laudes  au  point  du  jour 
et  avant  le  leverdu  soleil ,  Primehla  première 
heure  du  jour,  calculée,  dit  M.  Félis  (Mé- 
thode élément,  du  plain-chant,  p.  59)  au  temps 
de  l'équinoxe,  c'est-à-dire  à  six  heures  du 
malin,  suivant  le  système  qui  fait  commen- 
cer le  jour  à  minuit;  Tierce  était  1'ufTice  de 
la  troisième  heure  du  jour,  c'est-à-dire  neuf 
heures;  Sexte  l'ollice  de  la  sixième  heure, 
midi;  None,  l'office  de  la  neuvième  heure, 
c'est-à-dire  trois  heures  de  l'après-midi  ; 
Vêpres  à  la  dernière  heure  du  jour,  avant  le 
coucher  du  soleil,  et  Compiles  (completorium, 
ou  accomplissement,  ou  jour  accompli)  après 
le  coucher  du  soleil.  Ces  heures  sont  dési- 
gnées ainsi  qu'il  suit  dans  les  Canon. Saxon. 
sElfrici  ad  V uifinum  episcop.,  cap.  19  :  «Uht- 
sàng,  id  est  cantus  antetucanus;  Primsang 
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id  est  cimtus  matmlimu;  Dnders&ng,  cuntus 
tertiunus;  Middœsang,  cantus  tneridianus; 
Nonsang,  canins  nonmU;  OHfensang,  confus 
vespntuuis,  et  Nibtsaog,  confus  nocturnus. 
(Apiil  Di  Canoë  et  Gbbbert,  De  cantu.)  — 
Psal-lcbunt  semper  capetlatu  reverenter  horas 
nocturnas  sibi ,  quotidieyue  diurnas.  (Dom- 
MM/o,lib.  i  De  vita  Jfof  Ai/dis,  cap.  15.)  De  là 
l'expression  usuelle  :  livre  d'heures  et  dire 
ses  heures,  qui  s'applique  à  toute  sorte  de 
prières. 

Aujourd'hui  ces  heures  sont  changées,  et, 
dans  les  fêles  solennelles,  les  Coiiipiies,  qui 
Tiennent  après  les  Vêpres,  sont  ordinaire- 
ment suivies  du  Salut. 

HEXACOKDE.  —  On  a  dit  avec  grande 


raison  que  le  système  dos  hexacordes  est  le 
pendant  de  celui  des  tétracordes.  De  même 
que  le  tétracorde  est  une  série  de  quatre 
sons  par  degrés  conjoints,  de  même  l'hexa- 
corde  est  une  série  de  six  sons  par  degrés 
également  conjoints. 

Si  nous  prenons,  en  effet,  les  deux  pre- 
miers tétracordes  grecs,  le  tétracorde  hypate 
oudes  principales,  le  méson  ou  des  moyennes, 

cl  si  nous  y  ajoutons  le  tétracorde  appelé 
synéménon  ou  des  conjointes,  nous  verrons 
que  ces  trois  tétracordes  sont  pour  ainsi 
dire  l'abrégé  des  trois  premiers  hexacordes, 
et  que  ces  tétracordes  sont  des  hexacordes 
réduits  d'un  tiers. 


TÉTRACORDES   : 


llf 


l        mi  mi        /"« 

m  KACOR 
toi  la  si  ul  ré  mi  ul  ré  mi  (■> 
Ici,  connue  l'on  voit,  nous  ne  taisons  pas 
mention  du  troisième  tétracorde  des  Grecs, 
celui  qui  prenait  son  point  de  départ  à  l'oc- 
tave du  premier  si,  et  qui  se  continuait  en 
ut  ré  mi.  Ce  tétracorde,  appelé  diezeugmenôn 
ou  des  séparées,  n'était  pas  conjoint  avec  le 
précédent,  mais  il  s'enchaînait  au  tétracorde 
hyperboléôn  ou  des  aiguës. 

Mais  pourquoi  prenons-nous  le  tétracorde 
syncmménôn?  Parce  que  les  Grecs  l'avaient 
ajouté,  comme  dit  Gafori ,  pour  éviter  la 
durelé  du  triton  :  Adjunctum  telracordum 
synemmenon...addemulcendamlritoniduriticm 
(lib.  v  Theor.,  c.  1  et  3).  C'est-à-dire  que 
lorsque  la  disposition  du  chant  était  telle 
que  le  fa  devait  se  trouver  en  relation  de 
trois  tons  ou  de  triton  avec  le  si',  les  an- 
ciens, par  un  déplacement  de  la  conjonction, 
transportaient  le  troisième  tétracorde  un 
degré  plus  bas,  en  ayant  soin  de  bémoliser 
le  si. 

Or,  si  nous  le  remarquons  bien,  c'est  là 
la  raison  des  trois  hexacordes  (car  il  n'y  en 
avait  que  trois)  qui ,  se  répétant  et  se  su- 
perposant les  uns  aux  autres,  formaient  une 
série  de  sept  hexacordes. 

Le  premier  était  sol,  la,  si,  ut,  ré,  mi  ;  le 
second  était  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la, celui-ci  con- 
joint avec  le  premier,  puisqu'il  prenait  son 
point  de  départ  sur  le  quatrième  degré  de 
l'autre;  de  môme  que  les  deux  premiers 
tétracordes  des  Grecs  étaient  conjoints,  le 
dernier  terme  du  premier  étant  le  point  de 
départ  du  second. 

Observons  bien  maintenant  que  ces  deux 
premiers  hexacordes  se  répétant  et  s'inter- 
calant  entre  eux  auraient  suffi  à  la  solmisa- 
tiou,  si  la  corde  si  n'avait  présenté  un  inter- 
valle de  trois  tons  avec  le  fa,  relation  pros- 
crite qu'il  fallait  éviter.  Que  tit-on  dès  lors? 
On  fit  ce  que  les  Grecs  avaient  fait  ;  on 
ajouta  aux  deux  premiers  hexacordes  un 
troisième,  composé  de  cette  manière,  fa,  sol, 

(557)  11  dit  dans  le  même  chapitre  que  l'aigu 
hexacorde,  savoir  :  (a  sol  ta  si  b  ul  ré,  à  l'aigu, 
peul  êlre  regardé  comme  un  hexacorde  synemménôn. 

Dictionnaire  de  Plain-Chant. 


sol 


la 


si  h 


Ht 


iiks  : 

sol  la  (a  sol  la  si  b  ut  ré. 
la,  si'fr,  ut,  ré,  pour  faire  disparaître  celte 
dureté  de  triton,  et  c'est  encore  Gafori 
qui  nous  le  dit  :  Exacordum  bemolle  dictum  , 
qcod  et  conjunctum  Dici  potest,  superdu- 
clum  est,  ut  et  triloni  asperitas  fiât  modula- 
tions suavior  (Music.  prat.,  lib.  i,  c.  2  [357]). 
Cet  hexacorde  était  également  conjoint  avec 
le  précédent,  puisqu'il  prenait  son  point  de 
départ  sur  le  quatrième  degré  de  celui-ci. 

D'où  il  suit  que  le  premier  hexacorde, 
sol,  la,  si,  ut,  ré,  mi,  était  pour  les  chants 
qui  procédaient  de  la  propriété  de  bécarre; 
le  second,  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  pour  ceux 
qui  procédaient  de  la  propriété  de  nature; 
et  le  troisième,  fa,  sol,  la,  sib,  ut,  ré,  pour 
ceux  qui  procédaient  de  la  propriété  de 
bémol. 

Et  pour  bien  faire  comprendre  les  rap- 
ports étroits  des  deux  systèmes  des  tétra- 
cordes et  des  hexacordes,  l'on  peut  dire  , 
dans  un  sens  très-réel ,  que  le  premier  té- 
tracorde, si,  ul,  ré,  mi,  était  affecté  à  la  pro- 
priété de  bécarre;  que  Je  second,  mi,  fa,  sol, 
la,  était  affecté  à  la  propriété  de  nature,  et 
que  le  troisième  ajouté,  appelé  synemenon 
ou  des  conjointes,  était  affecté  à  la  propriété 
de  bémol. 

Nous  ajouterons  que,  dans  le  système  de 
la  solmisalion  par  hexacordes,  les  diverses 
séries  des  notes  sol,  la,  si,  ut,  ré,  mi  ;  ut,  ré, 
mi,  fa,  sol,  la;  fa,  sol,  la,  sib,  ut,  ré,  étaient 
prononcées  invariablement  par  les  syllabes 
ut,  ré,'  mi,  fa,  sol,  la,  et  cela,  pour  mainte- 
nir la  bonne  suite  non-seulement  dans  le 
chant,  mais  encore  dans  les  figures  de  ces 
chants  ;  et  que,  par  respect  pour  l'ordre  dia- 
tonique, la  prononciation  des  syllabes  était, 
pour  ainsi  parler,  toujours  naturelle,  alors 
que  l'on  avait  à  articuler  des  intervalles  qui 
tombaient  accidentellement  sous  la  propriété 
du  bécarre  ou  du  bémol. 

Or,  ces  noms  variables  pour  exprimer  des 
sons  invariables   étaient  ce  qu'on  appelait 

Sexlum  connexumest  exliacordum,quoil  synemmenon, 
seu  conjunclum  ,  potest  appellari. 
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les  muances.  Dans  les  tétracordes  grecs, 
les  syllabes  thé,  tha,  thé,  thô,  s'appliquaient 
également  aux  quatre  degrés  des  tétracordes; 
de  cette  manière  : 

sf,      ut,      ré,      mi  —  mi,      (a,      sol,      la. 
thé,    lha      Ihè,    ihô,— llié,    llia,    thê,    thô. 

Ne  peut-on  pas  dire,  avec  Lichthental  (358) 
et  M.  l'abbé  David  (359),  que  les  Grecs  fai- 
saient usage  des  muances  ? 

HEXACORDE.  —  «  Instrument  à  six  cor- 
des,  ou  système  composé  de  six  sons,  tel 
que   l'hexacorde  de    Gui   d'Arezzo.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 

HEXARMONIEN.  -«Norne.ouchantd'une 
mélodie  etréminée  et  lâche,  comme  Aristo- 
phane le  reproche  à  Philoxène,  son  auteur.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 

H1RAUX  ou  Hiriaus.  —  On  appelait  ainsi 
des  jongleurs  ou  des  ménestrels  qui  célé- 
braient les  hauts  faits  des  héros,  et  exaltaient 
leurs  louanges  auxquelles  ils  mêlaient  celles 
de  Dieu.  On  lit  dans  les  statuts  mss.  de 
l'ordre  de  la  Couronne-d'Epine,  chap.  22: 
«  En  celuy  saint  disner  soit  bien  gardé  que 
hiraux  et  bordeurs  ne  fassent  leurs  offices; 
mais  a  collation  du  roy,  ot  en  présence  des 
vaillans  chevaliers,  se  pourront  bien  reci- 
ter, en  lieu  d'instrumens  bas,  aucunes  di- 
ties  a  la  louenge  de  Dieu,  etc.  » 

Du  Cange  ajoute  la  citation  suivante  [Vi- 
tœ  Patrum,  mss.)  : 

Un  Hiriaus, 
Un  Jonglerres,  un  menuslraus,  etc.. 

HOMOLOGUES  (Sons). —  Les  sons  «o- 
mologues  sont  ceux  qui,  comme  si,  ut,  ou 
comme  mi,  (à,  ont  les  mômes  rapports  et 
pourraient  être,  dans  la  solmisation  des  té- 
tracordes et  des  hexacordes,  solfiés  les  uns 
pour  les  autres.  Le  premier  tétracorde  des 
Grecs,  celui  des  graves,  si,  ut,  ré,  mi,  et  leur 
second  tétracorde,  dit  des  moyennes,  mi,  fa, 
sol,  la,  étaient  bomologues,  parce  que  les 
sons  s'y  trouvaient  dans  les  mêmes  rapports; 
aussi  étaient-ils  prononcés  par  les  syllabes 
thé,  tha,  thé,  thô.  Les  hexacordes  du  moyen 
i\ge  étaient  composés  également  de  sons 
homologues,  et  ils  étaient  tous  prononcés 
par  les  syllabes  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la. 

HOMOPHONIE.  —  On  appelait  ainsi  l'ac- 
cord de  plusieurs  voix  chantant  à  l'unisson. 
Homophonie.  —  «  C'était,    dans    la    mu- 
sique grecque,  cette  espèce  de  symphonie 
qui  se  faisait   à  l'unisson,  par  opposition 
à  l'antiphonie  qui  s'exécutait  à  l'octave.  Ce 
mot  vient  de  ojioç,  pareil,  et  de  y«vii ,  son.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 
HOQUET   (Ilochetus    ou  Hocetus).  —  On 
donnait  ce  nom  à  des  notes  attaquées  isolé- 
ment dans  le  chant  et  qui  devaient  être  sé- 
parées  par  des   pauses  ou  des  soupirs  de 
celles  qui  les   précédaient  et   qui   les  sui- 
vaient.   L'emploi   de  celte  figure  remonte 
très-haut   et  s'est  prolongé  au  moins  jusque 
vers   le  milieu  du   xvc  siècle,    car  on   en 


trouve  un  exemp.e  à  a  21'  mesure  de 
l'^mendeMaehaull,  bien  que  les  théoriciens 
depuis  Francon  et  Pseudo-Beda  aient  omis 
de  la  signaler.  Cet  ornement  est  du  nombre 
de  ceux  contre  l'usage  desquels  les  canons 
ecclésiastiques  se  sont  élevés  avec  le  plus 
de  force. 

Natn  melodias  hoquetis  intersecant,  discan- 
tibus  lubricant,  triplis  et  motetis  vulgaribuj 
nonnunquam  inculcant,  etc.  (Décrélale  de 
Jean  XXII.)  Voilà  un  texte  quia  donné  lieu 
à  bien  des  commentaires.  Nous  nous  bor- 
nerons à  citer  les  paroles  de  Francon. 

Le  déchaut  simple,  suivant  ce  théori- 
cien, ou  déchant  tronqué,  n'est  autre  que 
le  hoquet.  On  distinguait  le  déchant  simple 
et  le  déchant  lié,  copulatus. 

«  Le  hoquet,  dit  Francon,  c'est  le  chant 
brisé,  et  proféré  brusquement  sans  le  se- 
cours des  sons  unis.  Il  faut  savoir  que  ce 
hoquet  ou  brisement  peut  avoir  lieu  d'au- 
tant de  manières  qu'il  convient  de  partager 
une  longue  en  une  brève  ou  en  une  semi- 
brève.  La  longue  peut  être  divisée  d'un 
grand  nombre  de  manières,  d'abord  en  lon- 
gue et  brève,  en  brève  et  longue  ;  c'est  ce 
qui  produit  le  brisement  ou  hoquet,  ce  qui 
est  la  même  chose,  en  ce  que,  dans  un  cas, 
on  omet  la  brève,  et,  dans  l'autre,  on  omet 
la  longue.  Ochetus  truncalio  est  cantus,reC- 
tis  omissisque  voeibus  truncale  prolatus.  Et 
est  sciendum,  quad  truncoLi-o  tôt  modis  potesl 
fieri,  quot  longam  m  brevem,  vel  semi  bre- 
vem  contingit  partiri.  Longa  partibilis  est 
multipliciler  :  primo  in  longam  et  brevem,  et 
brevem  et  longam  ;  el  ex  hoc  fit  truncatU  vel 
hochetus,  quod  idem  est,  id  quod  in  uno 
omittalur  brevis,  in  alio  veto  longa.  » 

Francon,  après  avoir  parlé  d'autres  brise- 
ments (truncationibus)  de  même  sorte,  qui 
se  font  par  trois  brèves  ou  deux  brèves, 
ou  même  par  plusieurs  semi -brèves,  au 
moyen  de  pauses  intercalées  (de  telle  sorte, 
dit-il,  que  lorsque  l'on  fait  une  pause  l'autre 
n'en  fait  point,  et  réciproquement,  d'où  ré- 
sultent les  hoquets  vulgaires),  il  donne,  la 
description  de  l'organum  qui  s'y  rattache. 
L'organum,  dit-il,  considéré  en  lui-même,  est 
un  chant  qui  n'est  point  mesuré  dans  toutes 
ses  parties. 

«  Secundo  potest  dividi  in  très  brèves,  vel 
duas,  vel'etiamin  plures  semi-brèves.  Et  ex 
his  omnibus  cantus  truncalio  voces  reclas 
et  omissas,  ita  quod,  quando  unus  pausat 
alius  non  pausat,  vel  e  contrario.  Brevis 
vero  partibilis  est  in  très  senii-breves,  vel 
duas,  et  ex  hoc  creatur  hothetus,  unam  se- 
mi-brevem  omittendo  in  uno,  et  aliam  in 
alio  proferendo.  Et  nota,  quod  ex  trunca- 
tionibus dictis  creantur  hocheti  vulgares  ex 
omissione  longarum  et  brevium,  et  eliam 
prolatione.  Et  nota,  quod  m  omnibus  ipsis 
observanda  est  œquipollentia  in  tempori- 
bus,  concordanlia  in  voeibus"  rectis.  Item 
sciendum  est,  quod  quœlibet  truncalio  for- 
mari  débet  supra  cantum  prius  factuui,  licet 


(358)  «  Si  vede  du  eii>  clie  anolie  il  loto  solfeggio 
(Jes  Grecs)  non   era  esenle  da   mulazioiii.   >  (L)i- 


xion.,  v°  Solmisalione.) 

(559)  Hevue  de  musique  c.asstque  el  religieuse. 
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s'a  vulgare    et  lalinum.    »   {Ap.  Gerbert., 

Scriptoru,  t.  Il,  pp.  125  et  128). 

Feu  Kiesewetler  (Epoque  Mareheltus  et 
Mûris )  donoe  une  vieille  chanson  et  dont 
l'ancienneté  ,  suivant  lui  ,  est  démontrée 
par  un  /1071a'/,  figure,  ajoute-t-il,  entière- 
ment omise  par  les  théoriciens  depuis 
Francon  et  Pseudo-Beda.  Il  oublie  que  la 
21'  mesure  de.l'^men  de  Guillaume  de  Ma- 
chault,  dont  il  est  parlé  ci-dessus,  contient 
également  un  hoquet.  Quoi  qu'il  en  soit, 
le  savant  Allemand  définit  le  hoquet,  une 
ligure  où  les  notes  sont  attaquées  isolé- 
ment en  les  séparant  de  celles  qui  les  pré- 
cèdent et  de  celles  qui  les  suivent  par  des 
pauses  et  des  soupirs. 

—  «Le  hoquet,  nochetus,  était  un  dédiant 
dans  lequel  les  notes  d'une  ou  de  plusieurs 
parties  étaient  entrecoupées  ou  interrom- 
pues par  des  silences.  Cela  s'appelait  aussi 
dédiant  tronqué  (360). 

«  Celle  interruption  pouvait  avoir  lieu 
d'autant  de  manières  que  la  longue  pouvait 
se  diviser  en  brèves  et  en  semi-brèves.  Lors- 
que la  longue  parfaite  se  divisait  en  une 
longue  imparfaite  et  une  brève,  le  hoquet 
se  faisait  ainsi  :  la  brève  se  taisait  dans  une 
partie  et  la  longue  dans  l'autre. 

«  Lorsque  la  longue  se  divisait  en  trois 
brèves  ou  en  plusieurs  semi-brèves,  le  ho- 
quet se  faisait  ainsi  :  pendant  qu'une  voix 
chantait  une  partie,  l'autre  se  taisait  et  réci- 
proquement. 

«  La  brève  se  divisait  en  trois  semi-brèves 
ou  en  deux.  Alors  le  hoquet  se  faisait  ainsi  : 
lorsqu'une  voix  se  reposait'pendant  la  durée 
d'une  semi-brève,  l'autre  chantait,  et  réci- 
proquement. 

«  Le  hoquet  se  faisait  sur  un  chant  com- 
posé d'avance,  soit  en  langue  vulgaire,  soit 
en  latin. 

«  En  définitive ,  le  hoquet  n'était  autre 
chose  que  1  interposition  de  silences  dans 
les  diverses  parties  du  dédiant;  mais  ce  qui 
avait  été  admis  d'abord,  soit  pour  donner 
du  repos  à  la  voix  dans  certaines  pièces  de 
longue  haleine,  soit  pour  introduire  une 
nouvelle  variété  dans  les  compositions  har- 
moniques, devint  bientôt  l'objet  d'abus  ex- 
cessifs contre  lesquels  s'élevèrent  des  maî- 
tres célèbres  et  l'autorité  ecclésiastique.  » 
(Coessemaker.  Hist.  de  ïhariii.,  p.  61.) 

HOKOLOGION.—  Livre  de  chant  de  l'E- 
glise grecque,  qui  renferme  lesHeures, Prime, 
Tierce,  Sexte  et  None. 

HYMÉE. —  «  Chanson  des  meuniers  chez 
les  anciens  Grecs,  autrement  dite  épiaulie.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 

HYMÉNEE.  —  «  Chanson  des  noces  chez 
les  anciens  Grecs,  autrement  due  épttha- 
lame.  >;  (J.-J.  Rousseau.) 

HY.MNAIRE.— Livre  dédiant  contenant  des 
hymnes.  Gennadius  {Lib.  de  script,  ceci.)  dit 
que  saint  Paulin,  évoque  de  Noie,  a  écrit  un 


Sacramentaire  cl  un  Hymnairt  :  scripsisse  Su- 
cramentdrium  elFTymnarium.  [Ap.  Di  Cawoe.) 

HYMNE.  —  «  Chant  en  l'honneur  des 
dieux  ou  des  héros.  Il  y  a  cette  différence 
entre  Vhymne  et  le  cantique,  que  celui-ci 
se  rapporte  plus  communément  aux  actions 
et  Vhymne  aux  personnes.  Les  premiers 
chants  de  toutes  les  nations  ont  été  des  can- 
tiques ou  des  hymnes.  Orphée  et  Linus  pas- 
saient ,  chez  les  Grecs,  pour  auteurs  des 
premières  hymnes  :  et  il  nous  reste  parmi 
les  poésies  d'Homère  un  recueil  d'hymnes 
en  l'honneur  des  dieux.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

Hymne.  —  «  Le  mot  d'hymne  est  d'ori- 
gine grecque  ,  comme  l'a  très-bien  remar- 
qué Anacletus  Siccus,  dans  la  préface  de  son 
livre  intitulé  :  De  Ecclesiasltca  hymnodia. 
«  Apud  Grœeos  profanos  ,  dit-il,  hvninus 
«  accipitur  pro  carminé  al ia\ c  melricn 
«  oralione  in  honorem  numinis  directe  ,  et 
«  qui  apud  illos  scripserunt  carmina  de  Deo, 
a  sicuti  habiti  sunt  theologi .  inler  quos 
«  insigniores  fuere  Linus,  Orph<Mis;  et  Tris- 
ci  megistus  ,  ita  appellali  sunt  Hymnogra- 
*  phi.  » 

«  Philon,  écrivain  juif  qui  vivait  au  com- 
mencement du  premier  siècle  de  noire  ère  , 
dit  que  les  Chrétiens  de  son  pays  [lassaient 
les  nuits  et  les  jours  a  chanter  des  psaumes 
et  des  hymnes.  (Lib.  de  supplicum  virtu- 
libus.)  Saint  Denys  l'Aréopagitc ,  martyrisé 
en  95,  confirme  le  môme  fait  dans  le  qua- 
trième chapitre  de  son  livre  De  divinis  no- 
minibus.  Paul  de  Samosate,  élu  patriarche 
d'Anlioelie  en  260,  fut  condamné  dans  un 
concile  tenu  en  celte  ville  quelques  années 
plus  tard,  parce  qu'il  rejetait  les  psaumes  et 
les  hymnes  chantés  en  ('honneur  de  Jésus- 
Christ,  dont  il  niait  la  divinité  (Eusèbe.  hist'. 
lib.  vu,  cap.  24).  Saint  Ephrem  de  Nisibe, 
mort  vers  l'an  379,  dit  dans  le  deuxième 
chapitre  de  son  livre  sur  la  pénitence  :  — 
«  Feslivitates  nostras  honoremus  in  psal- 
«  mis,  hymnis  et  c.anlicis  spiritualibus.  » 
Socrate  le  Scolastique,  né  è  Constaritinople 
vers  l'année  380,  assure  que  de  son  temps 
l'usage  de  chanter  des  hymnes  était  univer- 
sel dans  les  églises  de  l'Orient  :  «  llla  tra- 
dilio  in  omnibus  ecclesiis  recepta  est.  » 
(Hist.  eccles.) 

«  A  la  même  époque,  saint  Hilaire  de 
Poitiers  composait  une  liturgie  dans  laquelle 
les  hymnes  occupaient  une  large  pari  . 
comme  l'assure  saint  Jérôme,  son  contem- 
porain, dans  le  traité  qu'il  nous  a  laissé  sur 
la  Vie  et  les  écrits  des  auteurs  ecclésiastiques. 
Mais  le  premier  qui  ait  régularisé  le  chant 
des  hymnes  en  Occident  fut  saint  A111- 
broise,  l'illustre  archevêque  de  Milan,  vers 
la  fin  du  iv'  siècle.  Le  diacre  Paulin  té- 
moigne  positivement  de  ce  fait  dans  sa  mo- 
nographie du  saint  archevêque,  et  celui-ci 
le  dit  eu  termes  formels  dans  un  de  ses  ou- 
vrages. «  On  prélend,  ce  sont  sas  parole, 
«  que  je  séduis  le  peuple  au  moyen  de  cer- 


(3G0)   «  Otheius   iruncah'o  est  cantus  redis  omissisque  voùbus  truncaie   prolatus.  >  (Fiuncon,  ainui 
Gebb.,  Script.,  I.  III,  p.  14.) 
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«  laines  hymnes  que  j'ai  composées.  Je  n'en 
«  disconviens  pas  :  j'ai  en  effet  composé  un 
«  chant  dont  la  puissance  est  au-dessus  de 
«  tout  :  car  quoi  de  plus  puissant  que  la 
«  confession  de  la  Trinité?  A  l'aide  de  ce 
«  chant,  ceux-là  qui  étaient  à  peine  disci  • 
«  pies  sont  devenus  des  maîtres.  »  (D.  Ambr., 
Opuscul.  de  Spirilu  sancto,  in  epistola  31.) 
Saint  Augustin  assure  d'une  manière  for- 
melle que  le  pieux  archevêque,  qui  était 
son  guide,  son  père  spirituel  et  son  ami, 
imita  en  cela  la  coutume  des  églises  orien- 
tales :  «  Secunduin  amorem  orienlalium 
partium.»  (Lib.  ix  Confess.,  cap.  7.)  Dom  Ma- 
Iiillon  ajoute  quelques  détails  à  l'imposant 
témoignage  du  Docteur  de  la  grâce,  qui  con- 
firment I'épithète  de  premier  régulateur  des 
hymnes,  que  nous  avons  donnée  au  saint 
pontife  de  Milan,  lorsqu'il  dit  dans  sa  Li- 
turgia  gallkana,  p.  381  :  «  Sanctus  Amhro- 
«  sius  curavit  ut  secundum  morem  Patrum 
«  orienlalium  psalmi  atque  hymni  a  populo 
a  eliam  canerentur  :  cum  antea  a  singulis 
«  singuli,  vel  certe  a  solis  clericis  apud  lia- 
it los  recilati  fuissent.  » 

«  L'exemple  de  saint  Ambroise  eut  bien- 
tôt des  imilateurs.  LePapeGélasel",  vers  la 
fin  du  V  siècle,  composa  quelques  hymnes, 
si  l'on  en  croit  Durand,  l'éruuit  et  célèbre 
liturgiste  ,  et  l'historien  Platine.  Saint  Cé- 
saire  d'Arles  introduisit  des  hymnes  dans 
la  liturgie  de  son  diocèse,  au  commence- 
ment du  vi*  siècle,  comme  le  dit  dom  Ma- 
billOD  dans  sa  Liturgia  gallicana  déjà  citée. 
En  506,  le  concile  d'Agde  ordonnait  de 
chanter  tous  les  jours  des  hymnes  aux  Ma- 
tines et  aux  Vêpres  :  «  Ut  hymni  matutini 
«  vel  vespertini  diebus  omnibus  decanten- 
«  tur.  »  (Canon  30*.)  En  567,  le  deuxième 
concile  de  Tours  était  plus  explicite  encore. 
Après  avoir  formellement  reconnu  l'adop- 
tion des  hymnes  ambrosiennes,  il  déclare 
accepter  avec  plaisir  les  autres  hymnes  des 
auteurs  catholiques  :  «  Licet  hymuos  am- 
«  brosianos  habeamus  in  canone  ;  tamen 
«  quia  reliquorum  sunt  aliqui  qui  digni 
«  sunt  forma  cantari,  volumus  libenter  am- 
«  plecti  eospraeterea,  quorum  auctorum  no- 
«  mina  fuerint  in  limine  prœnotata  :  quo- 
«  niam  quœ  fide  constiterint ,  dicendi  ra- 
«  tione  non  obstant.  »  (23'  canon  cité  par 
le  P.  Edmond  Martène  dans  le  troisième  vo- 
lume de  son  livre  :  De  antiqnis  Ecclesiœ  ri- 
tibus ,  Anvers  [Milan],  seconde  édition, 
p.  27.)  En  633,  les  Pères  du  quatrième  con- 
cile de  Tolède  décidèrent  que  le  chant  des 
hymnes  et  des  psaumes  était  fondé  sur 
l'exemple  du  Sauveur  et  des  apôtres  :  «  De 
«  hymnis  et  psalmis  canendis  publice  in  Ec- 
«  clesia,  et  Salvatoris,  et  Apostolorum  habe- 
«  mus  exemplum.»  (Canon  13%  apud  Labbe, 
t.  V,  p.  1709.)  Pour  bien  comprendre  toule 
l'importance  de  cette  décision  du  concile  de 
Tolède,  il  faut  savoir  que  certains  évoques 
rejetaient  encore  à  celle  époque  les  hymnes, 
parce  que  ces  pièces  liturgiques  n'étaient 
point  fondées  sur  les  canons  ni  sur  la  tra- 
dition apostolique  (quos  quidam  specialiter 
reprobanl,  pro  eo  quocl  de  scripturis  sancto- 


rum  canonum,  vel  apostolica  traditione  non 
exislunt).  Les  Pères  de  Tolède  prouvent  que 
cette  raison  ne  suffit  pas  pour  rejeter  de  la 
liturgie  le  chant  des  hymnes,  et  excommu 
nient  ceux  qui  l'en  ont  exclu.  Voici  leurs 
propres  paroles  :  —  «  Comj  onuntur  hymni, 
«  sicut  componunlur  missae,  sive  preces, 
«  vel  orationes,  sive  commendationes,  seu 
«  manus  irapositiones  :  ex  quibus  si  nulla 
«  decanlenlur  in  ecclesia,  vacant  omnia  olfi- 
«  cia  ?cclesiastiea...  Sicut  orationes,  ila  et 
«  hymnos  in  laudem  Dei  compositos,  nullus 
«  vèstrum  ullerius  improbet,  sed  pari  modo 
«  Gallia,  Hispaniaque  celebret  :  excommu- 
«  nicatione  plectendi,  qui  hymnos  rejicere 
«  fuerint  ausi.  »  [Ibid.  ac  supra.) 

«  Or,  il  est  un  fait  qu'il  est  essentiel  de 
remarquer  ici,  parce  qu'il  tend  à  corroborer 
l'origine  orientale  de  l'hymnologie  catho- 
lique, et  qu'il  découle  naturellement  de  cer- 
taines circonstances  de  la  vie  des  saints 
évêqués  que  nous  venons  de  citer.  Tous 
ces  prélats  étaient  ou  avaient  été  en  contact 
avec  les  peuples  de  l'Orient.  Le  Pape  Gé- 
lase  I"  était  Africain.  La  ville  d'Agde  avait 
été  le  berceau  d'une  colonie  phocéenne. 
Saint  Hilaire  de  Poitiers  avait  été  relégué 
en  Phrygie,  à  l'instigation  de  Saturnin  d'Ar- 
les, arien,  qui  redoutait  son  éloquence;  il 
avait  glorieusement  défendu  la  foi  catho- 
lique au  concile  de  Séleucie,  et  ses  fidèles 
de  Poitiers  étaient  des  rejetons  de  l'Orient. 
Suint  Césaire  d'Arles  avait  aussi  pour  dio- 
césains des  hommes  qui  étaient  en  partie 
d'origine  et  de  mœurs  grecques  ;  aussi 
n'est-on  pas  surpris  de  lire  dans  la  Vie  de 
ce  saint  docteur  de  l'Eglise  ,  écrite  par  Cy- 
prien,  évoque  de  Toulon  :  «  Adjecit  etiain 
«  atque  compulit,  ut  laicorum  popularitas 
«  psalmos  et  h)  mnos  pararet,  altaque  et  mo- 
«  dulata  voce,  instar  clericorum,  alii  gr.ece, 
«  alii  latine,  prosas  antiphonasque  canta- 
«  rent  :  ut  non  haberent  spatium  in  Eccle- 
«  sia  fabulis  occupari.  »  Le  père  de  saint 
Ambroise  avait  été  gouverneur  d'une  partie 
de  l'Afrique,  et  le  contact  des  prélats  du 
concile  de  Tolède  avec  les  Grecs  ne  peut 
être  révoqué  en  doute  par  personne,  puisque 
ceux-ci  a\  aient  depuis  très-longtemps  des 
colonies  en  Espagne,  et  qu'ils  ne  furent  ex- 
pulsés entièrement  de  ce  pays  qu'en  62i  par 
Swinthila. 

«  Ces  remarques  historiques  n'ont  été 
faites  par  aucun  écrivain,  et  cependant  elles 
méritaient  d'être  mises  en  relief,  parce 
qu'elles  jettent  un  grand  jour  sur  un  point 
considérable  de  notre  liturgie  musicale. 
Non-seulement  elles  nous  montrent  l'ori- 
gine de  notre  hymnologie  sacrée,  mais  elles 
expliquent  l'accueil  ou  la  résistance  des 
peuples  chez  qui  l'on  introduisit  celle  forme 
de  la  prière  solennelle.  Si  l'on  n'en  tient 
pas  compte,  il  est  impossible  de  concilier 
deux  Pères  de  l'Eglise  qui  semblent  se 
contredire,  et  dont  l'opposition  apparente 
n'a  rien  d'inexplicable. 

a  Ces  deux  Pères  sont  saint  Augustin  et 
saint  HilairedePoitiers.  Le  premier  dit,  dans 
le  livre  ix'  de  ses  Confessions,  en  parlant  de 
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l'introduction  de»  hymnes  dans  le  culte  par 
saint  Ambroise  :  —  «  Depuis  ce  jour.,  celte 
«  coutume  continue  de  s'observer,  non-seu- 
«  lernentdaus  l'église  de  Milan,  mais  dans 
a  plusieurs  autres,  et  dans  presque  toutes  les 
«  églises  du  monde,  qui  se  sont  portées  a 
•  imiter  une  aussi  sainte  action.»  Saint  H  ilaire 
de  Poitiers  assure,  au  contraire,  que  les 
Gaulois  ne  reçurent  les  hymnes  qu'avec 
beaucoup  de  peine.  «  In  hymnoruni  carminé 
Gallos  indociles.  »  (S.  Jérôme,  in  prœfat'one 
hbri  il  Commentarii  ad  Galalas. 

«  Or,  quel  est  celui  qui  ne  voit  pas,  d'a- 
près ce  que  nous  avons  établi  plus  haut, 
qu'il  y  avait  chez  les  peuples  de  l'Occident 
deux  instincts  conformes  à  leur  origine  : 
l'un  oriental,  l'autre  celtique.  Les  hommes 
venus  de  la  Grèce  et  île  I  Afrique  aimaient 
les  chants  rhvthmés  et  vifs  ;  mais  les  Gau- 
lois préféraient  les  mélodies  uniformes  et 
calmes.  Cette  divergence  native  dégoût  mu- 
sical fit  que  chez  certains  peuples  de  l'Occi- 
dent les  hymnes  fuient  remues  avec  faveur, 
taudis  que' chez  d'autres  elles  furent  long- 
temps rejetées  avec  une  opiniâtreté  indomp- 
table. C'est  pour  cette  raison  que  les  Pères 
du  concile  de  Tolède,  les  habitants  des  dio- 
cèses d'Arles  et  de  Poitiers  admirent  les 
hymnes  dans  leur  liturgie  ;  tandis  que  les 
Lyonnais  et  les  Viennois,  par  exemple, 
descendants  de  la  race  celtique  ou  héritiers 
des  antiques  habitudes  de  cette  race,  refu- 
sèrent jusqu'au  ix*  siècle,  comme  le  remar- 
que dom  Mabillon,  de  chanter  les  hymnes 
composées  par  les  poètes.  (De  Liturg. 
Gall.,  p.  iOO-401.)  Les  Franks,  autre  race 
providentiellement  destinée  à  fondre  en  un 
seul  jet  les  instincts  divers  de  la  Gaule,  ai- 
maient aussi  les  chants  rhythmés,  ainsi  que 
nous  le  prouvent  plusieurs  monuments  his- 
toriques, au  nombre  desquels  il  faut  comp- 
ter l'hymne  Yeni  Creator,  composée  par 
Charlemagne  (  Lebecf,  Traité  hist.  sur  le  ch. 
ecclés.,  ch.  2,  p.  15)  ;  ces  peuples  contri- 
buèrent, nous  n'en  doutons  pas,  à  l'adop- 
tion définitive  des  hymnes  dans  le  pays 
qu'ils  avaient  conquis ,  en  leur  donnant 
toutefois  un  caractère  moins  orné  que  les 
productions  musicales  de  l'Orient,  et  moins 
roides,  moins  uniformes  que  celles  de  l'Occi- 
dent. Saint  Grégoire  le  Grand,  dont  le  nom 
est  resté  comme  une  glorieuse  épilhète  au 
chant  liturgique  de  l'Eglise,  écrivit  lui-même 
des  hymnes  entre  lesquelles  on  remarque 
celles-ci  devenues  célèbres  :  Primo  dierum 
omnium,  —  Ecce  jam  noetis,  —  Audi,  bénigne 
Conditor,  —  Rex  Christe  factor,  —  Te  lucis 
anle  lerminum.  Mais  le  grand  but  des  tra- 
vaux que  cet  immortel  pontife  romain  en- 
treprit pour  la  liturgie  musicale  fut  de  cen- 
tuniser,  e'est-à-dire  de  faire  un  choix  des 
plus  belles  mélodies  religieuses  en  usage 
avant  lui  dans  les  cérémonies  du  culte,  de 
les  corriger,  de  les  coordonner  entre  elles, 
et  d'en  composer  un  recueil  appelé  depuis 
lors  Antiphonaire  grégorien.  Il  lit  plus,  car 
il  instruisit  lui-même  de  jeunes  enfants 
dans  la  science  et  la  pratique  du  plain-chant. 
Pans.un  concile    tenu  à  Rome   sous   son 


pontificat,  il  fut  ordonné  que  les  diacres  et 
les  pleins,  qui  doivent  s'appliquer  avant 
Vont  à  l'exposition  do  l'Evangile  et  à  l'ad- 
ministration des  sacrements,  laisseraient 
chanter  les  hymnes  et  les  psaumes  par  les 
clercs  inférieurs,  afin  de  ne  point  négliger 
les  saintes  occupations  de  leur  ministère  : 
«  Ut  lectiones  esteras,  alque  etiam  hvmnos 
«  etpsalœos,  ab  inferioribus  clericis  decan- 
«  tari  sinant.  »  (Kivue  du  monde  catltol.,  \ 
juillet  18W.)» 

Hymne.  —  «  Les  hymnes  telles  que  celles 
qu'on  a  aujourd'hui  ne  sont  pas  de  la  pre- 
mière antiquité  dans  les  offices  divins.  Des 
Églises  célèbres,  comme  Lyon  et  Vienne  en 
Dauphiné,  ne  les  ont  point  encore  admises, 
excepté  à  Compiles.  L'Église  de  Reims, 
celles  de  Langres  et  quelques  autres,  n'en 
ont  point  à  l'office  nocturne  ni  à  Laudes. 
On  s'est  accordé  à  n'en  point  admettre  de- 
puis le  jeudi  saint  jusqu'à  l'Octave  de  Pâ- 
ques; et  conservant  aux  offices  de  ce  temps 
leur  ancienne  simplicité,  ils  se  sont  trou- 
vés distingués  par  là  des  autres.  L'ordre  de 
Cluny  en  a  dans  ces  jours  comme  aux  au- 
tres. Quoiqu'il  soit  certain  que  saint  Am- 
broise  ait  lait  des  bymmes  et  qu'il  les  ait 
l'ait  chanter,  il  n'est  pas  certain  qu'on  les 
ait  toujours  chantées  dans  l'office:  on  ne 
voit  rien  de  fixe  sur  cela  avant  le  temps  da 
saint  Grégoire  le  Grand. 

«  La  composition  du  chant  des  hymnes 
est  d'un  genre  tout  différent  de  celui  des 
autres  pièces  de  chant.  Depuis  quêtes  hym- 
nes font  partie  des  offices,  les  chants  s'en 
sont  multipliés  à  l'infini.  Dans  les  anciens 
livres  d'églises  avant  le  siècle  dernier  ,  on 
netrouvoit  presque  que  des  vers  ïanibiques 
à  quatre  pieds,  des  saphiques,  des  asclé- 
piades,  et  peu  d'autre  mesure.  La  multitude 
de  vers  ïambiques  à  quatre  pieds  a  des 
chants  si  multipliés  et  si  variés,  qu'on  n'au- 
roit  pas  dû  en  inventer  d'autres,  mais  seu- 
lement choisir  les  meilleurs ,  et  les  réfor- 
mer, s'il  y  avoit  quelque  chose  qui  méritât 
la  réforme 

«  Les  anciens  chants  des  vers  ïambiques 
sont  pour  la  plupart  réguliers,  comme  : 
A  solis  ortus  cardine.  —  Audi,  bénigne 
Conditor.  —  Yexilla  régis  prodeunt.  Nous 
entendons  ici  parler  du  chant  de  ces  hym- 
nes tel  qu'il  est  dans  plusieurs  livres,  et 
non  comme  dans  d'autres  où,  en  multi- 
pliant les  notes  sur  ces  mots  ou  ce  premier 
vers,  Audi,  bénigne,  et  Yexilla,  on  a  rompu 
la  mesure  et  la  cadence  du  vers,  ce  qui 
rend  le  chant  non  régulier  et  très-dur. 

«  Nous  appelons  réguliers  pour  le  chant 
ceux  qui  au  second  et  au  quatrième  ïambe 
ont  des  notes  brèves  ou  une  seule  note 

«  Enfin,  quelque  mesure  de  vers  que  ce 
soit,  léchant  en  sera  régulier,  s'il  fait  bien 
scander  le  vers.  Voilà  à  quoi  il  faut  qu'un 
compositeur  s'attache  dans  le  chant  des 
hymnes;  mais  il  doit  éviter  le  style  badin, 
ce  que  ne  font  pas  assez  la  plupart,  en 
sorte  qu'il  semble  qu'on  entende  une  chan- 
sonnette,  quand  on  entend  certains  nou- 
veaux  chants  d'hymmes;  ce  qui  est  non- 
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seulement  indécent,  mais  encore  indigne 
de  la  majesté  et  de  la  modestie  qui  doit  ré- 
gner dans  tout  l'office  divin.  Si  dans  les 
hymnes  léchant  ne  répond  pas  toujours  à 
l'exigence  de  la  lettre,  et  s'il  se  trouve  des 
sens  coupés,  cela  vient  uniquement  de  la 
poésie,  qui  perdroit  souvent  son  feu,  si  on 
vouloit  l'astreindre  à  donner  un  sens  fini  à 
chaque  vers. 

«  Quand  on  dit  qu'on  peut  prendre  les 
anciens  chants  d'hymnes  pour  les  nouvelles, 
cela  doit  s'entendre  s'ils  sont  de  même  mètre 
ou  mesure,  car  autrement  on  ne  feroit  rien 
qui  vaille  :  comme  de  mettre  un  chant  de 
grands  vers  sur  de  petits,  ou  un  chant  de 
petits  sur  de  plus  grands.  Ce  seroil  vou- 
loir habiller  un  nain  avec  un  habit  de 
géant,  ou  le  géant  avec  un  nabit  de  nain. 
On  en   sent  le  ridicule 

«  11  faut  aussi  éviter  de  mettre  les  hymnes 
sur  des  airs  de  chansons  profanes. 

«  Ceux  qui  chantent  des  hymnes,  comme 
ceux  qui  eu  composent  le  chant,  doivent 
savoir  faire  les  élisions ,  c'est-à-dire  ne 
point  prononcer  la  syllabe  qui  doit  disparoi- 
tre  devant  l'a  suivante  qui  commence  par 
une  voyelle,  si  la  dernière  finit  aussi  par 
une|  voyelle;  ou  une  m.  Par  exemple  : 
Ipso  in  fonte  videbimus,\\  faut  chanter  ips-in 
fonte  videbimus.  Autre  exemple  :  Cœli  lucem 
habitabimus,  il  faut  chanter  Cœli  luc-habita- 
bimus ;  autre,  :  Infunde  amorem  cordibus  , 
Infand'amorem  cordibus.  Il  faut  observer 
aussi  que  eut  et  quels  sont  deux  syllabes 
ailleurs,  mais  dans  les  vers  ils  n'en  sont 
qu'une.  Sans  ces  observations,  on  se  met  en 
danger  de  se  brouiller  et  de  tomber  dans  la 
confusion  en  s'égarant  dans  le  chaut.  » 
(Poisson,  Traité  du  chant  grégorien,  pp.  132- 
135. 

HYMNOGRAPHE.  —  On  donne  ce  nom 
aux  saintsetauxsymphoniastes  qui  out  com- 
posé des  hymnes. 

HYMNOLOGION.— On  appelle  ainsi,  dans 
l'Eglise  grecque,  le  livre  coutenanlle  recueil 
général  des  hymnes. 

HYPATE.  —  «  Epithète  par  laquelle  les 
Grecs  distinguaient  le  tétracorde  le  plus  bas 
et  la  plus  basse  corde  de  chacun  des  deux 
plus  bas  tétracordes  ;  ce  qui  pour  eux  était 
tout  le  contraire;  car  ils  suivaient  dans 
leurs  dénominations  un  ordre  rétrograde  au 
nôtre  et  plaçaient  en  haut  le  grave  que  nous 
plaçons  en  bas.  Ce  choix  est  arbitraire, 
puisque  les  idées  attachées  aux  mots  aigu  et 
grave  n'ont  aucune  liaison  naturelle  avec 
les  idées  attachées  aux  mots  haut  et  bas. 

«  On  appelait  donc  tétracorde  lujpalôn,  ou 
des  hypates,  celui  qui  était  le  plus  grave  de 
tous,  et  immédiatement  au-dessus  de  lapros- 
lambanomène  ou  plus  basse  corde  du  mode; 
et  la  première  corde  du  tétracorde  qui  sui- 
vait immédiatement  celle-là  s'appelait  hy- 
pate-hypatôn,  c'est-à-dire,  comme  le  tradui- 
saient les  Latins,  la  principale  du  tétracorde 
des  principales.  Le  tétracorde  immédiate- 
ment suivant  du  grave  à  l'aigu  s'appelait 
télracorde-mésôn ,'  ou  des  moyennes  ;  et  la 


plus  grave   corde    s'appelait  hypate-mésôn  ; 
c'est-à-dire  la  principale  des  moyennes. 

«  Nicomaque  le  Gérasénien  prétend  que 
ce  mot  d'hypate,  principale,  élevée  ou  su- 
prême, a  été  donné  à  la  plus  grave  des  cor- 
des du  diapason,  par  allusion  à  Saturne,  qui 
des  sept  planètes  est  la  plus  éloignée  de 
nous.  On  se  doutera  bien  par  là  que  ce  Nico- 
maque  était  pythagoricien.  » 

(J.-J.   Rousseau.) 

HYPATE-HYPATON.  —  «  C'était  la  plus 
basse  ;orde  du  plus  bas  tétracorde  des  Grecs, 
ut  d'un  .ton  plus  haut  que  la  proslamba- 
nomène.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

Hypate-Hypaton.  —  «  Premier  degré  du 
premier  tétracorde  grec,  appelé  hypaton; 
c'était  la  principale  des  principales,  ou  la 
plus  basse  des  plus  basses.  On  donnait  le 
nom  d'hypalôn  aux  consuls  qui  étaient  les 
premiers  magistrats  de  la  république,  et  à 
Saturne,  la  plus  considérable  des  planètes.» 
(Fétis,  Résumé,  p.  cvi.)  La  corde  hypatôn 
était  corde  immobile,  ou  barypycne. 

HYPATE-MÉSON.  —    «   C'était  la    plus 

basse  corde  du  secon'd  tétracorde,  laquelle 

était  aussi  la  plus  aigué  du  premier,  parce 

que  ces  deux  tétracordes  étaient  conjoints.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

Hypate-Mésôn. — C'était,  dans  le  système 
des  tétracordes  grecs,  la  principale  ou  la 
plus  basse  des  moyennes.  Elle  était  corde 
immobile  ou  barypycne. 

HYPATON  (Tétracorde.)  —  Nom  du  té- 
tracorde des  principales  ou  graves  dans  le 
système  des  Grecs. 

HYPERBOLÉ1EN.  —  «Nome  ou  chaut  de 
môme  caractère  que  rhexarmonien.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 

HYPERBOLEON.  —  «  Le  tétracorde  hyper- 
boléôn  était  le  plus  aigu  des  cinq  tétracordes 
du  système  des  Grecs. 

«  Ce  mot  est  le  génitif  du  substantif  plu- 
l'ier  vTtif.Çolv.1,  sommets,  extrémités;  les  sons 
les  ['lus  aigus  étant  à  l'extrémité  des  autres.» 
(J.-J.  Rousseau.) 

HYPERLOCR1EN.  —  «  Le  mode  phrygien 
n'a  point  ds  seconde  espèce,  parce  qu'elle 
ne  pourroit  être  que  d'unt  octave  bâtarde. 
S'il  en  avoit,  ce  ne  pourroit  être  que  celle 
qui  est  désignée  par  in  b  :  Tertius...  in  B  du 
second  vers  cité  de  la  chantrerie  de  Paris. 
Cette  espèce  s'appelle  hyperlocrien  dans  le 
Bréviaire  de  Paris,  mais  on  y  marque  aussi 
qu'elle  n'est  pas  d'usage,  du  moins  pour  les 
antiennes. 

De  la  psalmodie  du  troisième  mode. 
Intonation  et  Teneur. 
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Dixit   boiiiinus.  CreJkli.  Lauda-te.  Judi-ca  me. 
Médiation  pour  les  différents  cas. 

Omni;s  génies.  Doinini    l'oinino.  Juslus  os    Du- 
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:-ueravi.    />.  H.  Dixit    Doniinus  Doiuitiu  nie-u. 
Aux  fêtes  simples  et  aux  fériés. 

Di-xil  •      Do-mi-iuis      Do-mi-no      me  -  o. 

«  On  n'a  point  égard  aux  noms  hébreux 
non  déclinés,  si  ce  n'est  pour  le  mot  Israël, 
Abraham,  Jsaac,  ou  de  trois  syllabes  qui  se 
prononcent  comme  un  dactyle;  on  n'a  point 
non  plus  d'égard  aux  deux  monosyllabes, 
comme  de  te.  »  (Poisson,  Traité  du  çh.  grég., 
il*  part.,  p.  25o,  250. ) 

HYPODIAZKl "XIS.  —«C'est,  selon  le 
vieux  Bacchius,  l'intervalle  Je  quinte  qui 
se  trouve  entre  deux  télracordes  séparés  par 
une  disjonction,  et  de  plus  par  un  troisième 
télracorde  intermédiaire.  Ainsi  il  y  a  hypo- 
diazeuxis  entre  les  télracordes  hypatôn  et 
diézeugménôn,  et  entre  les  télracordes  sy- 
nemménôn  et  hyperboléôn.»  (J.-J. Rousseau.) 

HYPODORIEN.  —  I.  De  la  première  espèce 
du  second  mode  appelé  hypodorien.  —  «  Le 
second  mode  est  le  sous-dorien  ou  l'hypodo- 
rien  :  il  est  formé  de  la  première  octave, 
dont  il  est  la  division  arithmétique;  c'est  un 
mode  mineur  et  de  l'espèce  de  chant  méso- 
pyene;  il  est  le  collatéral  ou  le  plagal  et  le 
pair  du  premier. 

«  Il  commence  son  octave  au  la  d'en  bas, 
et  la  finit  au  la  de  dessus;  comme  il  est 
d'une  division  arithmétique,  il  a  sa  quinte 
dessus  et  sa  quarte  dessous,  ré,  la,  en  haut, 
et  ré,  la,  en  bas  :  ce  môme  ré,  qui  commence 
la  quinte  et  la  quarte,  est  marqué  par  D. 
Sa  dominante  est  à  la  tierce  fa  au-dessus  de 
sa  finale,  comme  tous  les  modes  plagaux  ont 
leur  dominante  en  dedans  leur  quinte,  plus 
ou  moins  éloignée  de  la  finale. 


Octave, 
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A-tr- 


ÎN'oies  essentielles. 

Octave. 

Division  el  finale. 
Octave. 
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Dominante. 


«  Le  second  mode,  comme  le  premier,  a 
ses  progressions  et  ses  transitions  du  ré  au 
la,  plus  fréquentes  du  ré  au  fa  sa  domi- 
nante, sur  lesquels  il  fait  ses  repos  ;  mais., 
outre  ceux  qui  se  font  sur  la  finale,  ils  doi- 
vent être  plus  rares  sur  le  /«.que  sur  le  fa, 
sur  lequel  il  doit  plus  rouler  :  il  peut  aussi 
avoir  ses  repos  sur  l'ut,  quelquefois  sur  le 
mi,  et  enfin  sur  le  la  d'en,  bas,  même  sur 
le  sol  au-dessous  de  l'octave.  Il  est  le  plus 
bas  de  tous  les  modes. 

«  Ce  mode  est  propre  aux  sujets  lugubres, 
tristes,  modestes,  graves,  dépréeatoires , 
tardifs,  qui  expriment  la  misère  et  l'affliction. 
On  emploie  aussi  heureusement  ce   mode 


pour  les  textes  qui  expriment  l'humiliation, 
la  reconnaissance  et  l'action  de  grâces;  sa 

gravité  le  rendant  noble  et  majestueux  dans 
ses  progressions,  il  convient  aussi  aux  grands 
sujets,  tels  que  la  constance,  la  fermeté,  l'ad- 
miraliou,  les  désirs  ;  mais  tout  y  est  toujours 
traité  d'une  manière  modérée".  »  (Poisson  , 
Traité  du  ch.  grég.,  pp.  210, 211.) 

IL  De  la  transposition  du  sous-dorien.  — 
«Le  sous-dorien,  ou  second  mode,  peut  être 
transposé  en  l'élevant  a  la  quarte  au-dessus 
du  re'sa  finale,  pour  lors  il  aura  son  octave, 
depuis  ré  D  jusqu'au  ré  d  ;  sa  finale  sera  G, 
et  sa  dominante  b  za  a  la  tierce  mineure  par 
le  moyen  du  bémol.  »  [Ibid.,  p.  218.) 

III.  Des  premier  el  deuxième  modes  mixtes 
ou  connexes.  —«On  trouve  dans  tous  les  li- 
vres de  chant  des  modes  qui  font  partie  de 
l'authenle  et  partie  du  plagal,  qui  pour  cela 
sont  appelés  mixtes  ou  môles  et  joints  en- 
semble dans  une  même  pièce. 

«  Le  plus  grand  nombre  de  ces  sorles  do 
modes  est  du  premier  et  du  second  qui,élant 
compairs  et  allinaux,  se  marient,  pour  ainsi 
dire,  très- bien  ensemble.  Les  exemples  en 
sont  plus  communs  pour  les  répons  que 
pour  les  autres  pièces. 

«  Tels  étaient  dans  les  anciens  livres  le 
répons  O  beata  Trinilas,  imité  dans  le  nou- 
veau Parisien  pour  le  répons  Non  est  similis 
fui  des  premières  Vêpres  de  la  sainte  Tri- 
nité, imité  dans  le  nouveau  Sénonois  pour 
le  répons  Divisiones  gratiarum  de  la  môme 
fête  ;  le  répons  Duo  Scraphim  du  Romain  et 
du  Parisien;  le  répons  Concède  de  tous  les 
saints.  La  prose  VictimœPaschaii,  l'hymne  des 
Laudes  de  la  sainte  Trinité,  du  nouveau  Pa- 
risien, sont  aussi  de  ce  mode  mixte.  Les 
antiennes  en  sont  plus  rares.  »  (Poisson  , 
Traité  du  chant  grég.,  part,  n,  p.  2Vi.) 

Hyfodokien.  —  «  Le  plus  grave  de 
tous  les  modes  de  l'ancienne  musique.  Eu- 
clide  dit  que  c'est  le  plus  élevé;  mais  le  vrai 
sens  de  cette  expression  est  expliqué  au 
mot  hypate. 

«  Le  mode  hypodorien  a  sa  fondamentale 
une  quarte  au-dessous  de  celle  du  mode 
dorien.  Il  fut  inventé,  dit-on,  par  Philaxène; 
ce  mode  est  affectueux,  mais  gai,  alliant  la 
douceur  à  la  majesté.  »    (J.-J.  Rousseau.) 

HYPO-EOLIEN. —  Du  sous-éolien  ou  hypo- 
éolien,  c'est  à-dire  de  la  seconde  espèce  du  se- 
cond mode,  dixième  mode.  —  «  L'hypo-éo- 
lien  ou  dixième  mode  est  formé  de  la  ein- 
quième  octave  dont  il  est  la  division  arith- 
métique. C'est  un  mode  plagal  mineur  et  de 
l'espèce  de  chant  mésopyene.  Les  modernes 
l'ont  mis  du  second  mode,  parce  qu'il  a  la 
même  progression  d'octave  et  la  même  di- 
vision :  savoir,  la  quinte  au-dessus  de  sa 
finale  et  la  quarte  au-dessous,  semblables  ; 
mais  il  est  aisé  de  remarquer  que  la  quarte 
n'est  pas  la  même,  le  sous-dorien  ayant  à  sa 
tierce  un  si  qui  fait  tierce  mineure,  au  lieu 
que  le  sous-éolien  a  à  sa  tierce  fa,  qui  fait 
une  tierce  majeure. 

«  Quand  on  réduit  ce  mode  au  second,  il 
faut  nécessairement  un  bémol  sur  la  corde  su 
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«  Le  dixième  mode  a  son  octave  E  mi 
jusqu'à  e,  sa  division  est  la  a,  qui  est  aussi 
sa  finale;  sa  dominante  est  c  ut. 


Octave, 

r        ~*ti  Ociave. 

B — \\  i)i\i-ion  elDiiale. 

— ■        '     Ociave. 
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«  Ce  mode  a  les  mêmes  qualités  que  le 
sous-doiien,  mais  il  est  plus  gai,  plus  so- 
nore, plus  tendre  dans  le  bas,  plus  animé,  et 
s'exprime  avec  plus  de  feu. 

«  Le  répons  graduel  Bœc  dies  des  fûtes  de 
Pâques  est  de  ce  mode. 

«  Les  réformateurs  du  chant  romain  et  les 
autres  ont  été  forcés  de  le  conserver  dans  sa 
position  naturelle,  autrement  il  auroit  fallu 
dès  le  premier  mol  deux  bémols,  l'un  pour 
abaisser  le  mi,  l'autre  pour  le  si  de  dessous  : 
ce  qui,  sans  doute,  leur  a  déplu  et  paru  trop 
visiblement  contrarier  la  nature  de  ce  chant. 
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«  Il  faudrait  de  même  des  bémols  à  tous 
les  si  de  dessous  la  clef. 

«  On  a  vu  ci-devant  que  le  bémol  ne  doit 
être  employé  que  pour  la  nécessité  et  non 
pour  la  nature. 

«  On  a  quantité  de  pièces  de  chant  de  ce 
mode,  qui  est  très-noble  et  très-mélodieux. 
Plusieurs  églises  ont  conservé  dans  ce  mode 
le  chant  des  préfaces,  la  bénédiction  du 
cierge  pascal,  celle  des  fonts  baptismaux  et 
autres  pièces,  surtout  des  graduels,  comme 
Tecum  principium  de  la  première  messe  de 
Noël.  Les  compositeurs  du  nouveau  Graduel 
de  Paris  l'ont  employé  très-souvent;  comme 
c'est  presque  la  même  tournure  pour  tous 
ces  répons  graduels,  la  répétition  en  devient 
extrêmement  sensible.  »  ;  Poisson,  Traité  du 
chant  grég.,  part,  h,  pp.  221,  222.) 

De  la  transposition  du  sous-éolien,  ou  hypo- 
éolien.  —  «  Le  sous-éolien  ou  hypo-éolien 
peut  se  transposer  en  l'élevant  à  la  quarte 
au-dessus  de  sa  finale  ;  alors  il  a  son  octave 
depuis  la  a  jusqu'à  la  aa,  la  division  à  sa 
finale  ré  d. 

— «  On  trouve  peu  de  pièces  dans  cet  te  posi- 
tion ;  l'avant-dernier  Àntiphonier  de  Paris  y 
avait  l'hymne  nocturne  de  l'Avent,  mal  à 
propos  marqué  de  1  hyper-œolio,  transposito 
ad  locum  hyperdurii.  »  (Ibid.,  pp.  229,  230.) 

«  On  attribue  au  second  mode,  et  avec 
raison,  la  psalmodie  incomplète  des  petites 
heures  de  Pâques,  parce  qu'elle  est  suivie 
d'Hœc  dies  qui  est  du  dixième  mode,  ou  de 
la  seconde  espèce  du  second  mode,  ou  sous- 
éolien.  Les  usages  des  différentes  Eglises 
sont  différents  sur  cette  psalmodie.  Le  Ro- 
main chante  la,  la,  fa,  sol,  sol  :  la  étant  la 
teneur.  A  Paris  on  chante  ut,  ut,  la,  si,  si  : 
ut  étant  la  teneur.  Dans  l'Antiphonier  de 
1736,  on  l'a  notée  par  fa,  fa,  fa,  ré,  mi,  mi. 
Çi-devant  à  Sens,  elle  était  in  direction  la, 


la,  la  :  les  manuscrits  anciens  de  celte  église 
la  marquent  la,  la,  la,  la,  la,  sol.  Le  nouveau 
Sénonois  l'a  conservée  sur  le  la  pour  la  ter 
neur,  et  lui  donne  pour  terminaison  la,  la, 
sot,  fa,  'a,  sol;  l'Auxerrois  a  adopté  celle 
nouvelle  terminaison  qui  fait  une  partie  du 
chant  de  l' Alléluia  qui  s'y  joint  à  la  fin,  et 
qui  seul  lui  tient  lieu  d'antienne  et  fait  le 
complément  du  chant.  »  (Ibid.,  p.  2kl.) 

Hypo-éouen.  —  «  Mode  de  l'ancienne 
musique  ,  appelé  aussi  par  Euclide  hypo- 
lydien  grave.  Ce  mode  a  sa  fondamentale 
une  quarte  au-dessous  de  celle  du  mode 
éolien.  »  (  J.-J.  Rousseau.  ) 

HYPO-IONIEN,  ou  hypo-iastien.—  De  la 
seconde  espèce  du  sixième  ou  du  douzième 
rnode,  ou  de  l'hypo-ionien  ou  hypo-iastien. 
—  «  L'hypo-ionien,  que  l'on  appelle  aussi 
hypo-iastien,  est  le  douzième  mode  du  plain- 
chant.  Il  est  formé  de  la  septième  et  dernière 
octave  fondamentale,  dont  il  est  la  division 
arithmétique,  c'est  le  plagal  du  onzième; 
il  est  mode  majeur,  de  l'espèce  de  chant 
oxypycne.  Dans  la  plupart  des  livres  nou- 
veaux, il  est  confondu  avec  le  sixième  mode 
appelé  hypolydien,  auquel  les  modernes 
l'ont  rapporté,  parce  que  son  octave  est  d'une 
division  semblable  et  a  la  même  étendue  : 
on  doit  cependant  remarquer  :  1°  que  l'hypo- 
lydien  a  au-dessus  de  sa  finale  la  quarte 
variable,  tantôt  majeure,  tantôt  mineure; 
au  contraire,  l'hypo-ionien  a  celle  quarte 
toujours  mineure,  qui  ne  peut  varier  sans 
détruire  la  nature  de  ce  mode;  2°  que  dans 
l'hypo-ionien,  la  quarte  étant  fixée  mineure 
par  le  fa,  ce  mode  a  pour  note  variante  le 
si,  comme  tous  les  autres  modes.  C'est  sur 
Je  si  seul  que  les  anciens  mettoient  le  bémol, 
qui  ne  fut  jamais  chez  eux  que  comme  acci- 
dentel. C'est  pourquoi  toutes  les  pièces  de 
chant,  qui  pour  quelque  expression  particu- 
lière avoient  besoin  du  bémol  au-dessous 
de  la  clef,  éloient  posées  sur  cette  octave 
qui  constitue  le  douzième  mode. 

«  Ceux  qui  ont  réduit  les  anciens  modes 
à  huit,  ont,  comme  nous  l'avons  dit,  mis 
celui-ci  sur  la  position  du  sixième,  en  lui 
donnant  en  tête  et  partout  le  bémol,  pour 
faire  chanter  za  au  lieu  de  si;  et  où  le  chant 
a  eu  besoin  d'être  adouci  au  mi,  ils  ont  fait 
faire  ma  par  un  second  bémol  au  lieu  de  mi. 
Cette  nouvelle  méthode  confond  entière- 
ment le  douzième  mode  avec  le  sixième, 
sans  que  rien  fasse  connoilre  combien  ils 
sont  différents.  De  plus,  les  anciens  ne  vou- 
loient  point  qu'on  multipliât  les  signes,  ni, 
comme  on  l'a  dit  ci-devant,  qu'on  notât  par 
bémol  ce  qui  pouvoit  être  noté  autrement. 

«  On  voit  encore  ici,  par  cette  réduction, 
que  les  modernes  ont  été  forcés  de  s'éloi- 
gner de  la  gamme  des  anciens,  qui  ne  con- 
naissoient  que  le  si  pour  note  variante,  et 
que  ces  modernes  ont  en  certains  cas  rendu 
variante  la  note  mi. 

«  Un  changement  qui  ne  paroît  presque 
rien,  qu'on  prétend  même  propre  à  faciliter 
l'exécution  du  chant,  est  pourtant,  à  qui  y 
sait  faire  attention,  la  source  de  la  corrup- 
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tiun  des  éléments  d'un  art  si  simple  et  si 
naturel.  Ou  ne  doit  point  être  élonné  que 
l'ignorance  des  principes  fondamentaux  ait 
causé  tant  de  confusion,  en  sorte  que  la  plu- 
part des  chantres  n'entendent  rien,  et  ne 
peuvent  comprendre  la  différence  de  ces 
modes.  Qui  ne  connoîtra,  par  exemple,  que 
le  chant  de  l'Antiphonier  romain  moderne 
et  certains  autres,  ne  saura  pas  véritable- 
ment le  plain-chant. 

«  L'octave  du  douzième  mode  est  du  sol 
G  au  sol  g,  sa  division  est  à  Vut,  sa  domi- 
nante au  mi  e,  sa  finale  et  sa  division  sont 
sur  la  même  note  ut  c. 


Ocmvi 


~5ll  'Mave. 

g        «^fl  Divis.  el  lin.       M  éd.  el  Dom 
p— ■  Octave. 
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«  Ce  mode  a  les  mômes  qualités  et  pro- 
priétés que  le  sixième,  mais  il  est  plus 
animé,  plus  diversifié,  plus  noble,  plus  ten- 
dre et  plus  onctueux.  »  (Poisson,  Tr.  du  ch. 
grég.,  part,  n,  p.  335-337.) 

Transposition  de  l'hypo-ionicn.  —  «  Ce 
mode  se  peut  transposer  en  l'élevant  à  la 
quarte  au-dessus  de  sa  finale,  mais  il  n'est 
pas  d'usage,  nous  n'en  trouvons  point 
d'exemples.  Il  lui  faudroit,  comme  dans  la 
position  de  l'hypo-lvdien, plusieurs  bémols: 
il  est  toujours  mieux  dans  sa  position  natu- 
relle. 

«  On  trouve  des  modes  mixtes  du  cinq  et 
sixième.  C'est  ce  qui  se  fait  lorsque  l'un  em-r 
prunte  de  l'autre  ;  comme  dans  le  chant  de 
la  passion ,  les  notes  ré  mi  fa,  qui  à  Paris 
terminent  ordinairement  les  paroles  du  Sau- 
veur, sont  empruntées  de  l'octave  du  sixième 
mode  et  se  réunissent  au  cinquième.  De 
même  le  sixième  mode  emprunte  quelque- 
fois l'élévation  du  cinquième,  comme  on  le 
voit  dans  le  répons  Christus  du  samedi 
saint  à  Paris,  ci-devant. 

«  On  trouve  beaucoup  d'exemples  de  ce 
mélange  pour  le  sixième,  mais  cela  n'arrive 
que  par  échappée,  la  progression  du  mode 
9e  retrouve  bientôt  dans  son  état  naturel. 
Ceci  doit  s'entendre  des  pièces  de  l'Antipho- 
nier. 

«  Presque  tons  les  livres  graduels  sont 
remplis  de  répons  graduels,  dont  le  corps 
est' du  sixième  mode,  et  le  verset  du  cin- 
quième son  authente  ou  supérieur,  ce  qui 
produit  un  effet  très-gracieux.  Ordinaire- 
ment le  gros  du  chœur  chante  le  répons,  et 
un  ou  deux  députés  chantent  le  verset. 

«  Cet  exemple  si  fréquent  prouve  que  ce 
qui  se  chante  par  une  seule  ou  deux  ou 
trois  personnes,  peut  avoir  plus  d'élévation 
et  être  plus  vif  et  plus  animé  que  ce  qui  se 
chante  par  tout  le  chœur.  »  (lbid.,  p.  339.) 

Hypo-ionien.  —  «  Le  second  des  modes 
de  l'ancienne  musique,  et  commençant  par 
le  grave.  Euclide  l'appelle  aussi  hypo-iastien 
et  hypophrygien  grave.  Sa  fondamentale  est 
une  quarte  au-dessous  de  celle  du  mode 
ionien.  »  (J.-J.  Rolsseau.) 


HYPOLYD1KN.  —  De  la  première  espèce  du 
sixième  mode,  ou  de  l'hypolydien.  —  «  Lo 
sixième,  dans  l'ordre  et  l'arrangement  des 
modes  du  chant,  est  l'hypolydien  ou  sous- 
lydien.  Il  est  formé  de  la  troisième  octave 
fondamentale  dont  il  est  la  division  arithmé- 
tique; il  est  pair,  plagal  du  lydien  et  de  l'es- 
pèce de  chant  oxypycne  ou  majeure.  Son 
octave  commence  à  Vut  d'en  bas  C,  et  se 
termine  à  l'ut  d'en  haut  c,  sa  finale  est  au 
fa,  sa  dominante  est  à  la  tierce  majeure  la  a 
au-dessus  de  cette  finale  :  ses  repos,  outre 
sa  finale,  sont  à  sa  dominante,  à  ses  deux  oc- 
taves ;  mais  plus  ordinairement  à  celle  d'en 
bas,  à  la  tierce  au-dessous  de  sa  iinale,  et 
quelquefois  à  la  seconde  parfaite  au-dessus, 
mais  rarement.  Ce  mode,  pour  éviter  le  tri- 
ton, ne  va  guère  sans  le  bémol,  mais  si  ou 
trouve  quelquefois  le  si  ou  bécarre  à  la 
quarte,  c'est  une  marque  qu'il  n'a  le  bémol 
que  par  accident,  et  qu'il  ne  lui  est  pas  es- 
sentiel ,  comme  aussi  quand  la  corde  mi 
n'est  point  variante,  il  est  vraiment  hypo- 
lydien. 
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«  Ce  mode  est  propre  aux  textes  dévots, 
tendres,  affectueux,  pieux,  de  congratula- 
tion, d'actions  de  grâces,  de  prières,  de  con- 
fiance, d'invitation,  de  lamentation,  de  deuil, 
de  tristesse,  de  commisération,  de  joie  mo- 
dérée, de  douceur  et  d'amitié.  Il  joint  la 
grandeur  et  la  gravité  à  la  joie  et  à  l'affabi- 
lité. Il  faut,  dans  sa  composition,  faire  at- 
tention à  en  toucher  les  cordes  par  degrés 
presque  conjoints,  éviter  les  bondissemenls 
et  les  sauts,  qui  sont  contraires  à  la  douceur 
et  à  la  modestie  de  ce  mode;  quoique  pour 
quelques  expressions  extraordinaires  il  peut, 
niais  très-rarement,  emprunter  quelques 
notes  du  cinquième ,  mais  sans  bondir  ni 
sauter. 

«  On  peut  transposer  le  sixième  mode,  en 
l'élevant  à  la  quarte  au-dessus  de  sa  finale: 
pour  lors  le  si  changé  en  sa  par  le  bémol 
deviendra  sa  finale,  le  ré  d  sa  dominante,  et 
son  octave  sera  depuis  fa  F  jusqu'à  fa  f.  On 
n'en  trouve  point  d'exemples  dans  les  an- 
ciens livres.  »  (Poisson,  Traité  du  ch.  grég., 
p.  318,  335.) 

Delà  psalmodie  du  sixième  mode.  —  «  Dans 
.a  plupart  des  églises,  la  psalmodie  est  la 
même  pour  les  deux  espèces  du  sixième 
mode,  ou  plutôt  on  ne  les  distingue  pas  l'un 
de  l'autre;  cette  psalmodie  est  aussi  la  plus 
simple  et  la  moins  variée. 

«  Aux  fêtes  simples  et  aux  fériés  on  fait 
l'intonation  toute  droite,  comme  'dans  les 
autres  modes;  la  médiation  et  la  terminai- 
son sont  de  même  qu'aux  offices  plus  solen- 
nels. Ce  mode  n'a  que  cette  terminaison,  m 
(Jbid.,\>.  3U),3il.) 

Hïfolïdien.  —  Le  cinquième  mode  de 
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de  l'ancienne  musique  ,  en  commençant  par 
le  grave.  Euclide  l'appelle  aussi  hypo-iastien 
et  hypophrygien  grave.  Sa  fondamentale  est 
une  quarte  au-dessous  de  celle  du  mode 
lydien. 

"  «  Euclide  distingue  deux  modes  hypo- 
lydiens  ;  savoir,  l'aigu,  qui  est  celui  de  cet 
article,  et  le  grave,  qui  est  le  même  que 
l'hypo-éolien. 

« Le  mode  hypolydien  était  propre  aux 
chants  funèbres,  aux  méditations  sublimes 
et  divines  ;  quelques-uns  en  attribuent 
l'invention  àPolymncste  de  Colophon,  d'au- 
tres à  Damon  l'Âthénièn.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

HYPOMIXOLYDIEN  (Mode).— Duhuilième 
mode,  ou  de  Vhypomixolydien.  —  «  Le  hui- 
tième mode  du  chautappelé  hypomixolydien 
est  formé  de  la  quatrième  octave  fondamen- 
tal, dont  H  est  la  division  arithmétique.  Ce 
mode  est  le  plagal  de  l'hypermixolydien,  pair 
de  l'espèce  de  chant  oxypycne  ,  ou  majeure. 
Son  octave  commence  au  ré  D  et  se  termine 
auWd;  sa  division  au  sol  G,  qui  est  aussi 
sa  finale;  sa  dominante  est  à  la  quarte  ut  au- 
dessus  de  sa  finale,  et  non  à  la  tierce  au- 
dessous  de  la  dominante  du  septième  son 
sujiérieur,  parce  que  cette  tierce  est  sur  la 
corde  variante. 

«  Outre  les  repos  qu'il  a  sur  sa  finale,  il  en 
peut  avoir  encore  à  sa  tierce  au-dessus  de 
cette  finale,  a  sa  dominante  ,  à  la  seconde 
au-dessus  de  sa  finale,  à  la  seconde  au- 
dessous ,  et  à  la  quarte  qui  termine  son 
octave  dans  le  bas  et  quelquefois  même  à  la 
note  au-dessous  de  cette  octave.  Les  moderr 
nés  ont  ajouté  ce  mode,  afin  que  le  septième 
ne  fût  pas  sans  plagal,  dit  le  cardinal  Bona  : 
mais  cette  raison  paroît  sans  fondement  à 
ceux  qui  connoissent  que  la  source  de  tous 
les  modes  est  dans  les  sept  octaves  fonda- 
mentales de  la  gamme  différemment  divi- 
sées. 


«  Le. huitième  mode  est  doux  ,  paisible  , 
propre  pour  les  narrations,  et  a  un  agrément 
tort  naturel  :  il  est  harmonieux  ,  il  plait  à 
l'oreille,  il  est  aussi  assez  pompeux,  il  n'est 
point  trop  vif;  ses  progressions  se  font  avec 
gravité;  il  est  aussi  déprécatoire  ,  on  peut 
s'en  servir  pour  les  textes  qui  marquent  le 
désir  de  la  félicité  ou  de  la  gloire  qu'on 
demande  avec  larmes  ou  tremblement.  Il  est, 
par  sa  gravité,  particulièrement  propre  pour 
les  traits.  Enfin  ce  mode  peut  être  employé 
pour  tous  les  textes  qui  ne  peuvent  être  mis 
heureusement  sur  les  autres  modes;  il  est, 
disent  les  anciens  auteurs  ,  un  mode  pres- 
que universel. C'est  pourquoi  il  est  si  fréquent 
dans  les  anciens  livres  pour  les  antiennes 
et  pour  les  répons. 

«  On  trouve  dans  le  Romain  en  usage 
parmi  nous,  et  dans  les  Anliphoniers  parti- 
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culiersdes  diocèses  qui  i  ont  plus  suivi,  uu. 
très-grand  nombre  de  répons  de  ce  mode, 
presque  tous  moulés  les  uns  sur  les  autres, 
ce  qui  doit  être  regardé  comme  un  défaut , 
une  vraie  disette;  une  même  mélodie  si 
répétée  cause  de  l'ennui  et  du  dégoût.  On 
trouve  le  même  défaut  dans  grand  nombre 
d'antiennes  du  septième  mode  ;  il  semble 
que  l'antienne  Ecce  saccrdos  magnus  soit  le 
modèle  delà  plupart  des  antiennes  qu'on  a 
adjugées  à  ce  mode,  ce  qui  a  rendu  cette, 
modulation  extrêmement  triviale. 

«  La  fécondité  et  la  douceur  du  huitième 
mode  l'ont  fait  choisir  par  les  anciens  pour 
grand  nombre  d'hymnes  des  fêtes  solennel- 
les ;  mais  rie  pourroit-on  pas,  sans  rien  gâter 
dans  la  mélodie,  réformer  ces  anciens  chants 
d'hymnes  suivant  la  quantité  du  vers  ? 
quantité  que  les  anciens  chantres  ecclésias- 
tiques n'observoient  nulle  part,  comme  nous 
l'avons  dit  ci-devant.  »  (Poisson,  Tr.  du  chant 
grég.,  part.u,  pag.  357-359.) 

A  propos  du  Veni  creator  ,  Poisson  s'ex- 
prime ainsi  :  «  Ce  chant  de  Veni,  creator 
Spiritus,  qui  est  du  Romain,  a  souffert  divers 
changements  dan^  différentes  églises,  et  est 
néanmoins  toujours  reconnoissable.  Par 
exemple,  à  Paris  et  en  quelques  autres  égli- 
ses, on  lui  a  depuis  longtemps  donné  une 
entrée  très-chargée  et  fort  éloignée  de  la 
noble  simplicité  qu'on  lui  trouve  dans  la, 
plupart  des  autres  églises;  mais  la  fin  du 
second  vers  qui  insiste  dans  l'aigu  est  par- 
ticulière à  Paris  ,  à  Rouen  et  à  Beauvais  ,  et 
très-éloignée  de   la  douceur  du  chant   des 
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autres  églises  ;  peut-être  que  ces  changements 
n'ont  été  faits  que  pour  le  contrepoint,  ce  qui 
prouveroit  encore  que  cette  nouveauté  dans 
le  chant  n'a  servi  qu'à  corrompre  l'ancienne 
beauté  du  pur  plain-chant ,  suivant  le  Pape 
Jean  XX11.  »  (Poisson  ,  loc.  cit.  ,  p.  367, 
368.) 

De  la  transposition  du  huitième  mode.  — 
«  Si  on  veut  transposer  le  huitième  mode 
en  l'élevant  à  la  quarte  au-dessus  de  sa 
finale  ,  il  aura  son  octave  du  G  au  g.,  et  sa. 
division  au  c  ,  qui  sera  sa  finale,  sa  domi- 
nante sera  au  fa  f.  »  Poisson  loc.  cit.  , 
p.  371.) 

Hypomixolydien.  —  «  Mode  ajouté  par 
Gui  d'Arezzo  à.  ceux  de  l'ancienne  mu- 
sique :  c'est  proprement  le  plagal  du  mode 
mixolydien,  et  sa  fondamentale  est  la  même 
que  celle  du  mode  dorien.  » 

(J.-J.   Rousseau.) 

HYPOPHRYGIEN  (Mode).  Du  quatrième 
mode  et  de  ses  différentes  positions.  —  De  la 
position  naturelle  et  ordinaire  du  quatrième 
mode  ,  de  ses  propriétés,  ou  de  l'hypophry- 
gien. —  «Le  quatrième,  dans  l'ordre  des  modes 
du  chant,  est  appelé  hypophrygien  ou  sous- 
phrygien  :  il  est  formé  de  la  seconde  oc- 
tave ,  dont  il  est  la  division  arithmétique  :  il 
est  plagal  et  le  pair  du  troisième,  de  l'espèce 
de  chant  barypycne  ou  mineure  inverse. 

«  Son  octave  commence  nusiR,  et  finit  au 
si  b  ;  comme  il  est  une  division  arilhméli- 
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que,  il  a  sa  quiu'te  dessus  et  sa  quarte  des- 
sous ;  sa  division  est  à  sa  finale  mi  K;sa 
dominante  esta  la  quarto  au-dessus  de  sa 
tin.de,  e'es.f-à-dire,  a  la  corde  la  a  :  elle  est, 
avec  celle  du  huitième  mode,  la  dominante 
la  plus  éloignée  de  sa  finale,  pour  les  modes 
pairs,  niais  a  la  tierce  au-dessous  de  la 
dominante  du  troisième  son  supérieur.  Ce 
mode,  outre  sa  (inale  qu'il  ne  quitte  guèro, 
a  ses  repos  à  sa  tierce  et  à  sa  quarte  au- 
dessusdesa  linale  ;  à  la  seconde  parfaite  ,  et 
à  la  tierce  au-dessous  ,  au  delà  de  laquelle 
il  passe  rarement,  quoiqu'il  puisse  aller  jus- 
qu'à la  quarte;  c'est  celui  de  tous  les  modes 
qui,  dans  ses  progressions,  est  le  plus  res- 
serré; il  remplit  rarement  son  octave  dans 
le  bas,  mais  il  emprunte  souvent  de  son 
àuthente  une  ou  deux  notes  au-dessus  do 
SO:i  octave. 
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«ce  mode  est  bas,  humble,  timide,  mou, 
langoureux,  propre  aux  sentiments  de  com- 
ponction, de  tristesse,  de  plaintes,  de  prières, 
de  supplication,  de  lamentation  ,  de  gémis- 
sements :  il  adoucit  la  colère  par  sa  douceur 
et  sa  modestie  ;  il  est  engageant  ,  mais  il 
prend  quelquefois  le  haut  ton  du  troisième 
qu'il  imite  dans  les  remontrances  ,  les  cor- 
rections, les  admirations;  il  est  aussi  propre 
b  la  congratulation,  aux  récits  tristes  et 
modestes  ;  mais  le  faux-bourdon  ne  s'ac- 
corde pas  plus  avec  lui  qu'avec  le  troisième 
son  àuthente;  ce  qui  t'ait  qu'à  Notre-Dame 
de  Paris  on  prend  souvent  le  septième  ton 
avec  son  faux-bourdon  ,  pour  les  antiennes 
du  quatrième,  comme  le  jour  de  la  sainte 
Trinité  pour  l'antienne  deMugnificat,Eleclis. 
Aussi  après  le  psaume  ou  le  cantique ,  l'an- 
tienne sonne  très-mal,  et  paioît,  comme  elle 
est  effectivement,  totalement  étrangère  à  la 
psalmodie.  «(Poisson,  Tr.du  cli.grég.,  part. 
h,  pag.  26'l,  265.) 

De  la  transposition  de  l'hi/pophrygien,  ap- 
pelée par  quelques-uns  quatrième  irrégulier 
ou  seconde  espèce  du  quatrième  mode,  on  du 
locrien.  —  «  Le  quatrième  mode  se  trans- 
pose en  l'élevant  à  la  quarte  au-dessus  de 
sa  linale  ;  pour  lors  il  commence  son  octave 
au  mi  L  et  la  finit  au  mi  e;  ayant  la  division 
arithmétique  ,  sa  quinte  est  au-dessus  de  sa 
quarte  ,  sa  linale  au  la  a  ,  sa  dominante  à  la 
quarte  au-dessus  re  d.  Ce  mode  s'appelle 
locrien,  eie  l'espèce  do  chant  barypycne  ou 
mineure  inverse  :  il  a  les  mêmes  proportions 
que  le  pur  liypophrygien  ,  à  l'exception  do 
la  note  qui  est  immédiatement  au-dessus 
de  sa  finale  qui  est  si  b.  On  doit  remarquer 
que  cette  corde  si  varie  dans  cette  espèce, 
étant  bécarre' dans  le  corps  de  la  pièco ,  et 
bémol  à  la  (in  lorsqu'il  s'y  trouve  :  ce  qui 
fait  reconnoitre  et  marque  son  allinité  avec 
l'Iiypophrygii.'n,  et  même  son  identité. 

«■  Les  correcteurs  du  chant  romain  et  quel- 


ques autres  ont  abaissé  ce  mode  à  la  position 
de  l'Iiypoplirygien  ;  mais  pour  cela  ils  ont 
évité  la  chute  du  la  au  fa,  sentant  bien  que 
ces  notes  ne  peuvent  sonner  comme  re  si  ; 
d'autres  ont  diésé  le  fa,  afin  do  faire  une 
lieree  mineure aulieu  d'une  tierce  majeure. 

«  M.  Herluison  ,  chanoine  de  Troycs,  n'a 
pasconnu  cette  transposition  de  l'hypopbry- 
gien,  lorsqu'il  s'est  efforcé,  dans  une  disser- 
tation sur  les  douze  modes  du  chant  ecclé- 
siastique, de  l'adjuger  à  l'hypo-éolien  ,  et  a 
prétendu  en  trouver  les  notes  essentielles 
dans  le  verset  du  répons  graduel  Hœc  dies  : 
en  conséquence  de  cette  idée,  il  a  rangé  au 
second  mode,  ou  plutôt  au  dixième,  le  vrai 
locrien  dans  le  traité  du  chant  qu'il  a  fait 
imprimer  à  la  tôle  du  Psautier  et  des  Com- 
jnuns  pour  l'église  de  Troyes. 

«  Quelques  églises,  comme  celle  de  Sens  , 
pour  distinguer  le  locrien  du  quatrième 
commun,  l'ont  appeléqualrième  irrégulier.» 
(Poisson,  loc.  cit.,  pag.279,280.).  .  . 

Tel  est  ce  mode  marqué  par  ce  vers  :  Et 
quandoque  per  A  Quart  uni  finire  videbis. 

De  la  seconde  espèce  du  quatrième  mode 
appelé  hypomixolocrien.  — «.  Les  anciens 
ont  rejeté  cette  seconde  espèce  du  quatrième 
mode.  Elle  se  forme  de  la  division  arithmé- 
tique de  la  sixième  octave  qui  est  appelée 
bâtarde  :  elle  s'appelle  hypomixolocrienne  ; 
c'est-à-dire  ,  sous-locrienne  ou  quatrième 
mode  dans  les  sons  aigus  ;  d'autres  l'ap- 
pellent hypophrygienne. 

«  Quoique  les  anciens  aient  rejeté  eette 
espèce  de  chant ,  aussi  bien  que  le  double 
troisième,  dont  nous  avons  parlé,  néan- 
moins on  trouve  quelques  exemples  de 
celui-ci  dans  les  livres  de  chant  de  Paris  , 
de  Sens ,  et  peut-être  ailleurs.  Tels  sont 
l'invitatoire  du  jour  de  Noël  avec  le  psaumo 
Venite  qui  y  est  joint,  raison  pour  laquelle 
cet  invitatoire,  et  autres  semblables,  est 
marqué  par  in  B,  ce  qui  se  trouve  conforme 
à  ce  vers  :  Tertius  et  quartus  in  B. 

«  A  Paris,  on  donne  dans  ce  mode  (le  lo- 
crien) la  psalmodie  solennelle  aux  cantiques 
évangéliques  ,  comme  ci-devant  en  l'élevant 
à  la  position  du  locrien. 

«  Les  modes  mixtes  du  phrygien  et  de 
l'hypophrygien  ne  font  point  une  espèce 
particulière  et  sensible;  ils  empruntent  l'un 
de  l'autre,  le  premier  pour  s'abaisser,  l'au- 
tre pour  s'élever,  mais  cela  ne  se  fait  que 
comme  par  échappée,  ainsi  que  nous  l'avons 
déjà  remarqué  ,  et  ces  pièces  reviennent 
promptement  à  leur  mode  naturel  ;  ce  qui 
fait  qu'elles  n'ont  jamais  été  regardées 
comme  une  espèce  particulière  de  modes 
mixtes. 

«  L'hymne  Te  Dcuni  laudatnus  est  du  qua- 
trième mode  partout  ,  mais  d'une  espèce 
singulière  ;  elle  ne  marque  son  mode  par 
la  tinale  de  ses  versets  que  vers  le  milieu, 
les  premiers  se  terminent  à  la  tierce  au- 
dessus  qui  est  médiante  de  ce  mode,  quei- 
ques-uns  à  la  dominante-!»  (Poisson, loc.  cil. 
PI».  281,  282,  289,  290.) 

HYropiiRYGiEN.  —  «  Un  des  modes  de 
l'ancienne  musique  dérivé  du  mode  phry- 
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gien,  dont  la  fondamentale  élailune  quarte 
au-dessus  de  la  sienne. 

«  Euclide  parle  encore  d'un  autre  mode 
hypopnrygien  au  grave  de  celui-ci  :  c'est 
celui  qu'on  appelle  plus  correctement  liy- 
po-ionien. 

«  Le  caractère  du  mode  hypopnrygien 
était  calme,  paisible  et  propre  à  tempérer 
la  véhémence  du  phrygien.  Jl  fut  inventé, 
dit-on,  par  Damon,  l'ami  de  Pylhias  et  l'é- 
lève deSocrale.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

HYPOPROSLAMBANOMENOS.  —  «  Nom 
d'une  corde  ajoutée,  à  ce  qu'on  prétend,  par 
(iui  d'Arezzo  un  ion  plus  h;is  que  la  proslam- 
banomène  des  Grecs  ,  c'est-à-dire,  au-des- 
sous de  tout  le  système.  L'auteur  de  cette 


nouvelle  corde  l'exprima  par  la  lettre  r  de 
l'alphabet  grec,  et  de  là  nous  est  venu  le 
nom  de  la  gamme.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

HYPORCHEMA.  —  «  Sorte  de  cantiquo 
sur  lequel  on  dansait  aux  fêtes  des  dieur.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 

HYPOSYNAPHE.  —  «  C'est,  dans  la  mu- 
sique des  Grecs,  la  disjonclion  des  deux 
tétracordes  séparés  par  l'interposition  d'un 
troisième  létracorde  conjoint  avec  chacun 
des  deux;  en  sorte  que  les  cordes  homolo- 
gués  de  deux  tétracordes  disjoints  par  hypo- 
synaphe  ont  entre  elles  cinq  tons  ou  une 
septième  mineure  d'intervalle.  Tels  sont  les 
deux  tétracordes  hypatôn  et  synemménôn.  ». 
(J.-J.  Rousseau.) 


I.  —  Huitième  degré  de  l'échelle  dans  la 
notation  boétienne,  correspondant  au  se- 
cond si,  et  le  troisième  degré  du  système 
des  cinq  syllabes,  au  moyen  duquel,  suivant 
M.  Fétis,  Guido  désigna  l'échelle  générale 
des  sons. 

Cette  lettre,  dans  l'alpnaoet  des  signes 
des  ornements  du  chant  de  Romanus,  indi- 
quait, dit  M.  Nisard,  que  la  note  initiale  d'un 
psaume  doit  être  chantée  au-dessous  de 
la  note  finale  du  psaume  précédent. 

1 1  U  A  O.  —  Terminaison  par  les  voyelles 
de  SpiriCui  sancto,  de  même  que  EUÔUAE 
est  la  terminaison  de  Sœeulomm  amen,  par 
la  consonnance  des  vocales.  Mais  cette  pre- 
mière abréviation  est  peu  usitée. 

IALÈME.  —  «  Sorte  de  chant  funèbre  ja- 
dis en  usage  parmi  les  Grecs,  comme  le  /»'- 
nos  chez  le  même  peuple, et  \emanéros  chez 
les  Egvptiens.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

IMITATION.  —  L'imitation,  dans  le  sens 
général,  est  une  chose  si  naturelle  à  laquelle 
chacun  de  nous  est  si  enclin,  qu'elle  a  lieu  le 
plus  sauvent  à  notre  insu,  et  que  nous 
sommes  les  derniers  à  nous  apercevoir  que 
nous  imitons  telle  ou  telle  personne  dans  sa 
manière  d'agir,  de  parler,  de  chanter. 

L'imitation,  en  musique,  est  une  figure 
tellement  naturelle  aussi,  qu'elle  naît  de 
l'enchaînement  des  diverses  parties  harmo- 
niques, enchaînement  tel  qu'une  ou  plu- 
sieurs parlies%  se  superposant  à  une  pre- 
mière ,  sont  conduites  à  imiter  les  formes 
sous  lesquelles  cette  première  se  sera  pré- 
sentée. 

Cette  interprétation  que  nous  donnons 
ici ,  est  conforme  à  la  théorie  musicale. 
M.  Fétis  dit  «  que  cet  enchaînement  des 
phrases  harmoniques  conduit  souvent  à  imi- 
ter, même  sans  dessein,  certaines  formes 
d'une  voix  par  une  autre.  »  (  Traité  de  l'har- 
monie et  du  contrepoint,  p.  72.) 

La  phrase  qui  doit  être  imitée  s'appelle 
antécédent.  On  donne  le  nom  de  consé- 
quent à  Vimitation. 

«  L'imitation,  dit  encore  M.  Fétis  [ibid.), 
peut  se  diviser  en  trois  genres  principaux  : 
le  premier  est  l'imitation  proprement  dite, 


qui  peut  être  interrompue  lorsque  la  mar- 
che delà  composition  y  oblige;  le  second, 
où  l'on  s'impose  l'obligation  de  continuer 
l'imitation  exacte  jusqu'au  bout,  est  appelé 
canon;  enfin,  le  troisième,  qui  est  périodi- 
que, prend  le  nom  de  fugue.  Toute  compo- 
sition scientifique  appartient  plus  ou  moins 
à  l'un  de  ces  genres.  » 

IMMOBILES  et  MOBILES  (Sons).  —  «Les 
musiciens  mettent  une  autre  espèce  de  dis- 
tinction entre  les  chordes  de  ce  système  (le 
système  des  tétracordes  grecs),  en  veiie  de 
laquelle  ils  appellent  les  unes  stables  ou  im- 
mobiles, les  autres  mobiles.  Les  immobiles 
sont  celles  qui  ne  varient  point  dans  la  dis- 
tinction des  genres,  mais  qui  demeurent 
toujours  dans  la  mesme  teneur,  ainsi  que 
font  les  extrêmes  des  tétrachordes,  qui  sont 
toujours  les  mesmes  en  chaque  genre.  Les 
mobiles  au  contraire  sont  celles  que  l'on  a 
coutume  de  changer  dans  la  mutation  des 
genres,  et  qui  ne  demeurent  pas  toujours 
en  un  mesme  son  ou  teneur  :  comme  sont 
celles  qui  sont  entre  les  extrêmes  des  telra- 
chordes.  Les  immobiles  donc  répondent  au 
mi  et  au  la  du  système  d'Aretin  (Gui  d'A- 
rezzo), ausquelles  TA  ré  du  proslambanome- 
nos  est  ajouté,  de  sorte  qu'elles  sont  sept 
en  nombre,  sçavoir  est,  proslambanomenos, 
hypate  hypaton,  hypale  meson,  mese,  para- 
mese,  nele  diezeugmenon,  et  nete  hyperboleon. 
Les  mobiles  sont  toutes  les  autres  qui  sont 
comprises  entre  celles-cy,  sçavoir  est,  pa- 
rhypate  hypaton,  et  lichanos  hypalon  ;  parhy- 
pâte  meson,  et  lichanos  meson;  trite  dieuzeg- 
menon,  et  paranele  dieuzegmcnon  ;  trite  hy- 
perboleon, et  paranete  hyperboleon.  »  (  La 
science  et   la  pratique  du  pluin-chant ,   par 

Jl'MILHAC,  p.  77,  78.) 

IMPAIRS  (Modes).  —  Les  quatre  premiers 
modes  du  chant  ecclésiastique  furent  trou- 
vés, comme  l'on  sait,  par  saint  Ambroise. 
Ces  modes  étaient  : 

ré     mi     fa     sol  la  si  ni  ré 

mi     fa    sol  la  si  ul  ré  mi 

fa    sol  la  n  ul  ré  mi    fa 

toi  la  t\  ut  ré  mi     (a    sJ 
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Au  temps  ue  saint  Grégoire,  ces  moites 
étant  devenus  insuffisants,  ee  Pape  lit  déri- 
ver de  chacun  des  premiers,  un  second 
mode  auquel  il  donna  pour  point  de  départ 
la  quarte  au  grave  du  mode  primitif,  en  sorte 
que  le  son  qui  dans  celui-ci  était  le  princi- 
pal se  trouva  placé  le  quatrième  dans  le 
mode  dérivé.  Ainsi  le  mode  : 

ré    mi    fa    sol    la     si    ut     ré, 
par  le  renversement  de  la  tonique  à  la  quarte 
inférieure,  donna  naissance  au  mode  : 

la    si    ut    ré    mi     'a    sol    la, 
et  ainsi  des  autres. 

11  en  résulta  que  les  quatre  premiers  mo- 
des engendrant  chacun  un  second,  un  dérivé, 
ne  se  présentèrent  plus  dans  le  môme  ordre. 
Au  lieu  de  les  compter  par  premier,  second, 
troisième,  quatrième,  on  les  compta  par 
premier,  troisième,  cinquième  ,  seslième, 
par  l'intercalation  des  modes  dérivés.  Ceux- 
ci  furent  appelés  authentes  ou  authentiques, 
supérieurs,  et  les  autres  plagaux ,  collaté- 
raux, inférieurs,  etc.  Enfin,  à  cause  de  la 
place  que  les  uns  et  les  autres  occupèrent, 
les  dérivés  furent  appelés  pairs,  les  premiers 
impairs. 

IMPARFAIT.  —  «  Ce  mot  a  plusieurs  sens 
en  musique. 

«  Le  temps  ou  mode  imparfait  était,  dans 
nos  anciennes  musiques,  celui  de  la  divi- 
sion double. 

«  Une  cadence  imparfaite  est  celle  qu'on 
appelle  autrement  cadence  irrégulière. 

«  Une  consonnance  imparfaite  est  celle  qui 
peut  être  majeure  ou  mineure,  comme  la 
tierce  ou  la  sixte. 

«  On  appelle,  dans  le  plain-chant,  modes 
imparfaits  ceux  qui  sont  défectueux  en  haut 
ou  en  Las,  et  restent  en  deçà  d'un  des  deux 
termes  qu'ils  doivent  atteindre.  » 

(  J.-J.  Rousseau.  ; 

IMPOSER  L'ANTIENNE  ,  imponere,  impe- 
rare,  injungere,  prœcipere,prœcinere.  —  C'est 
entonner  une  antienne  et  imposer  en  quel- 
que sorte  à  un  autre  l'intonation  qu'on  a 
prise  ;  ce  qui,  pensons-nous,  rentre  dans  le 
sens  do  porter  l'antienne.  «  Reliquœ  antipho- 
nae  imperanlur  religiosis  presbyteris  et  anli- 
quis  per  illos.qui  exsequuntur  ofiieium  can- 
tons :  antiphona  vero  de  Bcnediclus  semper 
iraperatur  Dompno  abbati  Dominicisdiebus 
et  feslis  apostolorum,  et  magnis  et  simpli- 

cibus  duplicibus,  si    praesens   fuerit In 

diebus  vero  trium  leclionum  non  imprratur 
praadicta  antiphona,  sed  incipitur  per  illuin, 
nui  exequitur  officium  cantoris.  (Ordin.  mss. 
S.  Pétri  Aureœ  Val.).  Le  môme  Ordinaire  dit 
encore  :  «  Psalmo  sic  finito,  unus  du  canto- 
ribus  prœcipiat  antiphonam  de  Magnificat 
Dompno  abbati, et  abbas  dicat  antiphonam, 
videlicet,  vespere  autem  sabbali.» 

Un  autre  manuscrit  de  l'église  de  Cambrai 
fol.  6,  v°,  dit  :  «  Cantor  major  procedit   in 

choro  in  capa  sua prrecipi^ILS.  0  majori- 

bus  per  ordinem.  » 

Lorsque  le  custode  du  chœur, cas/os  chori, 


demande  au  chantre  à  porter  l'antienne  a  un 
des  chanoines,  on  dit  alors  qu'il  requiert 
l'antienne,  requirit  antipkonam\:  quam  a  cun- 
tore.  requirit,  quia  ab  co  omnia  requiruntur. 
(Yoy.  Du  Canok,  au  mot  Requirere.) 

On  dit  aussi  imposer  le  psaume,  les  Hta- 
nies,  imponere  psalmum,  htaniam.  «  Schola 
vero  ad  înitum  diaconi  imponit  litaniam.  » 
(  Ordo  romanus.)  «  Quo  loco  idem  celebiator 
incipit  Te  Deum  laudamus ,  injungente  ma- 
jore cantore.  »  Ordin.  eccl.  Camer.,  ms.,  fol. 
1,  r'j.  (Ap.  Du  Cange.) 

—  L'Ordinaire  de  l'église  calhédrale  d'Or- 
léans nous  apprend  qu'un  chapier  fut  con- 
damné à  un  jour  de  prison.au  pain  et  à  l'eau, 
pour  avoir  entonné  l'introït  Statuit,an  lieu 
de  Sacerdotes.  (Ibid.,  p.  187-188.) 

—  «  A  Laudes  et  à  Vêpres  les  enfants  de 
chœur  (dans  l'église  de  Saint-Jean  de  Lyon) 
aussi  bien  que  ceux  de  l'église  de  Vienne, 
imposent  les  deux  ou  trois  premiers  mots 
des  antiennes,  en  sorte  que  cela  fasse  un 
sens;  et  des  perpétuels  ou  des  chanoines, 
selon  les  fêtes,  imposent  les  psaumes.  —  Il 
y  a  encore  quelque  chose  de  plus  rigoureux 
dans  l'église  collégiale  des  chanoines  de 
Saint-Just,  où  l'on  observe  très-exactement 
tout  ce   qui   se  pratique  à  Saint-Jean   de 

Lyon Si  un  chanoine  ou  un    perpétuel 

de  Saint-Jean  impose  mal  une  antienne,  on 
le  chasse  du  chœur  pour  cet  office,  et  un 
autre  recommencel'antienne.  Voilàcomraent 
on  usent  des  personnes  à  qui  le  culte  de 
Dieu  n'est  point  indifférent,  et  qui  ne  font 
point  son  œuvre  avec  négligence,  de  peur 
d'encourir  la  malédiction  de  Dieu,  pronon- 
cée par  la  bouche  de  son  prophète.  C'est  là 
le  vrai  moyen  de  contenir  chacun  dans  son 
devoir.  »  (Voyages  liturgiques,  pp.  62  et  70.) 

IMPROVISATION.— «L'orgue,dit-on  com- 
munément, est  l'instrument  de  l'imprévu; 
il  faut  donc,  pour  en  toucher,  être  toujours 
prêt  à  improviser. 

«  C'est  là  une  des  erreurs  qui,  plus  d'une 
fois,  ont  perdu  l'orgue,  et  qui,  maintenant 
encore,  l'empêchent  de  se  relever. 

«  Je  proteste  donc  contre  la  fureur  d'im- 
provisation qui  s'est  emparée  des  organistes 
italiens,  espagnols  et  français.  Depuis  un 
siècle,  il  n'y  a  qu'une  école  qui  sache  tou- 
cher l'orgue  et  qui  sache  écrire  pour  l'or- 
gue, c'est  l'école  allemande;  or,  elle  compte 
un  si  petit  nombre  d'improvisateurs,  que, 
malgré  la  hauteur  de  leur  talent,  hauteur 
prodigieuse,  fondée  sur  la  science  la  plus 
exacte  et  le  sentiment  le  plus  grave,  on  peut 
dire  de  l'école  allemande  qu'elle  n'impro- 
vise pas  :  elle  lit. 

«  C'est  en  lisant  qu'on  est  sûr  de  n'of- 
frira Dieu  que  le  résultat  d'une  pensée  mû- 
rement réfléchie,  et  de  retremper  son  ima- 
gination à  la  source  des  grands  maîtres. 
C'est  en  improvisant  qu'on  est  sûr  de  parler 
étourdknent ,  incorrectement,  de  compter 
sur  son  imagination,  et  d'y  compter  toujours; 
comme  si  l'imagination,  abandonnée  à  elle 
seule,  n'était  pas  la  folle  du  logis. 
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«  L'improvisation  perpétuelle  est  surtout 
mauvaise  en  ce  qu'elle  tend  à  substituer  le 
goût  irréfléchi  d  un  seul  individu  aux  exi- 
gences d'une  grave  assemblée,  le  caprice 
à  la  science .  .  . 

«  Car  l'art  aussi  subit  ces  aeux  lois,  dont 
la  première  est  exploitée  par  les  ignorants 
et  les  paresseux,  la  seconde  par  les  tra- 
vailleurs, qui  cherchent  franchement  la 
science  et  l'expérience.  La  nécessité  de  pré- 
férer la  musique  écrite,  comme  fixant  et 
agrandissant  la  langue  musicale,  est  do 
toute  évidence 

«  Malgré  ce  que  j'ai  dit  contre  la  fureur 
d'improviser,  qui  usurpe  à  l'orgue  les'droits 
sacrés  d'une  lecture  sévèrement  choisie, 
l'improvisation  sera  toujours  la  manie  du 
plus  grand  nombre. 

«  Improviser,  c'est  bientôt  dit.  On  se 
figure  avoir  improvisé,  quand  on  a  jeté  au 
hasard  quelques  phrases  sans  unité*  .... 

«  Improviser,  c'est  lire,  sans  doute,  à 
livre  ouvert  dans  son  imagination,  mais  y 
lire  quelque  chose,  et  non  pas  rien;  c'est  y 
déchiffrer  une  idée  nette,  complète,  bien 
conformée,  ayant  tous  ses  membres,  avec 
le  mouvement  et  la  vie;  un  thème  enfin  et 
ses  développements  naturels;  des  formules 
arrêtées,  précises,  avec  toute  la  symétrie  et 
l'élégance  de  leur  application.  Pour  parler 
ne  faut-il  pas  avoir  quelque  chose  à  dire?. 


La  musique  n'est  pas  un  assemblage  de 
syllabes  ;  c'est  une  langue  avec  sa  syntaxe 
et  son  but,  qui  est  celui  d'exprimer  une 
idée? Qu'est-ce  encore  une  fois  qu'une  idée, 
ou,  comme  nous  l'avons  dit,  un  thème  avec 
ses  développements?  C'est  une  mélodie  ré- 
gulière soutenue  d'une  régulière  harmonie. 
Quelquefois  la  mélodie  est  contenue  dans 
l'harmonie  même,  et  comme  roulée  dans 
les  feuilles  et  les  fleurs  de  ce  bouquet  offert 
à  Dieu  par  l'âme  de  l'organiste. 

«  Toute  idée  musicale  est  soumise  à  une 
mesure,  et  l'assemblage  de  ces  mesures  à 
un   rhythme.    La  mesure  règle  la  quantité 
et  la  longueur  des  notes ,  et  le    rhythme 
classe  d'une  manière   parallèle  un  certain 
nombre  de  mesures,  les  unes  en  face  des 
autres.  Vous  adoptez  une  mesure  uniforme 
pour  tout  votre  morceau,  pour  toute  votre 
idée  :  ainsi,  la  mesure  à  deux  temps,  je  sup- 
pose; et  vous  gardez  ce  genre  de  mesure 
pour  toute  la  durée  de  votre  discours  mu- 
sical. Le  mouvement  de  votre  imagination 
exige-t-il,  comme  cela  se  voit  souvent  chez 
les  grands   auteurs,  que  vous  changiez  de 
mesure  ;  que,  par  exemple,  vous  passiez  des 
deux  temps  aux  trois?  Ce  sera  encore  pour 
une  certaine  masse  démesures,  et  non  pour 
une  ou  deux  seulement;   autrement  vous 
ressembleriez  à  ces  poulains  échappés  qui, 
du  pas  le  plus  tranquille,  passent  au  galop 
pour  une  ou  deux  secondes,  puis  s'arrêtent 
aussi  brusquement,  puis  avancent,  puis  re- 
culent, et  font  en  un  clin  d'oeil  tous  les  tours 
que  leur  dicte  la  panique  ou  quelque  autre 
instinct  capricieux. 


«  L'affaire  du  rhythme  est  moins  sensible 
au  premier  abord;  il  ne  s'agit  que  de  s'y 
exercer.  Le  rhythme  ne  s'entend  ici  que  de 
la  carrure  des  phrases  ou  de  leur  parallé- 
lisme. Il  oppose  à  une  phrase  de  quatre,  six 
ou  huit  mesures,  une  autre  phrase  de  même 
calibre;  on  ne  .cent  pas  toujours,  à  la  pre- 
mière audition,  si  la  carrure  est  exacte;  il 
faut  le  vérifier;  car  ce  parallélisme  est  de 
rigueur,  pour  la  satisfaction  de  l'oreille, 
comme  pour  la  complète  exposition  d'une 

idée \  '■: 

«  En  analysant  des  fragments  de  gràMs 
maîtres  de  l'école  musicale  religieuse,  on 
trouve  quelquefois  à  la  fin  de  leurs  pièces, 
en  manière  de  péroraison,  un  certain  nom- 
bre de  mesures  excédantes,  et  soutenues 
par  une  note  de  pédale  ;  mais  ce  n'est  qu'une 
exception  à  la  règle  générale  que  nous  ve- 
nons de  poser;  exception  qui  ne  se  rencon- 
tre qu'ë  cet  endroit  final,  et  qui  s'appuie 
sur  une  tradition  sacrée,  quasi  liturgique. 
On  sait  que  le  plain-chant  est  une  parcelle 
de  l'ancien  système   de  musique,   qui   ne 
paraît  pas  avoir  connu  celui  que  nous  pra- 
tiquons aujourd'hui;  et,  par  conséquent,  la 
mesure  nous  semble  être  un  des  signes  dis- 
tinctifs   de   la   musique   moderne.    Or,  au 
temps  de  la  musique^od  mesurée,  le  rhythme 
suivait  surtout  la  direction  que  lui  impri- 
maient les  paroles,  et  ces  paroles  n'étaient 
pas  toujours  rimées  ni  même  scandées,  té- 
moin les  antiennes  de  plain-chant.  A  la  fin 
des  pièces  de  musique  religieuse,  on  réser- 
vait toujours  pour  l'amen  un  certain  nombre 
de  mesures,  sans  affecter  un  rhythme  bien 
marqué,  sans   trop  s'occuper  du  rhythme 
qui   avait  gouverné   la  pièce   totale.  C'est 
encore  cet  Amen,  cet  Alléluia,  qui  se  repro- 
duit aujourd'hui  dans  toutes  les  pièces  de  la 
grande  école  d'orgue,  même  dans   l'école 
protestante,  qui  continue,  sans  le  savoir,  de 
terminer  ses  chefs-d'œuvre  par  ce  signe  de 
tradition  catholique. 

«  Comme  tradition  de  musique  sans  me- 
sure, mais  non  sans  rhythme,  nous  avons 
encore  dans  le  système  moderne  le  récitatif 
et  ses  dérivés,  comme  les  points  d"orgue  et 
les  ralenlissscments ;  mais,  a  part  ce  petit 
nombre  d'exceptions,  la  mesure  et  le  rhythme 
sont  les  éléments  nécessaires  de  toute  mu- 
sique, par  conséquent  de  toute  improvisa- 
tion mesurée. 

«  Résumons-nous: pour  improviser,  c'est- 
à-dire  exprimer  une  idée,  commencez  par 
avoir  une  idée. 

«  Mesurez-la,  si  vous  voulez  qu'on  lasuive. 
Rhythmez-la,  si  vous  ne  voulez  pas  l'estro- 
pier, c'est-à-dire  la  jeter  en  ce  monde  avec 
un  corps  sans  tête,  ou  deux  têtes  sans  jam- 
bes ni  bras 

«  L'improvisation  n'est-elle  pas  un  don 
naturel?  Peut-on  s'apprendre  à  avoir  des 
idées?  L'un  n'empêche  pas  l'autre  : 


Nasciinlur  poetre,  fium  oralores. 

«  Vous  ne  serez  pas  né  poëte,  mais  vous 
deviendrez  orateur.  Et  si  vous  refusez  d'aD- 
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prendre  à  devenir  improvisateur,  vous  n'en 
improviserez  pas  moins,  et  vous  le  ferez  1res- 
mal,  contrairement  à  toutes  les  règles  de 
l'art  et  du  go  il  t . 

«  Sans  doute,  les  hommes  naturellement 
inspirés  pourront  toujours,  à  travail  égal, 
déliasser  les  inspirations  acquises,  parce  que 
leur  imagination  est  une  mine  féconde  qui 
augmente  les  ressources  du  travail;  mais 
rarement  les  inspirés  par  nature  travaillent 
aulant  que  les  autres;  et  ceux-ci  ont,  sur- 
tout à  l'orgue,  un  avantage  qui  fuit  ordinai- 
rement les  improvisateurs  naturels,  c'est 
l'esprit  des  combinaisons  scientifiques,  es- 
prit nécessaire  à  la  richesse  d'harmonie 
religieuse.  Les  improvisateurs  naturels  sont 
plutôt  mélodistes,  parce  qu'il  est  plus  fa- 
cile d'entasser  des  phrases  sans  contrepoint 
que  de  concevoir  a  la  fois  un  chant  et  sa 
basse  harmonique;  ils  sont  si  fort  habitués 
à  être  servis  à  l'instant  par  leur  imagination 
chanteuse,  qu'il  leur  répugne  de  chercher 
quoi  que  ce  soit,  et  pour  harmoniser  il  faut 
chercher,  chercher  beaucoup.  Ils  n'aiment 
pas  plus  à  lire  qu'ils  n'aiment  à  chercher; 
aussi,  rarement  réunissent-ils  la  double 
puissance  de  l'harmonie  et  de  la  mélodie  ,  la 
double  qualité  d'improvisateur  et  de  lecteur... 

«  L'exercice  suit  la  volonté.  Lisez  et  écou- 
tez beaucoup  de  très-bonne  musique;  ana- 
lysez-la de  mémoire  d'abord,  afin  d'habi- 
tuer votre  imagination  à  se  passer  de  plu- 
mes et  de  papiers.  Quand  vous  écrivez, 
jetez  à  grands  traits  les  premières  mélodies 
qui  vous  viennent  à  l'esprit,  eu  indiquant 
sommairement  les  principaux  effets  d'har- 
monie. Soyez  rapide  et  clair.  Comptez  bien 
vos  mesures  ;  accouplez-les  ou  rhytnruez-les; 
apprenez  vos  mains  et  vos  piedsàétayer  cette 
simple  surface  mélodique  avec  une  basse  et 
des  interludes  convenables.  Répétez  cela 
jusqu'à  ce  que  vous  puissiez  librement  ex- 
primer, sans  les  avoir  sous  les  yeux,  non- 
seulement  vos  propres  idées,  mais  surtout 
celles  des  grands  maîtres  ;  et  votre  imagi- 
nation, ainsi  fortifiée  par  un  aliment  conti- 
nuel de  musique  transcendante  et  de  re- 
cherches sérieuses,  deviendra  bientôt  féconde 

aulant  que  variée »  (De  l'orgue,  par 

M.  Joseph  Bégnier,  pp.  4-51  à  459.) 

INHARMONIQUE,  adj.,  qui  n'admet  pas  ou 
exclut  l'harmonie.  —  On  dit  qu'une  tonalité 
ou  un  système  musical  est  inharmonique, 
lorsque  cette  tonalilérepose  sur  une  gamme 
dont  les  intervalles  sont  inappréciables  et 
très-rapprochés  les  uns  des  autres;  à  raison 
même  de  celte  multiplicité  de  degrés,  il  est 
impossible  qu'une  pareille  tonalité  comporte 
l'harmonie.  Telle  est  la  tonalité  des  Arabes 
et  des  Indous,  et  généralement  toutes  celles 
qui  remontent  à  l'antiquité.  Ces  tonalités 
sont  visiblement  basées  sur  l'institution  de 
la  parole,  sur  l'alliance  étroite  delà  musique 
et  du  langage  dans  les  premiers  âges,  et  elles 
ont  dans  la  parole  leur  harmonie  essentielle. 
L'organe  vocal,  dans  la  parole,  parcourt  ef- 
fectivement des  intervalles  indéterminés, 
inappréciables  ,    des  inflexions  en   rapport 


avec  le  sons  intellectuel  que  la  personne  qui 
parle  veut  mettre  en  lumière,  et  avec  le  sen- 
timent ou  la  passion  qui  l'anime.  Mais  à 
mesure  que  la  musique, auxiliaire  de  la  pa- 
role dans  l'antiquité,  s'est  détachée  du  lan- 
gage pour  vivre  d'une  vie  propre  et  se 
développer  dans  son  énergie  interne  et  sa 
sphère  particulière,  elle  a  été  contrainte  do 
chercher  dans  une  distribution  d'intervalles 
fixes  *  distincts  et  précis,  les  éléments  d'un 
sens  propre  qui  fût  pour  l'aine  sensible  ce 
que  le  sens  de  la  parole,  est  pour  l'âme  in- 
tellectuelle. Alors  l'élément  de  l'harmonie 
est  venu  s'offrir  comme  complément  de  ce 
sens.  Telle  est  la  tonalité  moderne. 

Le  plain-chant  est  mélodique.  Et  j'incline 
a  croire  qu'il  l'est  essentiellement,  c'est-à- 
dire  que  l'harmonie  le  détruit  dans  so;i 
essence. 

INSTANT.  —  On  appelait  instant  un  signe 
de  durée  représenté  dans  la  notation  par  la 
semi-brève,  et  qui  étant  considéré  comme 
la  parcelle  de  durée  la  plus  faible  qui  pût 
èlre  perçue  par  l'ouïe,  était  réputé  indivi- 
sible. «  Vers  le  xir  siècle,  dit  M.  Chasles 
(Catalogue  des  manuscrits  de  la  bibliothèque 
de  Chartres,  1840),  on  a  substitué  au  mot 
atome  employé,  dès  le  vm*  sièle,  pour  dési- 
gner la  376'  partie  de  Vostenlum  qui  répond 
à  notreminute  actuelle,  le  mot  instant  qu'on 
trouve  dans  le  Grœcismus  d'Ebrard,  dans  la 
Géométrie  d'Hugues  de  Saint-Victor,  restée 
manuscrite,  et  dans  le  passage  suivant  du 
ras.  980  du  fonds  de  la  Sorl>onne,de  la  Bi- 
bliothèque nationale  de  l'aiis  :  Jnstans  pars 
temporis  eujus  nulla  pars  ?st.  Alomentum 
vero  pars  temporis  est  cotisions  ex  dlxiii  ins- 
tuntibus  :  minutum  quoque  est  m  momentis 
collectum  ;  punctum  vero,  etc.  » 

Au  xii*  siècle,  le  temps  musical,  tempus 
hqrmonicum,  qui  était  regardé  comme  l'unité 
de  durée,  se  divisait  en  trois  parties  égales, 
et  ces  parties  étaient  des  instants,  instuntia. 
Musica  mensurabilis  et  peritia  modulationis 
sono  cantuque  consistais  armonico  lempore 
mensurata,  dit  Jérôme  de  Moravie.  Tempus 
autem  [armpnicum)  prout  hic  sumitur,  est 
distinctus  sonus  resolubilis  in  très  instancias. 
Instant ;  vero  hic  sumptus  est  illud  minimum 
et  indivisibile,  quod  in  sono  auditus  clare  et 
distincte  potest  percipere  (chap.  25.) 

Il  en  était  autrement  à  une  époque  plus 
ancienne,  et  c'est  encore  Jérôme  de  Moravie 
qui  le  dit.  Ce  qui ,  au  xii"  siècle,  était  appelé 
instant,  était  connu  sous  le  nom  de  temps 
par  ses  devanciers  ;  mais  il  préfère  l'opinion 
des  modernes,  c'est-à-dire  des  musiciens  de 
son  époque  :  Quod  etiam,  apud  veleres,  dice- 
batur  tempus;  sed  modernorum,  ut  videtur, 
melior  est  opinio,  qui  sciliect  in  lempore  ar- 
monico motui  subjecto  successionem  ponitnl. 
(Ibid.)  (Voy.  I1 'Histoire  de  l'harmonie  au  moyen 
âge,  par  M.  ue  Coussemaker;  Paris,  Didron, 
1852,  in-4%  p.  142.) 

INSTRUMENTAL.  —  «  Qui  appartient  au 
jeu  des  instruments  :  tour  de  chant  instru- 
mental ;  musique  instrumentale.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

1>sthimental.  —  «  Qui  se  rapporte   aux 
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instruments.  On  dit  un  concert  instrumen- 
tal, pour  un  concert  où  l'on  n'entend  que  des 
instruments.  On  appelle  composition  ins- 
trumentale la  musique  qui  est  écrite  pour 
les  instruments.  »  (Fétis.) 

INSTRUMENTATION.  —  Art  d'employer 
les  instruments  dans  l'orchestre,  de  les  grou- 
per et  de  disposer  leurs  timbres  de  la  ma- 
nière la  plus  favorable  à  l'expression,  et  à 
produire  de  beaux  effets  de  masse,  de  dé- 
tail et  de  contraste. 

INSTRUMENTS.— Nous  pourrions  nous 
borner  ici  à  reproduire  la  définition  géné- 
rale les  instruments  donnée  par  M.  Fétis. 
Suivant  ce  théoricien,  les  instruments  sont 
des  «  appareils  destinés  à  produire  des  sons 
à  l'imitation  de  la  voix  humaine,  et  à  fur- 
mer  des  concerts  par  la  réunion  de  leurs 
timbres.  On  divise  communément  les  ins^ 
truments  en  quatre  sections  principales, 
savoir  :  1°  les  instruments  à  cordes;  2°  idem 
à  vent  ;  3°  idem  à  percussion;  4°  idem  à  frot- 
tement et  à  corps  métalliques  ou  vitreux. 
La  classe  des  instruments  à  cordes  se  subdi- 
vise en  instruments  à  cordes  pincées,  à  ar- 
chet et  à  clavier.  Parmi  les  instruments  à 
vent,  on  remarque  ceux  du  genre  des  flûtes 
à  tuyaux,  à  bouche  ou  à  bec,  ceux  qui  se 
jouent  avec  une  anche  ou  languette  vi- 
brante, et  ceux  qui  ont  une  embouchure  en 
cuivre.  Les  instruments  de  percussion  ren- 
ferment deux  classes,  les  tambours  ou  ins- 
truments à  peaux  tendues,  et  les  timbres  de 
diverses  formes.  Enfin  les  instruments  à 
frottement  sont  les  harmonicas,  les  fers  har- 
moniques, les  plaques,  etc.  » 

L'orgue  étant  en  effet  pour  nous  l'instru- 
ment religieux  par  excellence,  ou  plutôt  le 
seul  instrument  religieux,  la  détinition  ci- 
dessus  suffit  amplement  à  un  dictionnaire 
du  genre  de  celui-ci.  Nous  savons  bien  qu'au 
moyen  âge,  une  foule  d'instruments  étaient 
admis  dans  les  églises;  on  peut  en  voir 
l'énumération  dans  la  brochure  de  feu  flottée 
deToulmon,  intitulée  Dissertation  sur  les  ins- 
truments de  musique  employés  au  moyen  âge  ; 
in-8°,  Paris,  Duverger;  mais  ces  instruments 
n'en  étaient  pas  pour  cela  plus  religieux.  C'é- 
tait, comme  aujourd'hui,  la  musique  mondai  ne 
faisant  irruption  dans  le  temple.  Contentons- 
nous  de  rappeler  que  le  Cérémonial  des 
évoques,  après  avoir  interdit  à  l'orgue  des 
chants  profanes  et  lascifs,  ajoute  :  nec  alia 
instrume7ita  musicalia,  prêter  organum,  ad- 
dantur;  et  que  le  premier  concile  de  Milan, 
tenu  en  1565,  et  pré.sidé  par  saint  Charles 
Borromée,  proclama  la  sentence  que  l'Eglise 
n'ouvre  ses  portes  qu'à  l'orgue  seul:  Organo 
tant  uni  in  ecclesia  locus  sit;  tibiœ  et  retiqua 
musica  instrumenta  excludantur  (t.  XV  Conc. 
ad  Lab.,  p.  296).  Selon  Egidius,  ce  fut  au 
su'  siècle  que  l'Eglise  adopta  définitive- 
ment l'orgue,  à  l'exclusion  de  tous  autres 
instruments,  car  ils  introduisaient  dans  le 
temple  les  abus  du  théâtre  :  Hoc  solo  musico 
instrumenta  ulitur  Ecclesia  in  diversii  can- 
tibus,  et  in  prosis,  in  sequenliis  et  in  hymnis, 
propter  abusum  histrionum  ejectis  aliis  com- 
muniter  instrumentis.  (Ci lé  par  M.  J. Régnier 


dans  son  .ivre  De  l'orgue,  p.  13e)  Et  un  de 
nos  plus  illustres  prélats,  S.  É.  Monsei- 
gneur de  Bonald,  archevêque  de  Lyon,  s'est 
montré  fidèle  à  ces  traditions,  lorsque,  dans 
un  mandement  dont  tous  les  artistes  chré- 
tiens ont  gardé  la  mémoire,  il  a  exprimé  le 
vœu  que  l'orgue  fût  le  seul  instrument 
adopté  dans  les  églises  de  son  diocèse.  Nous 
nous  ferions  un  plaisir  de  citer  les  paroles 
de  l'éloquent  prélat,  si,  en  même  temps,  il 
n'eût  cru  devoir  consacrer  l'usage  de  l'ac- 
compagnement du  plain-chant  par  l'orgue  ; 
opinion  que  nous  avons  le  regret  de  ne  pou- 
voir partager,  car,  selon  nous,  l'harmonie, 
même  consonnanle,  est  destructive  des  di- 
vers caractères  des  modes  ecclésiastiques, 
et,  sous  C3  rapport,  l'orgue  d'accompagne- 
ment nous  paraît  avoir  porté  le  derniei  coup 
à  la   tonalité    grégorienne. 

Quant  à  l'introduction  en  France  de  la 
musique  dans  les  églises  c'est-à-dire  des 
instruments,  il  est  bon  d'en  montrer  l'ori- 
gine. L'auteur  de  YHistoire  de  la  musique  et 
de  ses  effets  II.  IV,  p.  84)  dit  que  celte  intro- 
duction est  due  à  Catherine  de  Médicis,  prin- 
cesse italienne,  et  que  cette  reine,  «  ayant 
poli  et  formé  sa  cour  à  ses  manières,  la  mu- 
sique devint  tout  à  coup  à  la  mode  dans  les 
temples,  comme  sur  les  théâtres  et  dans  les 
ruelles.  »  Le  même  écrivain  nous  apprend 
que  Camprafutle  premier  qui  eut  le  crédit 
do  faire  entrer  les  violons  dans  le  chœur  de 
Notre-Dame  de  Paris. 

INSTRUMENTS  de  sos,  dehiraux. —  Dans 
le  moyen  âge,  on  appelait  les  instruments  de 
sos,  c'est-à-dire  de  son,  les  instruments  dont 
on  se  servait  dans  la  musique  ordinaire,  et 
les  instruments  de  hiraux,  c'est-à-dire  de 
hérauts,  ceux  qui  étaient  à  l'usage  des  trou- 
vères et  des  jongleurs  :  «  Au  disner  il  y  heult 
grant  jubilée  des  enfans  de  cuer  de  Nolre- 
DameetdeSaint-Jéri  qui  canterent  plusieurs 
fois  l'un  après  l'autre,  des  trompes,  des 
meneslraux,  des  chantres  de  monseigneur, 
et  plusieurs  instrumens  de  sos  et  de  hiraux 
qui  estoient  venus  de  plusieurs  pays.  »  (Récit 
de  l'abbé  de  Saint-Aubert.  —  Voy.  Collect. 
mus.  de  la  bibl.  de  Cambrai,  par  M.  de  Cols- 
semaker,  p.  H.) 

INTENSE.—  «  Los  sons  intenses  sont  ceux 
qui  ont  le  plus  de  force,  qui  s'entendent  de 
plus  loin  ;  ce  sont  ceux  aussi  qui,  étant  ren- 
dus par  des  cordes  fort  tendues,  vibrent  par 
là  même  plus  fortement.  Ce  mot  est  lalin, 
ainsi  que  celui  de  remisse  qui  lui  est  opposé  ; 
mais,  dans  les  écrits  de  musique  théorique, 
on  est  obligé  de  franciser  l'un  et  l'autre.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 

1NTERCIDENCE.  —  Seconde  manière, 
suivant  les  symphoniastes  français,  de  termi- 
ner l'intonalion  des  antiennes  ;  la  première 
manière  se  fait  par  periélèse  ou  circonvolu- 
tion. 

Ce  mot  intercidence  a  le  même  sens  que 
diaptose. 

INTERLUDE.  —  C'est  un  petit  morceau 
que  l'on  joue,  comme  le  nom  l'exprime, 
dans  les  intervalles  des  strophes  d'un 
hymne,    ou   entre  un  psaume  et  un  iutre 
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Dais  l'usage  ordinaire,   le  mol  de   prélude 
est  plus  usité,  bien  que  su  signification  suit 
imite  autre. 
On  donne  aussi  le  nom  i' interlude  à  cette 

partie  de  la  fugue  qU'OD  noi e  djvertisse- 

ineiils,  ou  même  à  certains  épisodes  qui, 
lans  une  pièce  quelconque,  ne  tiennent  pas 
essentiellement  au  sujet. 

INTERVALLE.—  Suivant  Boèce:/nHr- 
;  ttlum  est  soni  acuti  gravîtqut  dislantia. 
Ainsi,  un  intervalle  est  l'espace  qui  est  com- 
pris entre  deux  sons,  l'un  aigu  et  1  autre 
grave,  ou,  pour  mieux  dire,  graves  et  aigus 
I  un  par  rapport  à  l'autre. 

Il  tant  noter,  avec  le  môme  Boôcc,  que  m- 
(ervalla  cum  sint  quidam  tnciti  transitas  a 
sono  âd  sonum,  non  sunt  audibilia,  sed  tan- 
ihiii  ihtetligibilia.  —  Suivant  Bacchius,  lN'n- 
/■  mille  est  une  transition  cachée  d'un  son  a 
un  autre  ;  voilà  pourquoi  on  dit  qu'il  est 
intelligible  et  non  perceptible.  —  Suivant 
Sali nas  :  Est  soni  ad  sonum  hubitudo.  — 
D'autres  disent  encore  :  Est  tnagnitudo  duo- 
bus  cirèionscripta  sortis.  Ce  que  l'on  pour- 
rait traduire  de  celle  manière:  l'intervalle 
est  un  espace  circonscrit  par  deux  sons. 

Il  y  a  douze  sortes  d'intervalles  :  le  ma- 
jeur, le  moindre,  l'égal,  le  consonnanl,  le 
dissonnant,  le  simple,  le  composé,  le  diato- 
nique, le  chromatique,  l'enharmonique,  le 
rationnel  et  l'irrationnel. 

L'intervalle  majeur  est  celui,  par  exemple, 
de  l'octave  par  rapport  h  la  quinte,  etc. 

Le  moindre  est  celui  de  la  quarte  par  rap- 
port a  la  quinte,  et  delà  quinte  par  rapport 
à  l'octave,  etc. 

L'éyal  est  celui  d'une  quinte  comparé*  a 
une  autre  quinte,  ou  d'une  octave  comparée 
à  une  autre  octave.  Ce  qui  doit  s'entendre 
du  rapport  de  nombre  en  nombre  et  non  au- 
trement. 

Le  consonnant  se  dit  de  l'octave,  de  la 
quinte  et  de  la  sixte. 

Le  dissonant  est,  par  exemple,  comme 
l'intervalle  d'un  ton  ou  d'une  seconde,  ou 
d'un  demi-ton. 

Le  simple  est  celui  qui  ne  peut  Ôlre  divisé 
par  un  autre  ton. 

Le  composé  est  celui  qui  peut  être  divisé 
par  un  autre  ton. 

Le  diatonique  est  celui  qui  a  lieu  sur  les 
tons  naturels. 

Le  chromatique  est  celui  qui  a  lieu  d'un 
ton  à  un  demi-ton. 

L'enharmonique  est  l'intervalle  du  dièse. 
Le  rationnel  est  celui  qui  peut  s'écrire  en 
chiffres,  comme  par  exemple  l'intervalle  de 
la  quinte  que  l'on  marque  par  un  3  ou  par 
un  2,  ou  de  l'octave  que  l'on  marque  par 
un  2  ou  par  un  1. 

Enfin  l'irrationnel  est  celui  qui  ne  peut 
ôlre  soumis  à  aucune  dénomination  dénom- 
bre. [Voy.  Cebonb,  lib.u,  ch.  30,  p.  2fcl.) 

Brossard  va  éclaircir  ce  qui,  dans  ce  qui 
précède,  mérite  explication  : 

«  Intervalle,  en  grec  i1i.7111j.11.  C'est  pro- 
prement la  différence  ou  distance  qu'il  y  a 
u'un  son  grave  à  un  son  aigu,  ou  d'un  son 
aigu  à  un  son  grave  qu'on   mesure  ordinai- 
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rement,    et  qu'on  nomme  du  nom  d'un  des 
chiffres  de  la  table  ci-dessous  : 
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«  Ceux  du  rang  d'en  haut  marquent  les 
intervalles  simples;  ceux  des  trois  autres 
rangs  marquent  les  intervalles  compo- 
sés, c'est-à-dire,  ou  doubles  ou  répliqués 
comme  ceux  du  second  rang,  ou  triples 
comme  ceux  du  troisième  rang,  ou  quadru- 
ples comme  ceux  du  quatrième  rang,  etc. 

«Pour réduire  tout  d'un  coup  un  inter- 
valle composé  à  son  simple,  il  n'y  a  qu'à  ôler 
toujours?  du  nombre  qui  lui  donne  le  nom, 
s'il  ne  reste  rien,  ce  sera  la  1'  qui  sera  in 
simple;  s'il  reste  quelque  chose,  le  chiffre 
restant  sera  le  nom  de  l'intervalle  simple. 
Par  exemple,  si  l'on  veut  savoir  ce  que  c'est 
qu'une  13%  on  n'a  qu'à  ôter  7  du  nombre 
13,  resteG.  La  13e  est  donc  proprement  une 
G*  doublée.  Ou  bien  si  l'on  veut  savoir  ce 
que  c'est  qu'une  26%  ôlez  3  fois  7  ou  21, 
reste  5;  la  26e  est  donc  une  quinte  quadru- 
plée.  Tout  intervalle  composé  est  toujours 
réputé  de  la  môme  nature  que  le  simple  qui 
lui  répond,  pour  les  intervalles  consunnants 
et  dissonants.  » 

IxTEisvALLifs.  —  «Le  chant  étant  un  art  qui 
enseigne  la  propriélé  des  sons  capables  de 
produire  quelque  mélodie  et  quelque  har- 
monie, ce  qui  se  t'ait  par  une  liaison  de  dif- 
férents sons  qui  se  forment,  tant  eu  haus- 
sant la  voix  qu'en  la  baissant,  il  faut  con- 
noitre  les  différentes  parties  qui  en  consti- 
tuent la  nature. 

«  Les  sons  qui  appartiennent  au  chant 
sont  ditlérenls  par  la  raison  du  grave  et  de 
Yaigu. 

«  Le  son  aigu  est  ci  lui  qui  est  supérieur 
ou  plus  haut  qu'un  autre,  et  le  son  grave 
est  celui  qui  est  inférieur  ou  plus  bas  qu'un 
autre  ;  ainsi  un  son  aigu  est  grave  par  rap- 
port à  un  autre  plus  haut,  et  un  son  grave 
est  aigu  par  rapport  à  un  autre  plus  bas.  La 
distance  que  les  sons  aigu  et  grave  laissent 
entre  eux  s'appelle  intervalle. 

«  On  appelle  aussi  ton  ces  sons,  mais  la 
signification  ordinaire  du  mot  ton  est  assez 
vague,  et  souvent  ne  veut  dire  autre  chose 
qu'un  son  entant  qu'il  a  quelque  rapport  à 
un  autre  son.  C'est  dans  ce  sens  qu'il  y  a 
dans  le  chant  sept  tons  qui  s'entresui vent  na- 
turellement, soit  en  montant  du  grave  vers 
l'aigu,  ou  en  descendant  de  l'aigu  vers  le 
grave.  Si  on  veut  aller  jusqu'au  huitième, 
neuvième  et  dixième,  ils  se  trouveront  res- 
semblants au  premier,  au  second,  au  troi- 
sième, et  ainsi  de  suite. 

«  Ces  tons  ent  été  attachés  à  ces  sept  syl- 
labes, ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si. 

«  Un  ton  est  donc  l'intervalle  d'un  son  à 
l'autre  le  plus  prochain,  excepté  ceux  de  rat 
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hfaei  si  à  ut,  parce  que  ces  deux  intervalles 
sont  plus  petits  ou  plus  resserras  que 
ies  autres,  et  s'appellent  demi-Ions  ou  semi- 
tons. 

«  I!  faut  distinguer  dans  les  sons,  le  son 
uniforme  et  le  son  disparate. 

«  Le  son  uniforme  n'est  autre  chose  qu'un 
éclat  de  voix  ou  un  frappement  de  l'air  qui 
touche  le  sens  de  l'ouïe  de  la  môme  façon, 
comme  la  la  la. 

«  Le  son  disparate  est  celui  qui  se  fait 
avec  inflexion,  lorsque  la  voix  monte  ou 
descend  par  différents  intervalles;  c'est  ce 
qu'on  appelle  proprement  tons  ou  demi- 
lons. 

«  Dans  les  sons  disparates,  les  uns  s'ap- 
pellent continus  ou  conjoints,  les  autres  dis- 
joints ou  séparés.  Les  notes  procèdent  par 
pegrés  conjoints  quand  elles  montent  ou 
descendent  par  des  secondes;  mais  par  tout 
autre  intervalle,  c'est  par  degrés  disjoints. 
Quand  elles  procèdent  par  des  intervalles 
désagréables  ou  défendus,  cela  s'appelle 
mauvais  progrès  (361). 

«  Les  degrés  conjoints  sont  de  doux  sor- 
tes :  le  (on  et  le  semi-ton.  Le  ton  est  la  con- 
nexion d'une  note  majeure  à  celle  qui  la  suit 
immédiatement  aussi  majeure  ,  comme  fa, 
sol.  Le  semi-ton  ou  demi-ton  est  la  connexion 
d'une  noie  mineure  à  une  majeure,  comme 
mi,  fa;  ou  d'une  majeure  à  une  mineure, 
comme  fa,  mi. 

«  Le  ton  et  le  semi-Ion  s'appellent  aussi 
seconde  parfaite  et  seconde  imparfaite. 

«  Les  demi-tons  dans  le  chant  sont  du  mi 
,iu  fa  et  du  si  à  Vut,  et  ils  s'appellent  démi- 
nons majeurs  naturels,  c'est-à-dire,  qui  ne 
varient  point.  Si  cependant  on  apposoit  un 
bémol  avant  ce  mi  ou  ce  si,  ils  deviendroiei.t 
tons  par  rapport  à  la  note  supérieure,  et 
demi-tons  par  rapport  à  la  note  immédiate- 
ment inférieure. 

«  Les  demi-tons  mineurs  sont  ceux,  qui  se 
l'ont  du  si  béquarre  ou  naturel  au  si  bémol, 
ou  du  mi  naturel  au  mi  bémolisé,  comme  si 
sa;  mi,  ma;  ou  Sa,  si;  ma,  mi. 

«  Les  différents  degrés  des  différentes  no- 
tes s'appellent  cordes. 

«  Après  les  secondes  suit  la  tierce  qui  est 
majeure  ou  mineure. 

«  La  tierce  majeure,  qui  s'appelle  aussi  lo 
diton,  comprend  deux  tons,  comme  ut,  mi; 
et  fa,  la. 

«  La  tierce  mineure  ou  le  semi-diton  com- 
prend un  ton  et  un  demi-ton,  comme  ré,  fa, 
et  elle  s'appelle  tierce  mineure  directe;  ou 
comme  mi,  sol,  et  elle  s'appelle  tierce  mi- 
neure inverse.  La  tierce  mineure  droite  ou 
directe  est  ainsi  appelée,  parce  que  le  demi- 
Ion  ne  se  trouve  qu'après  le  ton  à  la  seconde 
note  en  montant  tout  droit  à  la  troisième, 
ré,  mi,  fa.  La  tierce  mineure  inverse  ou 
renversée  est  ainsi  appelée ,  parce  que  le 
demi-ton  est  au  bas  de  la  tierce  en  la  ren- 


versant, tomme  sol,  fa,  jii  :  ou,  le  demi-ton 
est  au-dessus  du  ton  dans  la  directe,  et  il 
est  au-dessous  dans  l'inverse. 

«  La  quarte  mineure  ou  le  diatessaron  com- 
prend deux  tons  et  un  semi-ton.  Le  semi- 
ton  peut  être  ou  au  commencement,  comme 
mi,  la;  ou  à  la  fin,  eomme  ut,  fa;  ou  au 
milieu,  comme  ré,  sol. 

«  La  quarte  majeure,  qui  serait  fa, si,  ou  si, 
fa,  est  dure  et  de  mauvais  progrès;  elle  doit 
être  évitée  dans  la  composition  du  chant  :  on 
l'appelle  triton. 

«  La  quinte  ou  le  diapente  comprend  trois 
tons  et  un  semi-ton,  comme  ré,  la;  fa,  ut; 
ut,  sol;  sol,  ré,  qui  sont  composés  d'une 
tierce  majeure  et  d'une  tierce  mineure.  On 
appelle  fausse  quinte  celle  qui  est  composée 
tle  deux  tierces  mineure,  comme  mi,  za* 
Quoiqu'elle  doive  être  rare,  elle  n'est  pas 
toujours  à  rejeter;  mais  elle  doit  l'être  ab- 
solument quand  elle  est  jointe  au  triton. 

«  La  sixte  ou  sixième  ou  Vhexacorde  est 
composée  d'une  tierce  et  d'une  quarte  :  elle 
ne  peut  être  employée  dans  le  plain-chant 
que  très-rarement  et  pour  quelque  cas  ex- 
traordinaire: elle  doit  renfermer  deux  demi- 
tons  dans  ses  six  cordes,  comme  ré,  za,  ou 
comme  mi  finale  et  ut  dominante  dans  le 
troisième  mode,  qui  est  celui  où  elle  est 
communément  admise. 

«  La  septième  ou  Vheptacorde,  comme  do 
Y  ut  d'en  bas  au  si  au-dessus,  ou  du  ré  aussi 
d'en  bas  à  Yut  au-dessus,  n'est  point  admise 
en  plain-chant,  et  est  rejetée  aussi  bien  que 
le  triton,  comme  étant  de  mauvais  progrès, 
et  par  conséquent  défendue,  désagréable  et 
extrêmement  dure.  On  ne  la  trouve  que  dans 
la  prose  Vent,  sancte  Spiritus  de  la  Pentecôte, 
à  la  strophe  Lava  quod  est  sordidum,  encore 
n'y  est-elle  que  par  accident  et  comme  une 
reprise  de  chant  qui  n'a  pas  de  liaison  avec 
ce  qui  la  précède,  et  qui  par  conséquent  ne 
peut  servir  d'exemple  à  imiter  (382). 

«  Enfin  le  plus  grand  intervalle  qui  puisse 
se  trouver  dans  les  élancements  de  la  voix 
pour  le  plain-chant,  est  Yoctave  parfaite, 
comme  de  Yut  d'en  bas  à  Yut  d'en  haut;  c'est 
ce  qu'on  appelle  diapason,  et  qui  comprend 
toutes  les  notes  du  plain-chant,  qui  n'admet 
point  d'intervalle  plus  grand  que  celui  de 
l'octave.  Ainsi  tous  les  intervalles  du  plain- 
chant  s'appellent  simples,  et  consistent  dans 
une  octave  et  toutes  les  notes  qui  sont  ren- 
fermées dans  son  étendue  :  savoir  la  seconde, 
la  tierce,  la  quarte,  la  quinte,  la  sixte  et  lu 
septième. 

«  Les  intervalles  composés  qui  vont  au 
delà  de  l'octave  sont  pour  la  musique. 

«  C'est  de  l'arrangement  de  ces  diverses 
notes  que  se  forme  toute  mélodie  et  toute 
harmonie.»  (Poisson,  Traité  du  chant  gréy., 
pp.  31,  34.) 

INTERVALLES  SIMPLES.  —  Les  inter- 
valles sont  simples  ou  composés.  Les  inter- 


(3G1)  C'est  ce  queJumilhac  appelle  mauvaise  suite; 
les  sons  disparates  sont  ceux  que  les  auteurs,  ainsi 
que  Jumilhac,  appellent  voix  discrètes, discretœ  voces. 

(362j  i  Dans  quelques  Eglises  qui  prétendent  suivre 


le  pur  romain,  on  trouve  le  mol  Lnva  sur  la,  ut,  au 
lieu  iVui,  ut.  C'est  le  plus  simple  moyen  d'éviter  la 
septième,  et  ce  changement  ne  gale  en  aucune  façon 

la  mélodie.  • 
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valles  simples,   en  matière  do  plain-chant, 

sont  ceux  qui  sont  contenus  dans  retendue 
île  l'octave;  tels  sont  le  demi-ton  ou  seconde 
mineure,  le  ton  ou  seconde,  l'hémiditon  ou 
tierce  mineure  (qui  devait  être  appelé  plus 
proprement  trihemitonion  au  lieu  dhémidi- 
Inn),  le  dilon  ou  tierce  majeure,  le  diatessa- 
ron  ou  quarte,  la  quinte  ou  diapente,  l'hexa- 
corde  ou  sixte  mineure,  la  sixte  majeure  et 
l'octave. 

Il  faut  observer  que  Guido  no  fait  mention 
que  dé  six  intervalles  simples.  Ce  n'est  fins 
qu'il  ignore  la  sixte  et  l'octave;  il  en  parle 
ci  toute  rencontre;  mais  c'est  parce  que  ces 
intervalles  ne  doivent  pas  être  employés  au 
chant  grégorien  en  degrés  disjoints,  c'est- 
à-dire  de  plain  saut,  si  ce  n'est  en  l'intona- 
tion du  troisième  mode,  où  la  sixte  mineure 
■  si  en  usage  au  lieu  de  la  quinte.  Les  inter- 
valles simples  les  plus  usités  sont  ceux  dont 
les  systèmes  sont  les  moins  éloignés;  ainsi 
les  secondes  sont  plus  usilées  que  les  tier- 
ces, les  tierces  que  les  quartes,  etc.,  etc. 

INTERVALLES  COMPOSÉS.  —  Les  inter- 
valles composés  sont  ceux  qui,  nu  lieu  d'ê- 
tre compris  dans  une  seule  octave,  comme 
les  iutervalles  simples,  l'excèdent  au  con- 
traire, et  sont  formés  de  la  première  ou  de 
la  seconde  octave,  telles  sont  la  onzième,  la 
douzième,  la  quinzième,  la  vingt-deuxième, 
ou  autres  semblables  intervalles  qui  embras- 
sent deux  ou  plusieurs  octaves. 

Les  intervalles  composés  ne  sont  jamais 
employés  dans  le  plain-chant  par  degrés  dis- 
joints ou  de  plein  saut.  Tout  au  plus  peu- 
vent-ils être  employés  dans  les  consonnances 
de  ia  musique  à  plusieurs  pallies  ;  aussi  est- 
il  à  remarquer  que  Guido  n'en  fait  nulle 
mention. 

Les  intervalles  simples  sont  ceux  qu'Eu- 
dide  appelle  explicabilia  ;  les  intervalles 
composés  sont  ceux  qu'il  nomme  inexplicu- 
hilia,  sans  doute  parce  que  les  grandeurs 
<>u  les  distances  des  premiers  peuvent  seu- 
lis  être  expliquées  par  les  lois  de  l'octave. 
Voici  ses  paroles  :  Différentiel,  qua  explica- 
bilia differunt  ab  inexplicabilibus ,  csl  qua 
aiia  saut  explicabilia ,  alla  inexplicabilia. 
Explicabilia  suut  quorum  maynitudines  as.\i- 
yiiuri  postant,  ut  tonus,  semitonium ,  dito- 
nus,  tritoitus,  et  his  similia.  Inexplicabilia 
vero  ,  quœ  expticabilibus  majora  minorave 
tant  maynitudine  aliqua  inexplicabUi.  (Li> 
CUOES,  in  Musica.) 

INTONATION.  —  «  Action  d'entonner. 
L'intonation  peut  être  juste  ou  fausse,  trop 
haute  ou  trou  basse,  trop  forte  ou  trop  fai- 
ble, et  alors  le  mot  intonation  accompagné 
d'une  épithète  s'entend  île  la  manière  d'en- 
tonner. »  (J.-J.  Rousseau.] 

INTONATION.  —  «  L'intonation  est  la 
manière  de  commencer  quelque  chaut,  la- 
quelle consiste  en  un  seul  mot,  ou  deux,  ou 
plusieurs,  selon  le  sens  des  paroles,  et  selon 
la  décence  du  chant.  Or,  l'intonation  la  plus 
courte  est  la  plus  parfaite,  mais  il  faut  qu'il 
y  ait  un  peu  de  sens  des  deux  costés,  contre 
l'opinion  de  ceux  qui  ne  veulent  qu'un  seul 
inot,  quand  ce  seroit  un  monosyllabe  ;  non 
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toutefois  Si  IIS  se  contredire  :  car  en  certains 
endroits  ils  ont  marqué  plusieurs  mots  qui 
ne  sont  pas  si  nécessaires  qu'en  plusieurs 
autres  où  il  n'y  en  a  qu'un,  et  où  il  est  im- 
portant qu'il  v  en  ait  deux,  ou  uiesme  trois, 
tant  pour  le  sens  des  paroles  que  pour  le 
sens  du  chaut,  c'est-à-dire  pour  la  modula- 
lion  ou  conclusion  raisonnable.  Parexemple, 
ils  veulent  tous  ces  mots  pour  l'intonation 
de  cette  antienne,  Aï  nomen  Dotnini,  et  ne 
veulent  pas,  Beati  omnes ,  mais  seu'ement 
Haïti.  Ils  approuvent  Nos  qui  rivimus;  et  non 
Visita  nos ,  mais  seulement  Visita.  Ils  accor- 
dent, Ecce  nomen  Dotnini,  et  non,  Nelimeas, 
.Varia,  mais  seulement.  Ne  timeas.  Ils  met- 
tent, Commendemus  nosmetipsos  ;  eonfortale, 
manu  dissolatas ,  et  non,  0  admirabile  com- 
mercium,  mais  seulement,  0.  Cependant 
toutes  ces  paroles-là  sont  requises  absolu- 
ment pour  faire  l'intonation  parfaite  et  na- 
turelle, parce  qu'elles  sont  toutes  nécessai- 
res autant  pour  le  sens  que  pour  la  décence 
ou  conclusion  du  chant.  Et  cette  parfaite 
ii  tonatiou  donnera  bien  mieux  le  ton,  et 
fera  entrer  naturellement  dans  la  modula- 
lion  du  reslede  l'Antienne,  s'il  faut  la  pour- 
suivre ,  sinon  introduira  juste  dans  le  ton 
du  Pseaume  ou  du  Cantique  qu'il  faudra 
(lianler  ensuite.  Néanmoins  si  l'Antienne 
est  si  courte  qu'il  en  faille  dire  la  moitié 
ou  plus  pour  aller  jusqu'au  sens  des  paroles, 
pour  lors  sans  y  avoir  égard  il  en  faut  dire 
seulement  deux,  ou  mesme  un  seul  mol  si 
deux  répugnent  au  sens,  comme  dans  celles- 
cy,  Lumen  ad  revelationem  gentiûm,  cela  est 
trop  long  Lumen  ad,  ou  Lumen  ad  rcvelatio- 
tiem,  répugne  au  sens  :  il  ne  faut  donc  que 
Lumen.  Senex  puerum  portubat ,  c'est  trop; 
Senex  puerum  répugne  au  sens  :  c'est  donc 
assez  de  Senex.  Si  pourtant  le  premier  mot 
est  monosyllabe,  il  un  faut  dire  deux,  quand 
ce  seroit  contre  le  sens,  comme  dans  celle- 
cy.  In  mandulis  rjus,  c'est  trop,  veu  qu'il  ne 
reste  plus  que  deux  petits  mots,  cupit  nitnis  ; 
il  faut  donc,  In  mandat/s.  Et  si  le  premier 
mot,  quand  mesme  ce  seroit  un  monosyl- 
labe, est  chargé  d'un  nombre  raisonnable 
de  notes,  comme  Hœc  dies,  ce  mot  seul, 
//<((-,  suffit  pour  l'intonation  parfaite.  Voilà 
toutes  les  règles  de  l'intonatiou,  dont  les 
chantres  ne  doivent  point  se  mettra  en  peine, 
i  arce  que  dans  la  plupart  des  livres  corri- 
g  z  toutes  les  intonations  sont  marquées 
jusques  à  la  première  grande  bare  ,  et  cela 
sullit  pour  n'y  jamais  manquer. 

«  Voicy  une  autre  erreur  dans  laquelle 
sont  tombez  ceux  qui  n'ont  pas  une  parfaite 
cunnoissance  des  raisons  et  des  règles  de  la 
composition,  c'est  qu'ils  ont  cru  que  pour 
donner  le  ton  du  pseaume,  on  devoit  faire 
tomber  la  dernière  note  de  l'Intonation  de 
1  Antienne  (quand  elle  ne  se  dit  pas  entière 
comme  aux  sémi-doubles)  sur  la  dominante 
du  mesme  pseaume.  Et  c'est  tout  le  contraire, 
car  il  faut  commencer  toutes  les  antiennes, 
quovque  on  n'en  dise  que  l'intonation,  tou- 
jours dans  ie  naturel  de  leurs  tons,  ainsi 
qu'elles  soin  notées.  Contre  cet  abus,  et 
contre  ceux  qui  ne  veulent  qu'un  seul  mot 
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pour  l'intonation ,  sans  avoir  égard  ny  au 
S(j;is  ny  au  chant,  sont  ces  paroles  de  saint 
Bernard  :  Itepudiatis  eontm  ticenliis,  qui  si- 
militudinem  tnogis  quant  naturam  in  cantibtts 
attehdentes,  coltœrcntiadisjtingunl,  et  conjun- 
ijunl  opposita  :  sicque  omnia  confundentes , 
cantum  prout  tibet,  non  prout  licel,  ineipiunt 
et  terminent,  deponunt  et  élevant ,  componunt 
et  or  dînant. 

«  L'usage  de  plusieurs  diocèses  considé- 
rables est  d'ajouter  trois  ou  quatre  notes  à 
la  tin  de  l'intonation  pour  l'accomplir;  mais 
cette  manière  ne  se  Fait  point  dans  la  cha- 
pelle du  roi  où  nous  tenons  le  Bréviaire  et 
l'usage  romain,  ny  dans  toutes  les  autres 
églises  qui  tiennent  ou  suivent  de  près  le 
mesme  usage  romain.  Celle  addition  de  no- 
k's  à  la  fin  de  l'intonation  de  l'antienne  pa- 
rois! superfluée  dans  les  unes,  irrégulière 
dans  les  autres;  superfluée,  d'autant  que  la 
plupart  des  antiennes  ont  leur  intonation 
naturellement  accomplie  par  une  cadence 
parfaite  sans  y  rien  ajouter;  irrégulière, 
parce  que  dans  plusieurs  antiennes,  de  ces 
notes  adjoutées  il  en  résulte  une  fausse  re- 
lation de  triton.  Néantmoins  ces  sortes  d'in- 
tonations deviennent  agréables  par  la  cou- 
tume, et  chaque  église  a  ses  coutumes  et  ses 
usages.  Unaquœque  fere  manque  Ecclesia  pro- 
prias liabet  observantias.  »  (Dissertation  sur 
léchant  grégorien,  parNivEas  ;  1683,  p.  115 
h  117.) 

INTROÏT.  —On  appelle  introït  l'antienne 
que  le  chœur  chante  lorsque  le  pontife  s'a- 
vance vers  l'autel  pi  >ur  célébrer  la  messe.  Celle 
antienne  fut  nommée  Ingressa,  entrée,  par 
saint  Ambroise. 

L'introït  est  appelé  ainsi ,  dit  Popias , 
parce  que  c'est  par  lui  que  nous  nous  som- 
mes introduits  à  l'olfice;  et  le  verset  se 
nomme  ainsi,  parce  que  c'est  par  lui  que 
nous  revenons  à  l'introït  :  Introitus  dicitur 
quodper  eum  introimus  ad  ejus  uf[icium  ;  ver- 
sus, quo  per  eum  revertimur  ad  introitunt. 
Selon  Walafrid  Slrabon  ,  le  Pape  Gélestin 
institua  l'Introït,  ce  qui  doit  s'entendre, 
ajoute  Amalaire,  de  cette  partie  de  l'office 
qui  commence  à  la  première  antienne  et  qui 
s'étendjusqu'à  l'oraison  qui  précède  la  leçon. 
Officium,  quod  vocatur  Introitus  missœ,  ha- 
bet  initium  a  prima  antiphona,  quœ  dicitur 
Introitus,  et  ftnitur  in  oralione,  quœ  dicitur 
unie  lectionem. 

Les  introïls  sont,  les  uns  réguliers,  ce 
sont  ceux  qui  se  chantent  journellement  ;  les 
autres  irréguliers,  ceux  qui  suivent  les  va- 
riétés des  solemuités,  comme  puer  natus. 
(V.  d'autres  détails  dans  Honorils  d'Autun  : 
Gemma  animée,  lib.  i,  cap.  87,  et  Dirandls, 
lili.  iv,  cap.  5.)  —  Ap.  Du  Cange. 

L'Introït  était  anciennement  appelé  anti- 
phona  ad  introitum.  Voilà  ce  qui  a  donné 
d'abord  lieu  au  mot  antiphonaire  par  lequel 
on  désigne  le  livre  qui  contenait  ce  qui  de- 
vait être  chanté  au  chœur  pendant  la  messe, 
et  qui  s'applique  aujourd'hui  au  recueil  des 
antiennes,  des  matines, des  laudes  et  des  au- 
tres heures  canoniales.  (V.  le  Catalogue  rai- 
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M.  de  Cumbis-Yellcron  ;  in-i".  Avi- 
Chambeau,  1770,  p.  209.) 


—  «  Un  introït,  dit  Poisson  (Traité  ilu 
chant  grégorien,  p.  136),  doit  avoir  du  grand 
et  de  la  gravité  ;  c'est  pourquoi  on  doit  l'or- 
ner presque  comme  un  répons,  quoi  qu'il 
ne  soit  que  comme  une  espèce  d'antienne. 
Si  un  introït  est  composé  de  plusieurs  phra- 
ses, il  faut  observer  ce  que  l'on  a  marqué  ci- 
devant  pour  les  antiennes,  en  conservant 
néanmoins  le  goût  propre  aux  introïls  (voir 
la  citation  de  Poisson  au  mot  Antienne).  La 
psalmodie  des  introïls  est  la  plus  solennelle 
de  toutes  ;  aussi  est-elle  partout  la  plus 
ornée.  » 

—  «  L'introït  ou  la  première  partie  de  la 
messe  chez  les  Grecs  sefait  par  une  proces- 
sionautourde  la  nef  au  son  des  timbres,  avec 
l'encens.  Ou  sort  par  la  petite  porté  du  sanc- 
tuaire et  on  rentre  par  la  grande,  et  le  dia- 
cre porte  le  livre  des  Evangiles  entre  ses 
di-ux  mains,  fort  élevé,  pour  le  faire  voir  au 
peuple,  et  le  met  ensuite  au  milieu  du  grand 
autel.  Après  cela,  on  chante  ce  que  nous 
appelons  l'introït; ce  sont  des  antiennes  qui 
se  répètent  comme  tous  les  répons  chez  les 
latins,  puis  ou  fait  des  prières  ;  on  chante 
une  hymne  d'adoration,  qui  est  suivie  du 
Trisagion  Sanclus  Veus,  sunctus,  fortis... 
Cette  hymne  futajouléeaux  liturgies  grecques 
par  l'ordre  de  l'empereurThéodose  le  Jeune, 
comme  le  rapporte  Théophane  dans  sa  Chro- 
nique, que, dans  un  tremblement  de  terre  qui 
arriva  àConstantinople,comraeloutlemonde 
étoit  dans  une  grande  désolation,  on  vit  en 
l'air  un  enfant  qui  chantoit  celte  prière,  et 
il  avertit  l'évèque  et  le  peuple  de  la  chanter, 
promettant  qu'aussitôt  la  colère  de  Dieu 
cesseroit,  si  bien  que  Proclus,  évoque  de 
Constantinople,  la  fit  chanter.  Et  l'empereur 
Théodose,  à  la  persuasion  de  sa  sœur  Pul- 
chérie,  ordonna  qu'on  la  diroit  dans  toute 
l'Eglise  :  Sanetus  Proclus  prœcepit  populo 
psallere   Sanctls  Deus,    Sanctls    fortis, 

SaNCTCS     ET      IMM0RTAL1S,     MISERERE    NOBIS, 

niait  aliud  appelentes...  Porro  beata  Pulche- 
ria  eum  ejus  fra'.ic  sanxit  per  universum  or- 
ient divinum  hune  psallere  hijmnum.  Le  con- 
cile in  trullo  condamne  ceux  qui  ajouloient 
au  trisagion:  Vous  qui  êtes  crucifié  pour  nous. 
Saint  Jean  Damascène  rapporte  l'histoire 
comme  Théophane.  Les  Grecs  disent  celte 
prière  avec  une  grande  dévotion.  Le  prêtre 
et  le  diacre  l'entonnent  et  le  chœur  la  reprend  ; 
pendant  ce  temps  on  allume  un  chandelier 
à  trois  branches,  pour  marquer  le  mystère 
de  la  Trinité,  et  selon  Siméon  deThessaloni 
que,  celte  hymne  exprime  l'union  des  anges 
et  des  hommes.  C'e^l  pourquoi  le  prêtre  la 
dit  au  dedans  du  sanctuaire,  et  le  peuple 
avec  le  clergé  la  chantent  au  dehors.  La 
prêtre  fait  pendant  ce  temps  trois  signes  de 
croix  sur  le  livre  des  Evangiles  avec  le  chan- 
delier qu'il  tient. 
liturg  ,  l.  1",  pp. 
16i-165.) 

INV1TAT01RE 


»  (Cranucoi.as,  Anciennes 
•213,  21i;  Vuy.    ibid.,   pp. 
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•les  textes  Irés-courls  qui  ai  noucenl  le  su-  le  tout,  il  paroisse  que,  lorsque  le  corps  de 

jet  de  l'office  et  qui  y  invitent.  l'invitatoire  est  chargé  de  beaucoup  tic  110- 

«  Ils  doivent  être  il*un  chant  grave  et  tes,  il  scroit  mieux  que  V Alléluia  en  fût 
majestueux.  Il  faut  y  observer  la  division,  aussi  chargé  à  proportion.  »  \Truité  sur  le 
dont  la  reprise,  après  les  versets  du  psaume  chant  ecclésiastique,  pp.  279- 2S0.) 
I  entre,  ejcsultcmus,  doit  être  facile  et  liée  N'oublions  pas,  pour  bien  saisir  le  sens 
avec  la  fin  des  versets  de  ce  psaume,  parce  liturgique  do  celle  pièce,  que  Vinvitatoire 
qu'il  est  par  rapporl  à  l'invitatoire  ce  qu'est  est  une  sorte  d'invitation.  Ainsi,  par  exem- 
ln  verset  à  l'égard  d'un  répons.  Ainsi  il  n'est  pie,  dans  certaines  églises,  immédiatement 
pas  nécessaire  que  ces  versets,  qui  ordinal-  après  l'anus  Dei,  les  chantres  étant  debout 
rçment  sont  tous  semblables,  se  terminent  devant  l'autel  invitaient  le  clergé  et  le  peu- 
sur  la  note  finale  du  mode  auquel  ilsappar-  pie  à  la  sainte  table  pour  y  participera  la 
tiennent,  parce  qu'ils  reçoivent  leur  compté-  sainte  Eucharistie  en  chantant  le  Venite,  pn- 
ment  do  chant  par  la  réclame  ou  la  répéli-  puli.  C'est  ce  qui  se  pratiquait  à  Lyon,  il  n'y 
lion  de  l'invitatoire.  n  pas  longtemps,  aux  trois  principales  Rites 

«  Il  ne  nous  paroit  point  hors  de  propos  de  Tannée,  à  Noël,  à  Pâques  et  h  la   Penle- 

de  faire  observer  ici  que  le  chant  du  psaume  côte.  Selon  les  décrets  du   concile  d'Agdo 

Ycnite,  dans  presque  tous  les  antiphoniers,  (canon  18),  du  concile  d'EIvire  en  Espagne, 

est  très-défectueux  par  les  contre-sens  que  et  du  troisième  de  Tours  sous  Charlemagne 

1  ■  chant  y  l'ait  l'aire,  et  par  les  sens  coupés  (canon  50),    tous  les  fidèles  étaient  obliges 

qui  le  défigurent  en  plusieurs  endroits,  et  de    venir  recevoir  la  communion.  Or,   les 

cela  dans  les  différents  modes   sur  lesquels  chantres,  après  \'Agnus   Dei,  invitaient    les 

il  est  composée  cause  des  invitatoires...  fidèles  à  se  présenter  à  la  sainte  table.  Nous 

Aux  fêtes  simples,  aux  fériés  et  aux  offices  donnons  celte  antienne  que  l'on  peut  appe- 

d  <s  Morts,  l'invitatoire  est  d'une  composi-  1er  invitatoire  ad  Eucharistiam,  et  qui  est 

lion    presque  syllubique.  »  (Poisson,   Traité  appelée    transitorium   dans    un    Missel    de 

du  chant  grégorien,  p.  129  et  132.)  Milan  de  1669  :  Yenite,  populi,  ad  sacrum  im- 

Après   le  texte  de  Poisson,  nous  donne-  mortale  mysterium  et  libamen  agendum:  cutn 

mus  celui  de  Lebeuf:  timoré  et  fide  accedamus;  manibus  mundis 

«  Dans  les  l'êtes  doubles  et  au-dessus,  les  pœnitenliœ  munus   commttnicemus;  qttoniam 

choristes    chantent    l'invitatoire  en    entier  Agnus  Dei propter nos  Patri sacrificium  pro- 

avanl  le  psaume  Yenite,  et  font  une  pé.riélèse  position  est,   ipsum   solum  adoremus,  ipsum 

à  la  lin.    Le  chœur  répète  le  même  invita-  glorificemus  cumangelis  clamantes  :  Alléluia. 

toire  aussi  en  entier,  sans  faire  de  périélèse.  Il  y  avait  encore  à  Lyon  un  ancien  usage  se 

Ensuite    les   choristes  chantent  le   psaume  rapportant  indirectement  à  ce  que  nous  appe- 

Venite,  et  après  chacun  des  versets  de  ce  huis  l'invitatoire  et  qui  mérite  d'être  connu. 

psaume,  le  chœur  répèle  l'invitatoire  en  en-  Il  faut  d'abord  savoir  que  les  trois  églises  de 

lier;    mais  après  le  Gloria   Patri,   on    ne  celte    ville,   Saint-Jean,    Saint-Etienne    et 

répète    que    la  dernière  moitié  de  l'invita-  Sainte-Croix  sont  contiguës.  Dans  ces  trois 

loire,  en  reprenant  à  l'endroit  marqué  d'une  églises  on  récitait  tout   l'office  au  sondes 

étoile;  après  quoi  les  choristes  reprennent  mômes  cloches   et  aux  mêmes  heures,  si  ce 

le  commencement   de  l'invitatoire  et   l'en-  n'est  qu'à  Saint-Etienne  on  ne  commençait 

tonnent  avec  cadence, puis  le  chœur  le conti-  Matines  que  lorsque  dans  la  cathédrale  de 

nue  et  le  finit.  Saint-Jean,  on   en  était  arrivé  au   verset: 

«  Aux  fêtes  semi-doubles   on   fait  ainsi  Ifodie  si  vocem  ejus  audieritis,  où  celui  qui 

pour  l'invilaloire.  Un  des  chantres,  ou  bien  chantait   Vinvitatoire   élevait   la   voix    plus 

deux,  chantent  la  moitié  de  l'invitatoire,  et  haut  qu'à  l'ordinaire.  De  même,  dans  l'église 

font  une  cadence  à  la  fin  d-1  cette  moitié  ;  le  do  Sainte-Croix,  on  ne  commençait  Matines 

rhœur  continue  le   reste.  Ensuite,  après  le  que  lorsque,  dans  l'église  de  Saint-Etienne, 

premier  verset  du  psaume,  il  répèle  l'invi-  on  c:i  était  au  même  \ersel:Hodie  si  vocem, 

latoire  en  entier.  Après  les   autres  versets,  etc.    Pourquoi  cela?  c'était  afin    que  si  un 

le  chœur  ne  chante  que  la  dernière  moitié,  chanoine  n'était  pas  venu  assez  lot  à  Sain  l- 

si  ce  n'est  après   le  Gloria  Patri,  qu'il  le  Jean,   il    pût    aller   à   Saint-Etienne   ou    à 

cha 'te  encore  en  entier.  SninlerCroix  ;  et   alors,  prenant  attestation 

«   Aux  fêtes    simples  on  suit   le   même 
usage. 

«  A  ces  semi-doubles  dans  l'église  métro-  avait   assislé~à   Saint-Jean,   même  dans  le 

poîilaine,  l'invitatoire  et  le  Yenite  sont  chan-  temps  de  sa  résidence  rigoureuse  pour  ga- 

'■   S  par  deux,  et  ailleurs  par  un  seul  ;  mais  gner  ce  qu'on  nommait  les  gros  fruits.  Il  y  a 

aux  fêles  simples,    l'invitatoire  aussi    bien  plus:  il  pouvait  même,  s'il  se  trouvait  dans 

que  le  Ymite    ne  sont  chantés  que  par  un  le  quartier  de  Saint-Jusl,  de  Saint-Paul  ou 

seul  ecclésiastique  qui  est  debout  à  sa  place  de  Saint-Nizier,  assister  à  l'office  dans  une 

de  chœur  et  tourné  vers  l'autel.  de    ces   collégiales   en    habit  de    chœur  Ht 

«  Au  temps  paschal,  on  ajoute  Alléluia  au  gagner  la   distribution    à   la   cathédrale  de 

bout  de  l'invitatoire,  sur  le   même  chant  Saint-Jean,  comme  s'il  avait  été  présent  à 

(ou  approchant)  qu'il  se  chante  à  la  lui  des  celte  dernière  église. 

antiennes  dans  le  même  Uiii|. s  ;  et  cela  selon  Ne  peul-on  pas  aussi  rapporter  au  genre 

le  mode  de  l'invilaloire  ,  quoique  pour  la  de   Vinvitatoire    l'usage   suivant    établi   eu 

ressemblance  de  la  partie  conelusive  avec  l'église  de  Vienne?  «  Le  jeudi  saint,  après 


du  magister  de  l'une  ou  l'autre  de  ces  deux 
églises,  il  gagnait  la  distribution  comme  s'il 
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Noue,  l'arehevêque,  revêtu  de  l'aube  et  do 
l'amict,  <ie  l'étole  ci  d'une  chappe  de  soie 
avec  sa  milreet  sa  crosse,  allait  aux  portes 
de  l'église  pour  y  faire  rentrer  les  pénitents 
publics  qui  attendaient  là  qu'on  leur  fît  la 
grâce  de  les  y  admettre;  puis  il  faisait  un 
sermon,  lequel  étant  fini,  l'archevêque  disait 
trois  fois  :  Venite,  pllii.  L'archidiacre  disait 
le  verset  :  Accedite.  Et  il  faisait  entrer  les 
pénitents.  »  {Voyages  liturg.,  pp.  20,  21  et 
passim.) 

—  On  doit  observer,  dans  Yinvitatoire,  la 
divisionel  la  réclame.  Lorsque  le  déchant  se 
fut  introduit  dans  les  églises,  les  invitatoires 
étaient  déchantes  en  entier. 

IONIEN.  —  De  la  seconde  espèce  du  cin- 
quième mode,  ou  du  onzième  mode,  appelé 
ionien.  —  «  La  seconde  espèce  du  cin- 
quième mode,  appelée  ionienne  ou  hypé- 
rionienne,  et  iastienne  ou  hypériastienne, 
est  formée  de  la  troisième  octave,  dont  elle 
est  la  division  harmonique.  C'est  cette  oc- 
tave qui  constitue  le  onzième  mode,  qui  est 
authente,  impair,  majeur,  de  l'espèce  de 
chant  oxypycnc. 

«  Les  modernes  ,  dans  la  réduction  des 
modes  à  huit,  ont  attribué  celui-ci  au  cin- 
quième, parce  qu'il  a  la  môme  progression 
d'octave  et  la  môme  division,  savoir  :  la 
quarte  au-dessus  de  la  quinte  dans  le  môme 
ordre;  mais  la  quinte  n'est  pas  semblable; 
car  elle  a  le  semi-ton  de  la  tierce  à  la  quarte 
ut,  ré,  mi,  fa,  au  lieu  que  dans  la  première 
espèce,  ou  le  lydien,  le  semi-ton  est  de  la 
quarte  à  la  quinle  fa,  sol,  la,  si,  ut  ;  le  fa  et 
le  sî  ne  peuvent  sonner  de  môme.  On  voit 
que  pour  mettre  ce  mode  dans  la  position  du 
lydien,  il  lui  faut  partout  et  invariablement 
un  bémol  comme  essentiel.  Telle  est  la  se- 
conde espèce  du  cinquième  mode,  que  les 
anciens  connoissoienl  pour  onzième  mode. 
Son  octave  est  û'ut  C  à  ut  c,  et  sa  dominante 
au  sol  G.  On  peut  aussi  le  mettre  à  l'octave 
au-dessus,  pour  lors  son  octave  sera  de  c 
à  ce,  el  sa  dominante  à  g.  Sa  médian  te  et 
ses  repos  sont  de  môme  que  dans  la  pre- 
mière espèce. 

Notes  essentielles.        Octave. 


Octave. 
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«  L'octave,  portée  à  la  double  ociave,  est 
très-rare. 

«  Ce  mode  a  les  mômes  qualités  et  les 
mêmes  propriétés  que  le  lydien  :  comme  il 
a  toujours  sa  quarte  mineure  au-dessus  de 
sa  finale,  il  est  ordinairement  plus  affec- 
tueux; il  est  aussi  majestueux,  pompeux, 
très-propre  à  la  congratulation,  à  l'action  de 

(565)  Ison,  suivant  Yillnleau,  est  une  tenue  dans 
le  chant  de  l'Eglise  grecque,  sur  laquelle  le  ehsin- 
icnr  règle  son  chant.  Voici  ce  qu'il  dit,  p.  377  de 
l'Étal  actuel  de  la  musique  chez  les  Orientaux  :  <  Le 
mot  ison  se  prend  dans  le  sens  de  régulateur,  en 


grâce,  à  l'admiration.  Les  saillies  s'expri- 
ment heureusement  par  ce  mode. 

«  Le  mode  ionien,  aussi  bien  que  le  ly- 
dien, est  très-fécond  pour  les  chants  lyri- 
ques et  pour  les  proses  :  celle  de  F  Ascen- 
sion et  autres  en  sont  la  preuve  et  doivent 
servir  de  modèle. 

«  On  sent  que  la  transposition  de  l'ionien 
à  la  quarte  au-dessus  de  sa  finale,  en  feroit 
un  lydien,  en  lui  donnant  1 'bémol  partout; 
c'est  ce  qu'ont  fait  les  modernes  en  le  ré- 
duisant au  cinquième  mode.  De  môme,  si 
on  transposoit  à  la  quarte  l'octave  c,  ce,  ce 
serait  la  môme  position  que  sur  le  lydien  : 
l'octave  serait  f,  ff,  la  dominante  et  la  divi- 
sion seraient  ce  :  positions  inutiles  et  qui 
ne  pourraient  qu'embarrasser.  »■ 

De  la  psalmodie  du  cinquième  mode,  de 
quelque  espèce  qu'il  soit.  —  «  Les  différen- 
tes espèces  du  cinquième  mode  ont,  dans  le 
romain  et  dans  plusieurs  autres  anlipho- 
niers,  la  même  psalmodie.  Dans  les  anciens 
livres,  on  ne  lui  trouve  qu'une  terminaison 
en  a,  qui  est  incomplète  et  qui  servoit  à 
toutes  les  antiennes,  même  aux  introïts.On 
en  a  donné  dans  plusieurs  antiphoniers  de 
nouvelles,  qui  sont  plus  variées  et  plus  so- 
lennelles ;  elles  peuvent  toutes  se  chanter 
sur  la  même  position,  mais  il  faut  nécessai- 
rement le  bémol  à  plusieurs.  »  (Poisson  , 
Tr.  du  ch.  grég.,  pp.  308-311.) 

IONIEN  ou  Ionique.— «  Le  mode  ionien 
était,  en  comptant  du  grave  à  l'aigu,  le  se- 
cond des  cinq  modes  moyens  de  la  musique 
des  Grecs.  Ce  mode  s'appelait  aussi  iastien, 
et  Euclide  l'appelle  encore  phrygien  grave  » 
(J.-J.   Rousseau.) 

IRRÉC.ULIER.  —  «  On  appelle  dans  le 
plain -chant  modes  irréguliers  ceux  dont 
i'élendue  est  trop  grande,  ou  qui  ont  quel- 
que autre  irrégularité. 

«  On  nommait  autrefois  cadence  irrégu- 
lière celle  qui  ne  tombait  pas  sur  une  des 
cordes  essentielles  du  ton  ;  mais  M.  Rameau 
a  donné  ce  nom  à  une  cadence  particulière 
dans  laquelle  la  basse  fondamentale  monte 
de  qu'nte  ou  descend  de  quarte  après  un  ac- 
cord de  sixte  ajoutée.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

IRRÉGULIER  (Ton).— «  C'est,  dans  le 
plain-chant,  une  antienne,  une  hymne,  ou 
toute  autre  pièce  dont  le  chant  participe  de 
plusieurs  tons  (modes)  à  la  fois.  »  (Fétis.) 

ISON  (chant  en),  ou  chant  égal. 
appelle  ainsi  un  chant  ou  une  psalmodie  (pu 
ne  roule  que  sur  deux  sons  et  ne  forme, 
par  conséquent,  qu'un  seul  intervalle. 
Quelques  ordres  religieux  n'ont,  dans  leurs 
églises ,  d'autre  chant  que  le  chant  en 
ison  (363).  »  'J--J-   Rousseau.) 

langage  technique  de  la  musique  grecque  moderne, 
parce  que  les  Grecs  ont  coutume  de  taire  sentir  le 
ion  de  la  tonique  pendant  la  durée  de  leur  chant; 
ni  c'est  pourquoi  on  l'appelle  ison,  mot  qui,  en  grec, 
signifie  égal,  qui  ne  moule  ni  ne  descend. 


On 
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JALOUSIES.  —  Ce  sont,  dans  l'orgue,  '.les 
bottes  garnies  de  lames  do  jalousie  ou  boîtes 
d'expression  que  l'en  l'ait  mouvoir  au  moyen 
d'une  pédale.  L'expression  produite  par  ces 
bottes  n'est  guère  qu'une  expression  méca- 
nique, c'est-à-dire  Jes  crescendos  et  decres- 
cfiidos  et  des  effets  d'échos. 

JEREMIES.  —  On  donne  le  nom  de  Jéré- 
viits  aux  leçons  de  ce  prophète  que  l'on 
chante  à  l'office  des  Ténèbres  et  qu'on  nomme 
les  Lamentations.  Dans  quelques  églises  le 
chant  en  est  fort  beau;  il  est  accompagné 
de  l'orgue  ou  de  la  liasse. 

JEU.  —  «  L'action  de  jouer  d'un  instru- 
ment. On  dit  plein  jeu,  demi-jeu,  selon  la 
manière  plus  forte  ou  plus  douce  de  tirer  les 
sons  de  l'instrument.  »     (  J.  J.  Hoisseau.) 

Le  mot  de  plein-jeu  ne  s'applique  plus 
qu'aune  certaine  combinaison  des  jeux  de 
l'orgue. 

JEU  D'ORGUE.  —  «  Ce  qu'on  appelle  un 
jeu  dans  l'orgue  est  une  rangée  d'un  certain 
nombre  de  tuyaux  de  môme  espèce,  posés 
ordinairement  sur  un  même  registre,  qui 
forment  une  suite  de  tons  en  progression 
chromatique  de  l'étendue  convenable  a  sa 
qualité.  Celte  étendue  consiste  le  plus  sou- 
vent eu  quatre  octaves  ou  plus,  selon  l'é- 
tendue des  claviers.  Il  y  a  des  jeux  qui  n'en 
ont  que  trois,  d'autres  deux,  etc. .parce  que 
les  uns  sont  destinés  à  faire  toutes  les  par- 
ties de  la  musique  ;  d'autres  ne  sont  propres 
qu'à  faire  des  basses,  et  d'autres  le  dessus 
seulement;  de  là  rient  la  différente  étendue 
des  uns  et  des  autres.  Tous  les  jeux  de  l'or- 
gue peuvent  se  diviser  en  deux  principales 
espèces,  les  jeux  à  bouche  et  les  jeux  d'an- 
che. »  (  Manuel  du  facteur  d'orgues  ;  Paris, 
Roret,  18'»9,  t.  1",  p.  3i.) 

—  «  Collection  de  tuyaux  d'orgue  d'une 
certaine  forme,  d'une  certaine  espèce,  éta- 
it ie  sur  toutes  les  notes  dont  se  compose 
l'échelle  générale  de  l'instrument.  Un  jeu  de 

flûte  ouverte  de  quatre  pieds  est  un  jeu  dont 
e  tuyau  le  plus  grand  a  quatre  pieds  de 
hauteur;  un  jeu  de  hautbois  est  un  jeu  com- 
posé de  tuyaux  à  anches  qui  imitent  le  son 
du  hautbois,  etc.  On  distingue  les  jeux  do 
l'orgue  en  jeux  à  bouche,  jeux  d'anches  cl 
jeux  de  mutation.  »  (Eétis.) 

JEUX  D'ANCHES.  —  «  Les  jeux  d'anches 
sont  ainsi  nommés,  parce  qu'ils  parlent  au 
moyen  d'une  anche.  Ce  sont  les  plus  bril- 
lants, et  qui  l'ont  le  principal  éclat  de  l'or- 
gue. On  peut  les  comparer  à  plusieurs  au- 
tres instruments  de  musique  fort  connus, 
comme  le  basson,  le  hautbois,  qui  ont  une 
anche  que  l'on  presse  entre  les  lèvres;  le 
chalumeau,  qui  a  une  languette  qui  doit 
mouvoir  librement  et  qu'on  met  tout  entière 
dans  la  bouche  pour  faire  parler  cet  instru- 
ment; le  serpent,  le  cor  de  chasse,  la  trom- 
pette, etc.,  ont  aussi  leur  anche,  consistant 
en  leur  embouchure,  qu'on  appelle  \p  bocal, 
contre  laquelle   on  applique  les  lèvres,  qui 


lui  servent  de  languette.  De  môme,  il  y  a 
des  jeux  dans  l'orgue  qui  ne  donnent  leur 
son  que  par  leur  anche,  tels  sont  :  la  bom- 
barde,  la  trompette,  le  clairon,  le  cromortie, 
la  voix  humaine  et  le  hautbois.  Ce  sont  les 
jeux  ordinaires.  11  en  est  deux  autres  plus 
nouveaux,  qui  sont  le  basson  et  la  musette.  A 
l'égard  de  la  régale,  c'est  le  jeu  d'anches  le 
plus  ancien,  et  qui  n'est  plus  d'usage  dans 
les  orgues  d'églises.  Les  anches  des  tuyaux 
d'orgues  sont  fort  différentes  de  celles  des 
autres  instruments  que  nous  avons  nommés 
ci-dessus.  On  les  fait  toujours  en  laiton,  et 
toutes  celles  des  différents  jeux  sont  de  la 
môme  figure  et  de  la  môme  construction. 
Elles  ne  diffèrent  entre  elles  que  par  leur 
grandeur.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues;  Pu- 
lis,  Roret,  18i9,  t.  I",  p.  51.) 

Jeux  d'ancues.  —  «  C'est  la  troisième 
grande  classe  de  registres.  Nous  ne  parle- 
rons pas  des  anches  libres,  qui  sont  d'une 
application  encore  trop  exceptionnelle,  mais 
du  jeu  d'anches  battues,  du|jeu  d'anches 
classique  et  populaire,  dont  le  timbre  écla- 
tant et  pur  a  néanmoins  une  assez  grande 
dureté  métallique,  en  raison  de  sa  languette 
de  laiton  qui  vibre  violemment  et  bat  à  cha- 
que vibration  contre  une  anche  de  môme 
métal. 

«  Ce  genre  de  registres,  dont  l'introduc- 
tion a  complètement  bouleversé  le  caractère 
primitif  de  l'orgue,  s'emploie  dans  les  ex- 
pressions les  plus  solennelles  delà  musique 
d'église,  en  raison  de  la  vigueur  de  ses  sons 
ei  de  leur  majesté  relative  dans  certaines  si- 
tuations et  combinaisons,  ils  embrassent  en 
hauteur  de  ton  tous  les  degrés,  du  six-pou- 
ces  au  trente-deux  pieds,  et  par  là  même 
ils  donnent  toutes  les  imitations  d'instru- 
ments à  anches, du  plus  épais  au  plus  fluet  : 
ainsi,  le  oix-pouces  se  pare  du  titre  passa- 
blement ambitieux  de  voix  humaine  ;  l'on 
donne  seize-pieds  au  trombone,  à  la  bom- 
barde (qui  est  le  nom  plus  que  laréaiité  du 
vieil  instrument  à  anche  du  xvi°  siècle)  ; 
enfin,  le  trente-deux  pieds  des  jeux  d'anches 
(  qui,  communément,  n'en  a  guère  quevingt- 
quatre  )  s'emploie  sous  le  nom  de  contre- 
bombarde  (bombardonc,  disent  les  Italiens. 
comme  ils  ont  déjà  fait  trombone  de  trom- 
ba).  »  (De  l'orgue,  par  M.  J.  Régnier,  pp. 
93-9i. ) 

JEUX  (ou  Registres)  DE  FOND.  —  «  Les 
fonds  ou  flûtes  fondamentales  ont  été  les 
premiers  et  seront  les  derniers  jeux  em- 
ployés dans  la  composition  de  l'orgue.  Ils 
sont  tous  accordes  sur  le  type  de  l'un  d'eux 
qui  est  une  tlûte  d'étain  de  quatre  pieds  ou- 
\eite,  et  que  l'on  nomme  le  prestant. 

«  Leur  diapason  ou  base  de  leur  ton  d'ac- 
cordage  forme  ce  que  l'on  appelle  le  ton 
d'orgue,  c'est-à-dire  à  peu  pies  un  ton  au- 
dessous  du  diapason  des  instruments  d'or- 
chestre   et   du  piano.    Le  nom  de  flntc   se 
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chiingerall  sans  Inconvénient  pour  celui  di> 
flageolet,  si  ce  nom  ne  nous  rappelait  pas  l'i- 
dée d'un  instrument  construit  dans  de  pe- 
tites proportions  ;  en  effet,  la  flûte  de  l'or- 
gue est  exactement  un  grand  flageolet  ren- 
versé, dans  lequel  souflle  le  sommier,  après 
avoir  aspiré  l'air  dans  les  énormes  poumons 
de  la  soufflerie.  Toutes  les  flûtes  d'orgue  ne 
sont  pas  des  fonds;  il  faut  pour  cela  qu'elles 
soient  au  ton  fondamental  de  l'orgue  et  non 
à  la  quinte,  à  la  tierce,  à  la  quinzième,  etc. 
Le  nom  de  jeux  doux  s'explique  de  lui- 
même.  Quoique  ce  soient  toutes  flûtes  de 
nuances  plus  ou  moins  douces,  néanmoins 
tous  les  fonds  n'ont  pas  la  même  nuance  ; 
ainsi  l'on  distingue,  d'après  la  taille  des 
tuyaux,  une  nuance  de  rondeur  et  une  autre 
de  finesse. Lorsqu'une  seule  de  ces  nuances 
parle,  l'orgue  semble  dédoublé;  si  au  con- 
traire, tes  deux  sont  mélangées,  l'orgue  parle 
à  pleins  fonds;  l'aigreur  de  la  nuance  fine 
ou  effilée  disparaît  dans  la  rondeur  de  l'au- 
tre nuance;  et  celle-ci,  qui  toute  seule  serait 
singulièrement  pâte  à  moins  d'un  grand 
nombre  de  registres,  prend  dans  son  union 
avec  la  nuance  effilée,  un  éclat  digne  des 
plus  mâles  instruments. 

«  L'avantage  d.esjeuxde  fonds  est  de  pou- 
voir se  mélanger  avec  tous  les  autres  jeux 
de  l'orgue,  sans  faire  autre  chose  que  de  les 
adoucir  et  leur  donner  le  velouté  qui  leur 
manque.  Substituez  au  contraire  aux  jeux 
de  fonds  n'importe  laquelle  des  deux  autres 
divisions,  jeux  forts  ou  jeux  de  mutation, 
l'orgue  n'a  plus  qu'un  son  aigre,  cuivré,  un 
sifflement  qui  mord  sur  l'oreille  et  les  nerfs 
de  l'auditoire  sans  arriver  à  son  cœur;  l'or- 
gue a  rompu  aussitôt  avec  la  tradition  des 
facteurs  primitifs,  qui  certes  pouvaient  aussi 
composer  l'instrument  tout  entier  de  tim- 
bres éclatants  et  métalliques,  et  qui  cepen- 
dant leur  ont  sagement  préféré  cette  har- 
monie veloutée  et  profonde. 

«  Enfin,  les  jeux  de  fonds  se  distinguent 
des  autres  en  ce  qu'ils  peuvent  se  suffire  à 
eux-mêmes,  parler  seuls  sans  le  secours 
d'aulrui,  tandis  que  les  autres  feraient  sou- 
vent acte  d'imprudence  en  élançant  leurs 
voix  à  la  voûte  de  nos  églises,  sans  s'ap- 
puyer sur  les  larges  ailes  des  fonds. 

«  Tous  ces  avantages  réunis  ont  valu  sans 
Joute  aux  flûtes  fondamentales  de  l'orgue  le 
nom  qu'elles  portent.  Aussi  n'est-il  pas  un 
rgue  qui  puisse  s'en  passer  ;  et  il  faut  dire 
•  pie  les  jeux  de  fonds  se  plient  à  toutes  les 
dimensions  d'églises. Dans  un  temple  vaste, 
leurs  accords  roulent  avec  une  liberté,  une 
élasticité,  une  mollesse  admirables.  L'écho 
adoucit  leurs  finales  en  les  prolongeant. 
Dans  un  étroit  sanctuaire,  ils  sauvent,  par 
la  douceur  et  le  moelleux,  ce  que  les  jeux 
bruyants  de  l'orgue  auront  toujours  de  sec 
et  de  dur  dans  un  lieu  sans  écho. 

«  Les  jeux  de  fonds  s'harmonisent  avec 
toutes  les  parties  de  l'office.  Quoi!  les  fonds, 
même  à  l'offertoire  I  Habitant  de  l'est,  et  voi- 
sin des  bords  du  Rhin,  où  ne  résident  pour- 
tant pas  tes  plus  grands  organistes  de  l'Alle- 
magne, je  puis  affirmer  que  j'ai  entendu  sur 


ces  bords  harmonieux  l'orgue  parlant  par  ses 

seuls  jeux  de  fonds,  et  parlant  à  merveille, 
même  et  surtout  dans  ces  moments  solenneis 
où  le  commun  des  organistes  français  et  es- 
pagnols se  croient  obligés  au  vacarme  et 
aux  allures  de  fanfares,  sous  prétexte  de 
variété.  Le  bruit  n'est  pas  si  nécessaire 
qu'on  veut  bien  le  croire  pour  exprimer  la 
sainte  joie  des  offices  :  il  y  a  dans  les  fonds, 
telle  corde  fine  et  pénétrante,  qui  joue  exac- 
tement dans  l'harmonie  ecclésiastique  le  rôle 
d'un  solo  de  violoncelle  ou  môme  de  violon 
dans  l'orchestre.  A  quelque  nuance  qu'on 
emprunte  leurs  effets,  et  quelque  faible  que 
soit  cet  emprunt,  il  s'y  trouve  une  émi- 
nente  convenance  pour  l'instantotlelieu.Les 
Allemands  en  ont  plus  que  nous  la  conviction, 
niais  ils  la  poussent  quelquefois  un  peu  loin, 
n'employant  dans  ces  moments  solennels  que 
des  sons  d'une  ténuité  extrême;  et  cette  té- 
nuité même, sous  prétexte  de  faire  respecter 
le  moment  solennel,  va  bien  souvent  jusqu'à 
distraire,  au  profit  de  cette  musique  loin- 
laine,  une  partie  de  l'imagination  des  fidè- 
les. »  [De  l'orgue,  par  M.  J.  Régnier,  pp. 
85-88.) 

•  JEUX  DE  MUTATION.— «On  trouve  dans 
l'orgue  une  sorte  de  jeux  dont  l'idée  est  très- 
singulière,  et  dont  l'effet  est  un  mystère.  Ce 
jeu,  qu'on  désigne,  en  général,  sous  le  nom 
de  jeu  de  mutation,  se  divise  en  fourniture, 
en  mixture  et  en  cymbale.  Chacun  de  ces 
jeux  se  compose  de  quatre,  ou  cinq,  ou  si.r, 
et  même  dix  tuyaux  pour  chaque  note.  Ces 
tuyaux,  de  petite  dimension  et  d'un  son  aigu, 
sont  accordés  en  tierce,  quinte  ou  quarte, 
octave,  double  tierce,  etc.  ;  en  sorte  que  cha- 
que note  fait  entendre  un  accord  parfait 
plusieurs  fois  redoublé.  Il  en  résulte  que 
l'organiste  ne  peut  faire  plusieurs  notes 
de  suite  sans  donner  lieu  à  des  suites  de 
tierces  majeures,  de  quintes  et  d'octaves. 
Mais  ce  n'est  pas  tout  :  si  l'organiste  exé- 
cute des  accords,  chacune  des  notes  qui  en- 
trent dans  sa  composition  fait  entendre  au- 
tant d'accords  parfaits  redoublés  ou  triplés,  en 
sorte  qu'il  semblerait  qu'il  doit  en  résulter 
une  cacophonie  épouvantable;  niais,  par 
une  sorte  de  magie,  lorsque  ces  jeux  sont 
unis  à  toutes  les  espèces  de  jeux  de  flûte, 
de  deux,  quatre,  huit,  seize  et  trente-deux 
pieds,  ouverts  en  bouches,  il  résulte  de  ce 
mélange,  qu'on  nomme  plein-jeu,  l'ensem- 
ble le  plus  majestueux  et  le  plus  étonnant 
qu'on  puisse  entendre.  Aucune  autre  com- 
binaison de  sons  ou  d'instruments  ne  peut 
en  donner  l'idée.  »  (Fétis  ,  La  musique 
mise  à  la  portée  de  tout  le  monde,  sect.  h, 
chap. 14. 

Jeux  nr.  mutation.  —  «  Ces  registres 
tirent  leur  nom  de  leur  mode  d'a<- 
cordage  ,  qui  opère  en  effet  un  chan- 
gement, une  mutation  dans  le  ton  fon- 
damental de  l'orgue;  ils  sont  accordés  à  la 
tierce,  à  la  quinte,  à  la  double  octave  et 
autres  intervalles,  de  telle  sorte  que,  en 
louchant  Tut,  par  exemple,  vous  entendiez, 
résonner  un  mi.  ou  un  sol,  ou  toute  auflrâ 
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seuls,  mais  toujours  avec  1rs  busses  île  l'har- 
monie de  l'orgue,  avec  les  t'omis  et  dans  une 
proportion  assez  modérée  poitr  que  cette 
harmonie,  loin  d'en  être  détruite,  en  dé- 
tienne PU  contraire  plus  saillante.  On  con- 
çoit en  e'IVl,  que  s'il  y  avait  autant  de  force 
d:>n-  les  jeux  de  mutation  que  dans  les  jeux 
lu  dimentaux  auxquels  on  les  associe,  on 
ne  drstingaifrail  plus  dans  lequel  des  deux 
se  trouve  le  ton  fondamental;  vous  enten- 
dîmes \'ut  foidfemental,  par  exemple,  en 
môme  temps  que  le  sol  de  mutation; 
l'une  des  deux  notes  sonnant  aussi  fort  que 
sa  compagne,  si  vous  souteniez  être  en  ut, 
non,  dirait  le  voisio,  mais  bien  en  sol.  Ce 
serait  un  perpétuel  quiproquo;  et  puis  quel 
abominable  charivari  tonnerait  un  contre- 
point plein  d'une  pareil  le  combinaison,  quelle 
suite  perpétuel'e  de  quintes  et  d'octaves,  de 
tierces  et  de  quartes  1  En  harmonie,  péché 
mortel  ! 

«  C'est  de  ce  même  péché  que  de  modernes 
écrivains  ont  accusé  nos  pères,  inventeurs 
au  moyen  Age  des  jeux  de  mutation.  Ces 
messieurs  n'ont  pas  réfléchi  à  ce  que  nous 
venons  d'exposer,  c'est-à-dire  à  la  propor- 
tion dans  laquelle  les  jeux  de  mutation  se 
trouvent  ou  doivent  se  trouver  non-seule- 
ment fondus  avec  les  jeux  de  fonds,  mais 
pour  ainsi  dire  écrasés  par  eux,  de  manière 
a  ne  plus  leur  laisser  que  ce  qu'on  appelle- 
rait assez  justement  une  poitiie  de  mutation. 
Dans  cette  fusion,  la  note  de  la  gamme  prin- 
cipale domine  toujours,  et  sa  compagne  la 
suit,  enveloppée  dans  cette  essence  pre- 
mière; c'est  comme  l'alliage-,  qui  donne  à 
l'argent  cette  solidité  dont  il  manque  natu- 
rellement, mais  qui  n'empêche  pas  ce  métal 
d'être  plus  précieux  et  plus  saillant  que  lui. 

«  N'avons-nous  pas  dit,  à  propos  des  di- 
verses press  ons  de  vent,  qu'une  forte  pres- 
sion modifiait  le  timbre  en  faisant  ressortir 
les  concomitances ,  qui  y  demeurent  ca- 
chées quand  la  pression  est  faible?  N'avons- 
nous  pas  vu  que  dans  certaines  flûtes  la 
quinte  et  l'octave  accompagnaient  la  tonique 
dans  un  même  tuyau  fortement  embouché, 
lequel  perdait  sa  quinte  et  son  octave  pour 
ne  plus  garder  que  sa  tonique  aussitôt  que 
la  pression  du  vent  faiblissait?  Or,  s'est-on 
jamais  pris  à  disputer  aux  tuyaux  le  droit 
que  leur  a  donné  la  nature  de  faire  entendre 
des  concomitances,  les  a-t-on  jamais  accusés 
de  pécher  ainsi  contre  la  règle  de  l'harmo- 
nie qui  défend  les  successions  de  quintes 
et  d'octaves?  On  a  voulu  expliquer  l'origine 
des  jeux  de  mutation;  on  l'a  vue  clans  l'har- 
monie primitive  de  nos  compositeurs  du 
moyen  âge,  qui  ne  se  faisaient  pas  faute  de 
successions  d'octaves  et  de  quintes  et  même 
de  quartes.  Cnsuite,  il  faut  se  rappeler  que, 
«les  l'origine  du  culte  extérieur,  le  chant 
d'église,  étant  essentiellement  populaire, 
s'exécutait  à  l'unisson.  Or,  dans  cette  exé- 
cution unissonale,  on  avait  remarqué  qu'une 
quinte,  par  exemple,  continuellement  su- 
perposée à  toutes  les  notes,  donnait  au  chant 
ni  earactère  original  sans   détruire  néan- 


moins l'unisson,  car  celte  quinte  était  chan- 
tée par  une  ou  deux  voix  contre  dix  ou 
douze  qui  chantaient  dans  le  ton  véritable. 
Ce  chant  fondamental,  étant  beaucoup  plus 
fort,  ne  laissait  donc  entendre  du  chant  qui 
l'accompagnait  à  la  quinte  qu'une  sorte  du 
murmure  concomitant,  dont  le  caractère 
des  voix  fondamentales  recevait  cependant 
un  timbre  tout  nouveau  sans  perdre  sa 
force  d'unisson.  Ce  timbré  changeait  encore, 
si,  au  lieu  d'une  quinte,  on  prenait  la  tierce 
nu  la  quarte,  ou  tout  autre  intervalle.  D'es- 
sais en  essais,  on  en  vint  à  ne  plus  mettre 
seulement  dans  la  masse  une  quinte  seule, 
mais  la  tierce  et  la  quinte  puis  tout  l'ac- 
cord parfait  est  plus- que-par  fait,  la  dixième, 
la  douzième,  etc..  Mais  toujours  ces  combi- 
naisons étaient  assorties  en  quantité  si  faible 
à  la  masse  unissonale,  que  toujours  le  chant 
fondamental  dominait.  C'est  ce  qui  appert 
des  termes  de  la  bulle  de  Jean  XXII,  tant 
de  fois  citée.  «  Nous  n'entendons  nullement 
«  empêcher  que  de  temps  à  autre...  on  n'em- 
«  ploie  quelquesco'isonnances,  tellesque  les 
o  octaves,  quintes  et  quartes,  et  autres  harmo- 
«  nies  semblables  sur  la  mélodie  simple  du 
«  l'iiglise,  â  condition  que  le  chant  ecclésias- 
«  tique  yi'ensera  nullement  altéré. ..n  Nos  com- 
positeurs de  faux-bourdons  devraient  bien 
un  peu  se  souvenir  de  cette  bulle,  eux  au 
les  maîtres  de  chapelle  qui  les  font  exécuter, 
car  c'est  à  peine  si  dans  le  fracas  et  la  mo- 
notonie de  leurs  accords  une  oreille  exer- 
cée parvient  à  suivre  le  chant  fondamental, 
qui  n'est  plus  comme  autrefois  dans  la  pro- 
portion de  dix  contre  un,  mais  d'un  contre 
dix. 

«  Ce  que  les  voix  avaient  tenté  au  moyen 
Sge,  les  facteurs  le  tentèrent  avec  les  tuyaux 
de  l'orgue;  ainsi,  par-dessus  une  mélodie 
exécutée  à  l'unisson  par  six,  dix  et  vingt 
registres  de  fonds,  les  facteurs  ont  imaginé 
de  placer  à  la  discrétion  de  l'organiste  un, 
ou  deux  au  plus  registres  de  quinte,  puis  de 
tierce,  puis  d'octave,  qu'ils  appellent  dou- 
blette  ,  puis  de  superoctave  ou  quarte  de 
nazard,  etc..  Puis  enfin  ils  inventèrent  la 
mixture  de  tous  ces  jeux,  qui  en  français  se 
nomme  fourniture ,  mais  qui  en  allemand  a 
conservé  son  nom  véritable  de  mixture 
D'ailleurs,  quelle  est  la  première  de  toutes 
les  lois  en  musique?  C'est  l'oreille,  non  l'o- 
reille de  ceux  qui  n'en  ont  pas  et  n'arrive- 
ront jamais,  quoi  qu'ils  fassent,  à  rien  pro- 
duire qui  la  flatte;  mais  l'oreille  juste.  Or, 
les  musiciens  les  plus  difficiles,  les  plus  bla- 
sés, les  plus  grands  artistes  proclament  que 
la  combinaison  des  jeux  multiples,  loin  do 
blesser  l'oreille,  la  flatte  et  seconde  puissam- 
ment l'harmonie.  C'était  déjà  le  sentiment 
du  maître  de  la  facture  française,  dom  Bédos 
qui,  sur  l'effet  des  fournitures  et  des  pleins- 
jeux,  ne  dissimule  pas  sa  complète  admira- 
tion. Les  lois  de  la  sonorité,  les  lois  de  la 
concomitance,  les  lois  du  timbre  se  tiennent, 
et  les  lois  des  jeux  de  mutation  sont  fon- 
dées sur  toutes  celles-là 

«  Les  jeux  de  mutation  ou  jeux  mixtes 
doivent   se  diviser    en  deux  nuances,  cell 
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des  nionoconfes,  ou  jeux  de  mulation  sim- 
ples n'ayant  qu'un  son,  quinte,  tierce,  octave, 
dixième,  etc....,  que  l'on  marie  au  son  des 
jeux  de  fonds,  et  qui  finissent  par  effacer  leur 
ton  propre  sous  le  ton  fondamental  de  l'orgue. 

«  Ce  genre  de  registres  n'est  brillant 
qu'autant  qu'on  l'adapte  aux  mouvements 
rapides.  Ses  sons,  Ires-arrondis  et  perçants, 
supportent  difficilement  les  tenues  et  le  stylo 
lié.  Depuis  quelques  années,  on  l'a  singuliè- 
rement négligé  dans  la  facture,  et  môme 
aveuglément  supprimé.  Pourquoi?  parce 
qu'une  bonne  partie  des  organistes  actuels 
ont  perdu  les  traces  de  leurs  devanciers  et 
ne  connaissent  plus  l'art  de  registrer  avec  ce 
mélange,  qui  ne  ressemble  h  aucune  partie 
de  l'orchestre  dramatiquedontils  ont  l'oreille 
pleine;  et  puis,  parce  qu'ils  ne  trouvent  pas 
d'autre  moyen  d'introduire  dans  l'orgue 
quelques  timbres  plus  modernes.  Il  me  sem- 
ble qu'on  pourrait  introduire  les  modernes, 
sans  vandaliser  (sic)  ainsi  à  l'égard  des  an- 
ciens. En  fait  d'art  religieux,  les  traditions 
sont  bien  quelque  chose. 

«  La  seconde  nuance,  celle  des  jeux  mul- 
tiples ou  composés,  tels  que  cymbales,  four- 
nitures et  miitures  de  tout  genre,  porte 
quelquefois  dans  chacune  de  ses  notes  jus- 
qu'à douze  et  seize  tuyaux  de  tons  différents, 
et  le  chiffre  s'élève  encore  bien  plus  haut , 
selon  qu'on  adjoint  à  la  note  tout  ou  partie 
des  jeux  de  fonds.  Ces  mixtures  s'emploient 
aussi  bien  dans  les  mouvements  brillants 
(pie  dans  les  liaisons  plaintives,  les  termi- 
naisons harmonieuses.  Les  petits  tuyaux, 
dont  ils  sont  abondamment  pourvus,  ren- 
dent ces  sons  éclatants,  et  ce  cliquetis 
agréable  à  l'artiste,  qui,  s'il  en  connaît  la 
finesse,  en  fait  jaillir  comm?  autant  de  pail- 
lettes et  d'étincelles  sonores.  On  se  sert 
aussi  des  mixtures  dans  l'accompagnement 
des  voix,  sur  lesquelles  ce  registre  prend 
un  véritable  empire,  et  qu'il  excite  tout  en 
les  dominant. 

«  Puissent  nos  artistes  étudier  sérieuse- 
ment et  perpétuer  la  composition  et  l'emploi 
de  ces  pleins-jeux  portés  à  leur  plus  haute 
puissance!  Ils  auront  devant  eux  l'exemple 
des  pères  de  la  facture  et  dujeu  de  l'orgue. 
J'ai  cité  Bédos  déjà,  et  si  je  pénétrais  dans 
l'école  allemande,  je  ne  trouverais  pas  un 
seul  de  ses  maîtres,  et  ils  sont  nombreux, 
qui  n'invoquât  l'appui  de  ce  genre  de  tim- 
bre dans  les  moments  les  plus  solennels  do 
leurs  inspirations.  »  (De  l'orgue,  par  M.  J. 
Régnier,'  pp.  88-93.) 

JOUER  des  instruments.  —  «  C'est  exécu- 
ter sur  ces  instruments,  des  airs  de  musi- 
que, surtout  ceux  qui  leur  sont  propres,  ou 
les  chants  notés  pour  eux.  On  dit,  jouer  du 
violon,  de  la  basse,  du  hautbois,  de  la  flûte, 
toucher  le  clavecin,  l'orgue;  sonner  de  la 
t rompette;  donner  ducor;pineer la 'guitare,  etc. 
Mais  l'affectation  de  ces  termes  propres  tient 
de  la  pédanterie.  Le  mot  jouer  devient  géné- 
rique et  gagne  insensiblement  pour  toutes 
sodés  d'instruments.  »    (J.-J.  Kousseau.) 

•M  BAL,  JUBAL  FLUTE.  —  «  C'est  un  jeu 
de  llûte  ouvert  de  huit  pieds  et  de  quatre 


pieds.  Il  se  trouve  aux  pédales  dans  l'orgue 
de  Gœrlilz  ,  où  il  semble  tenir  la  'place  d'un 
jeu  d'octave.  Ce  jeu  paraît  avoir  été  ainsi 
nommé  en  l'honneur  de  Jubal,  fils  de  La- 
mech  qui ,  suivant  le  premier  livre  de 
Moïse  (Gènes.,  iv,  21),  était  le  père  des 
violonistes  et  des  joueurs  de  flûte,  et  par 
conséquent  l'inventeur  de  la  musique.  — 
Le  jubal,  flûte  de  huit  pieds,  avec  double 
lèvre,  se  trouve  au  clavier  supérieur  dans 
l'orguedeFrancfort-surde-Mein.»  (Manuel  du 
facteur  d'org.;  Paris ,  Roret,  1849,  t.  111, 
p.  553.) 

JUBÉ,  Pulpitre  (Pulpitum),  Ambon,  Tri- 
bune. —  Lieu  où  l'on  chantait  l'épitre  et 
l'évangile,  où  l'on  prêchait,  où  l'on  bénissait 
le  peuple,  etc.  (Voy.  Grandcolas,  Ancien- 
nes liturg.,  t.  1",  p.  206). 

On  y  chantait  les  épîtres  farcies  :  «  Tous 
montaient  au  jubé  pour  être  mieux  entendus.» 
(Lëbeuf,  Traité  sur  le  ch.  ecclés.,  p.  121.) 

—  Dans  la  nuit  de  l'Epiphanie,  un  chantre 
annonçait  au  jubé  l'époque  de  Pâques. 

—  L'ambon  était  autrefois  un  lieu  élevé 
dans  l'église,  entre  le  sanctuaire  et  la  nef, 
et  dont  la  formo  était  celle  d'une  tribune 
L'ambon  était  destiné  à  la  prédication,  au 
(haut,  à  la  lecture,  etc.  Ce  ne  fut  que  plus 
lard  qu'on  lui  donna  le  nom  de  jubé,  sans 
doute  à  cause  de  ces  paroles  par  lesquelles 
on  commençait  l'office  :  Jubé,  Domine,  bene- 
diccre.  C'était  el  c'est  encore  dans  Yambon 
ou  le  jubé  que  se  chante  l'évangile  à  certai- 
nes solennités. 

—  «  Le  violon  fut  outré  de  dépit,  et  re- 
courut aux  injures  contre  la  viole  en  ces 
termes  offensants  :  «  Madame  la  boîte  à  per- 
«  ruque  de  grand  étalage  et  de  peu  d'effet,  il 
«  vous  faut  autant  de  place  dans  un  jubé 
«pour  vous  escrimer,  qu'àun  porte-aumusse 

«  pour  tirer  la  manicle »  (Défense  de  la 

basse  de  viole  contre  les  entreprises  du  violon 
et  les  prétentions  du  violoncelle,  par  M.  Hu- 
bert Le  Blanc;  Amsterd.,  Pierre  Mortier, 
1740,  p.  68.) 

Ainsi  on  exécutait  de  la  musique  dans  l-.s 
jubés  avec  les  instruments. 

—  Jubé,  Ambon,  Pulpitum,  est  nommé 
encore  Alléluia,  parce  qu'il  était  le  lieu  où 
l' Alléluia  était  chanté.  Du  Gange  cite  Arest., 
ann.  1343,6  mart.,  in  vol.  Il  Areslor.  paria- 
ment.  Paris  :  Cum  lite  et  causa  pendente  in 
curiu  nostra  inter  episcopum  Tornac.  et  de- 
canum  et  capitulant  Tornac.  super  facto  et 
occasione  cujusdam  ostii ,  existentis  in  allé- 
luya  et  descensu  contiguo  capellœ  episco- 
pali,  elc. 

JUBILUS, Neumes  de  jubilation.  —  Avant 
de  passer  dans  le  langage  liturgique,  le  mot 
jubilas  signifiait  d'abord  chant  joyeux  ;  c'est 
ainsi  que  saint  Hilaire  a  dit  (in  psal.  lxv)  : 
Jubilum,  pasloralis  agrestisque  vocis  sonum 
nuncupamus.  Et  Calpurnius  (eclog.  7)  : 

Et  tua  mœrentes  exspeclanl  jubila  tauri. 
Et  Silius  Italicus  (lib.  xiv): 

Et  lœlis  scopulis  audivit  jubila  cyclops. 
Le  mot  jubilas  signifia  ensuite  chant  de 
guerre,   espèce  de  cri  et  d'acclamation  mili- 
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taire  en  signe  de  juif  cl  de  lnoni|  lie  :  Ac- 
erssere  fiagitia  disciplina  castrentis,  cum  mi- 
Us  cantilenaa  meditaretur  pro  jubilo  mollio- 
ret,  (Carolus  i>l  Aqi  ino  in  Ammian., hb.  \\n. 
Plus  tard   certains  fiturgistes  donnèrent  le 
nom  île  jubilas  à  ce  que  d'autres  liturgistes 
avaient  appelé  neumes,  c'est-à-dire  une  pro- 
longation du  chant  sur  la  syllabe  finale  d'uni: 
antienne  ou  de  tout  autre  chaut  ecclésiasti- 
que.   Dtide  quidam,   dit  Honorius  d'Autun, 
longam  neumam   cum  organis  jubilant,  quee 
jii'ilum  vocatur  (lil>.  i,  cap.  tï);  et  au  ena- 
pitre   88  :  Gregon'us  PP.  in  festivis  diebus 
neumam,  quœ  jubilum  dicitur,  jubilare  sta- 
tuit.  —  tfikit  tamni  triste,  dit  un  autre  au- 
teur, nikil  lugubre  crut  :  ubi  non  varietut  con- 
cinentium   dissonantiam  efficiebat  ;    sed  sire 
per  artus ,  sive  per  ampîas  faucium  fistulas 
circumplexiones    jubilorum     impellerentur , 
ascttuiones  et  descensiones  vocum,  convenien- 
tibus  in    unum  difj'i  rentiis,   ad  unius  puncti 
reth  rte6ant/tarmoniam.(ARNOLDDS,abb.Bon£E- 
Vallis,  De  operib.  sex  dier.)  —  Nous  join- 
drons   le  témoignage  d'Eckehardus  junior, 
dans  sa  Vie  de  Notker   Balbulus,   chap.  1G  : 
l'umdem   disciplinant  angelicam    Deus   dédit 
viro  sancto   per  Spiritum   sanclum  tuum,  et 
sociis  suis  docere  Ecclesiam  injubilis  sequen- 
tiarum  agendam.  hleo,  ut  reor,  et  per  intui- 
tum    angelicarum  disciplinarwn  oriatur  ho- 
minibus    mentis   decotio  ,   et   dilatato    corde 
mens  seipsam  transcendai    et  spiritalior  fiât. 
—  Et  Goldasl,   sur  ce  passage  :  Jubilus,  id 
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est  newna,qucm  quidam  in  organis  jubilant, 
plausum  vittoruiit  hrtantium  eommèndat. 
Ainsi  les  instruments  se  joignaient  à  la 
neurae,  ou  jubilas.  —  l'n  dernier  auteur, 
Itollandinus  (in  Sitmma  notariée,  cap.  6), 
prend  jubilus  dans  ce  dernier  sens  :  Eumdem 
in  sede  paslorcm  et  abbalein  cordis  et  jubilo 
posuerunt. 

JULE.  —  «  Nom  d'une  sorte  d'hymne  ou 
chanson  parmi  les  tirées,  en  l'honneur  de 
Cérès  ou  de  Proserpine.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

JUSTE.  —  «  Cette  épithèto  se  donne  gé- 
néralement aux  intervalles  dont  les  sons  sont 
exactement  dans  le  rapport  qu'ils  doivent 
avoir,  et  aux  voix  qui  entonnent  toujours 
ces  intervalles  dans  leur  justesse;  mais  elles 
s'appliquent  spécialement  aux  consonnances 
parfaites.  Les  imparfaites  peuvent  être  ma- 
jeures ou  mineures;  les  parlaites  ne  sont 
que  justes  :  dès  qu'on  les  altère  d'un  semi- 
ton,  elles  deviennent  fausses,  et  par  consé- 
quent disonnantes. — Juste  est  aussi  quelque- 
fois adverbe  :  chanter  juste,   jouer  juste.  » 

(J.-J.  ROUSSEAU.) 

Juste.  —  «  Une  intonation  est  juste  quand 
elle  est  dans  un  rapport  convenable  avec  lès 
autres  notes  du  ton  ou  du  mode.  Une  octave 
est  juste  quand  elle  n'est  point  altérée  par 
un  signe  d'élévation  ou  d'abaissement  acci- 
dentel. «  Jouer  juste,  chanter  juste,  c'est 
faire  entendre  dans  son  jeu  ou  dans  son 
chant  des  intonations  d'une  justesse  conve- 
nable. »  (Fétis.) 
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K.  —  Dixième  degré  de  l'échelle  dans  la 
notation  boétienne,  correspondant  au  se- 
cond ut. 

Cette  lettre,  dans  l'alphabet  significatif  des 
ornements  du  chant,  de  Romanus,  signifiait 
cri  aigu  et  perçant  (pro  k  grœce  positum, 
cb'enge,  id  est  clange  clamitat). 

KINNOR, Cinnor,  Cinare  ou  Cintra  (hébr. 

TtO      grec      xt5a/3a ,      ^aVriipiov,    xivOpa)  ,     qui 

i  ;-t  ordinairement  traduit  par  cithara,  ou 
lyra,  ou  psalterium.  —  «  Cet  instrument 
était  en  usage  avant  le  déluge  (Gènes.,  iv, 
21),  et  Jubal,  ûlsde  Lauiech,  l'avait  inventé. 
•  '.'est  dii'kinnor  que  David  jouait  devant  Saul 
(/  Reg.  xvi,  16,  23),  et  c'est  lui  que  les  lé- 
viles  captifs  pendaient  aux  saules  de  Baby- 
lone  (Psal.  cxxxvi,  2).  Cet  instrument  était 
de  buis  Ul  Reg.,  x,  12;  II  Paralip.,  ix,  11), 
et  on  en  jouait  dans  le  temple  de  Jérusalem. 
Isaïe  insinue  que  le  son  en  était  triste  et 
lugubre  :  Mon  ventre  dans  ma  douleur  réson- 
nera comme  le  kinnor.  Hésychius  remarque 
que  vtvjpic  en  grec  signifie  triste  et  lamen- 
table. Josèpho  dit  que  la  cgnare  du  temple 
avait  dix  cordes,  et  qu'on. la  touchait  avec 
l'archet  (Antiq.,\. tu,  c.  20).  Il  dit  au  liv.  vin, 
c.  2,  que  Salomon  en  fit  un  très-grand  nom- 
bre avec  un  métal  précieux  nommé  ele- 
ctrum;  en  quoi  il  est  contraire  à  l'Ecriture, 
qui  porte  que  les  kinnors  de  Salomon  étaienl 
Je  buis  (///  Reg.,  x,  12). 


«  Le  premier  livre  des  Machabe'es  ,'iv.  54 
et  xiu,  51)  semble  distinguer  la  cithare  de  la 
cynira  ;  Templum  renovatum  est  in  canticis, 
et  citharis,  et  cinyris.  D'autres  les  confon- 
dent. Il  est  sûr  que  ces  instruments  étaient 
fort  peu  différents  entre  eux,  et  que  toute 
la  différence  consistait  peut-être  dans  le 
nombre  ou  la  disposition  des  cordes.  Car 
chez  les  anciens  nous  voyons  des  cithares 
ou  lyres  de  diverses  sortes.  Il  paraît  certain 
quedu  kinnor  des  Hébreux  sont  venus  la 
plupart  des  instruments  dont  nous  parlent 
les  anciens,  et  même  ceux  qui  sont  aujour- 
d'hui en  usage,  comme  la  lyre,  la  guitare, 
le  psaltérion,  le  luth,  le  violon,  la  basse,  etc. 
Ce  que  les  Grecs  nous  racontent  de  l'inven- 
tion de  la  lyre  par  Mercure,  et  de  sa  perfec- 
tion par  différents  musiciens,  ne  regarde 
que  la  Grèce.  La  musique  et  les  instruments 
étaient  connus  et  perfectionnés  chez  les  Hé- 
breux longtemps  avant  Mercure.  Orphée, 
Lious,  Terpandre,  Simonide  et  Timolhée.  » 
(Dom  Cai.met,  Dictionnaire  de  la  Bible.) 

KYRIE.  —  «  C'est  un  mot  grec  qui  sert  à 
invoquer  le  nom  du  Seigneur  au  commence- 
ment de  la  messe.  Les  compositeurs  font 
quelquefois  de  longs  morceaux,  dans  les 
messes  en  musique,  sur  ces  mots  seuls  : 
Ki/rie,  eleison;  Christe,  eleison.  Kyrie  est  le 
nom  de  ces  moçcenux,  et  l'on  dit  :  un  beau 
Ki/ri:,  un  long  Kyrie,  (Fétis.) 
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—  Les  neuf  Kyrie  de  la  messe,  c'esl-à-dire 
les  Kyrie,  eleison,  les  Clirisle,  eleison,  et  les 
Kyrie,  e'ieison,  répétés  trois  fois,  nous  sont 
y  nus  de  ce  qu'on  appelait  litania  terna,  sa- 
voir une  litanie  dont  chaque  verset  était  dit 
trois  fois.  »  (Voyages  liturgiques,  p.  24.) 

—  Le  PapeSergius  institua  une  procession 
pour  la  fête  de  l'Assomption.  «  On  la  faisait 
ra  nuit;  on  parait  les  rues;  on  mettait  des 
lanternes  allumées  aux  fenêtres  des  mai- 
sons, on  y  portait  une  image  de  la  sainte 
Vierge,  en  chantant  cent  fois,  Kyrie  eleison 
et  cent  fois  Christe.  (Catalogue  des'Manuscrits 
de  M.  de  Cambis-Velleron,  p.  551;  in-4°, 
Avignon,  L.  Chambeau,  1770.) 

—  Adrien  II  avait  ordonné  que  les  clercs 
romains  instruisissent  les  pauvres  à  deman- 
der l'aumône  pendant  les  trois  jours  qui  pré- 
cèdent la  fête  de  Pâques,  savoir  les  jeudi, 
vendredi  et  samedi  saints,  en  chantant  par 
lis  places  et  devant  les  églises  de  Rome  : 
Kyrie,  eleison,  Chrisle,  eleison.  Domine,  mise- 
rrie  nobis.  «  Hic  constitua  (Adrianus  Papa) 
vt  clerici  Romani  instruerent  panperes  Domini 
nostri  J.-C.  patres  nostros,  ut  tinte  Domini- 
cum  sacratissimwn  die  Paschœ  tribus  diebus, 
hnc  est ,  Domini  cœna,  Parasceve,  et  sancta 
sepultura  Domini  nostri  Jesu  Christi,  non 
aliter  peterent  eleemosynam  per  urbem  kanc 
Romannm,nisiexcelsavoce  cantilenam  dicendo 
per  plateas  et  ante  monasteria  et  ecclesias 
luijus  modi  :  Kyrie,  eleison,  Christe,  eleison. 
Domine,  miserere  nobis.  Christus  Dominus 
f.M-lus  est  obedicns  usque  ad  mortem.  » 
(Cité  par  l'abbé  Lebeuf,  Trait,  hist.  sur  le 
chant  ecclés.,  p.  105.) 

_ —  A  Saint-Maurice  de  Vienne,  «  on  chan- 
tait le  Kyrie,  eleison,  avec  les  tripes  Te, 
Chrisle,  etc.  On  ne  les  y  chante  plus  à  pré- 
sent. »  (Voyag.  Liturg.,  p.  10.) 

—  A  Saint-Etienne  de  Sens,  «  le  premier 
choriste  ou  chapier,  tourné  du  coté  du 
clergé,  commence  le  Kyrie.  Si  c'est  une  fête 
annuelle,  semi-annuelle  ou  double,  on  y 
ajoute  les  tropes  Font  bonitatis,  Pater  ingc- 
nite,  etc.,  ou  Cunctipolens  genitor  Deus,  ou 
Clemens  Iteclor ,  etc.;  ce  qui  se  pratique  en- 
core à  Lyon,  à  Soissons  et  ailleurs,  et  ce  qui 
a  donné  lieu  à  ces  longues  traînées  de  no- 
tes qui  nous  sont  restées  au  Kyrie,  lorsqu'on 
a  retranché  ces  tropes  ou  espèces  de  stro- 
phes mêlées  entre  Kyrie  et  eleison.  »  (Ibid., 
p.  167.) 

—  A  Reims,  à  Rouen,  les  Vêpres  du  jour 
et  de  la  semaine  de  Pâques  commencent 
\wr Kyrie,  eleison.  L'auteur  des  Voyages  litur- 
giques (p.  325)  dit  encore  au  sujet  de  Notre- 
Dame  de  Rouen  :  «  On  commençait  Vêpres 
par  Kyrie,  eleison  au  jour  de  Pâques  et  pen- 
dant la  semaine  il  n'y  a  pas  encore  cent  ans, 
conformément  à  l'ancien  Ordre  romain , 
à  l'ancien  et  au  nouvel  Ordinaire  de  Rouen, 
au  Livre  des  dnins  offices,  de  celui  qui  est 
attribué  à  Alcuin.de  Rupert,  d'Honoré  d'Au- 
tun,  de  Guillaume  Durand,  a  un  ancien  Bré- 


viaire des  Jacobins,  à  l'Ordinaire  des  Car- 
mes ,  aux  Bréviaires  de  Rouen  de  1491  et 
de  1578.  Enfin  on  le  fait  encore  aujourd'hui 
dans  les  églises  et  diocèses  de  Besançon,  de 
Châlons-sur-Marnc  et  de  Cambrai  ,  de  la 
province  de  Reims  et  chez  les  anciens  Car- 
mes et  les  Prémontrés.  A  Quasimodo  et  le 
reste  de  l'année  on  dit  Deus,  in  adjulorium 
qui  est  l'ancien  commencement  des  solitai- 
res ;  car  on  dit  meum  au  singulier,  Kyrie, 
eleeson  hemas  était  le  commencement  pour 
le  clergé,  où  l'on  est  toujours  ensemble,  car 
hemas  est  au  pluriel  (c'est  ce  que  m'écrivit 
sur  cela  feu  M.  l'abbé  Châtelain).  «J'écris 
«Eleeson  comme  dans  le  Bréviaire  de  Cluny, 
«parce  que  c'est  ainsi  que  le  chantent  les 
«musiciens  de  la  cathédrale  de  Rouen,  et 
«qu'on  le  chante  dans  toutes  les  églis>  s 
«des  Pays-Bas,  et  qu'il  doit  être  prononcé.» 

—  Les  Mirac.  S.  Veronœ,  tom.  1",  Sept.,  p. 
170,  colon.  2,  nous  apprennent  que  lis  sol- 
dats, marchant  aux  combats,  chantaient  le 
Kyrie,  eleison:  Kyrie,  eleison  contantes,  more 
fidelium  militum  properantes  ad  bellum,  sa- 
liendo  ingressi  sunl  Rhenum.  Et  kyrie  elei- 
son fut  donné  pour  mot  d'ordre  militaire  par 
le  roi  Henri  lorsqu'il  battit  les  Hongrois  en 
l'an  93V.  C'est  ce  qu'écrit  Bucelinus  et  d'au- 
tres auteurs. 

Kyrie,  eleison,  inler  funera  adhibenda.sy- 
nodus  Arelat.  vi,  can.  3  :  Kyrie,  eleison 
in  deducendo  cadavere  cantelur.  Capit.  He - 
rardi  cap.  58  :  Ut  exscquiœ  niortuorum  cum 
lucto  secreto  et  cordis  gemilu  fiant.  Et  psa'- 
mos  ignorantes,    kyrie  eleison  ibi  canant. 

—  De  là  le  verbe  latin  kyrieleisare  :  in  Vita 
snneli  Wunbaldi  abbatis  Ileidenhcim,  uuiii. 
28  :  Omnis  plebs  cantantes  KiniEELEiSABAN'f. 

Du  Cange  dit  aussi  Kyrie  eleeson  con- 
cinere. 

KYRIELA,  KYRIELLE  —C'était  le  nom 
ûxxKytie,  eleison  à  Jargeau  (Voy.  lit.,  p.  216). 

—  Kyrielles,  litanies  publiques,  dans  les- 
quelles on  dit  le  Kyrie,  eleison.  L'auteur  des 
Miracul.  S.  Rernendœ  virg. ,ca\i.  2,  n°11,dit  : 
Omnibus  ctericis  hymnum  concinenlibus,  lai- 
ds vero  kyrielcs  celcbrantibus.  El  le  Concil. 
Vasense,  ann.  529,  cap.  3  :  Et  quia  tain  in 
sede  aposlolica,  [quam  etiam  per  totas  orien- 
tales atque  Jlaliœ  provincias  ,  dulcis  et  ni- 
mium  solularis  consuetudo  est  intromissa,  ut 
Kyrie  cleyson  frequentibus  cum  grandi  affe- 
ctu  et  compunclione  dicalur  :  plaçait  ettam 
nobis,  Ml  in  omnibus  Ecclesiis  nostris  istn 
tant  sancta  consuetudo,  et  ad  matutinum  et 
ad  missas,  et  ad  resperum  Dca  propitio  in- 
tromittatur.  [Vide  lit),  vi  Capilul.,  cap. 205, 
et  Capit.  llcrardi  archiep.  Turon.,  cap.  111.) 

De  la  notre  mut  de  kyrielle,  quirielle,  ky- 
siclle.  Le  suppliant  jura  le  vilain  serment 
et  dist  ces  paroles  ,  En  depist  de  la  croix,  de 
l'eaue   benoiste   et   de    toute  ta  kisiclle,  etc. 


(LU.  remiss.,  ann.  14C6, 
loph.,  eh.  132.) 


•x  Reg.    161,  char- 
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L.  —  Onzième  degré  du  l'échelle  dans  la 
notation  boélienue,  correspondant  au  se- 
cond  ri. 

Cette  lettre,  dans  l'alphabet  significatif  des 
ornements  du  ehaut,  de  Romanus,  signifiait  : 
i.bvake  lœtatur;  ce  que  M.  Nisard  interprète 
ainsi  :  «  neumes  qui  s'élèvent  jusqu'aux  no- 
tes les  ])lus  hautes  de  Vambitus.  » 

LA. — «Sixième  note  delà  gamme  moderne 
et  de  la  gamme  du  plain-chant.  »  (Fétis.J 

Elle  marque,  ilit  Brassard,  dans  la  pre- 
mière octave  de  l'orgue,  la  proslambanome- 
nos  :  dans  la  seconde  octave,  la  mëse,  et  dans 
la  troisième,  la  nète  hyperbolcon  de  l'ancien 
système  des  Grecs. 

LANGUim'IÏ,  terme  d'orgue.  — C'est  une 
lame  de  cuivre  jaune,  mince,  qui  doit  être 
proportionnée  à  la  grandeur  de  l'anche. 

LARGE.  —  «  Nom  d'une  sorte  de  note 
dans  nos  vieilles  musiques,  de  laquelle 
on  augmentait  la  valeur  en  tirant  plusieurs 
traits  non-seulement  par  les  côtés,  mais  par 
le  milieu  de  la  note;  ce  que  Mûris  blâme 
avec  force  comme  une  horrible  innovation.» 

(  J.-J.  ROUSSEAU.  ) 

LARGO.  —  «  Ce  mot  écrit  à  la  tête  d'un 
air  indiquo  uu  mouvement  plus  lent  que 
l'adagio,  et  le  dernier  de  tous  en  lenteur.  Il 
marque  qu'il  faut  filer  de  longs  sons,  éten- 
dre les  temps  et  la  mesure,  etc. 

«  Le  diminutif  larghetto  annonce  un  mou- 
vement un  peu  moins  lent  que  le  largo,  plus 
<pie  Validante,  et  très-approchant  ûaVandan- 
tino.  »  (  J.-J.  Rousseau.) 

LARIGOT.  —  «Le  larigot  est  un  jeu  (d'or- 
gue) ouvert  et  de  mutation, de  grosse  taille, 
qu'on  fait  en  étoile  et  de  toute  l'étendue  du 
clavier.  Il  parle  à  la  quinte  de  la  doublelte 
ou  à  l'octave  du  nasard.  C'est  lejeu  le  plus 
aigu  de  l'orgue.  Il  n'est  en  usage  que  pour 
le  positif  dans  lequel  on  le  met  toujours,  a 
M'in.  du  tact,  d'orgues  ;  Roret,  Paris,    18i9, 

t.  r»,  p.  45.  ) 

On  a  beaucoup  disputé  sur  l'origine  de 
l'expression  proverbiale,  à  tire  larigot.  Les 
iiii5  l'ont  dérivée  de  la  cloche  de  Rouen,  ap- 
pelée la  Rigault  ;  d'autres  veulent  que  la 
locution  boire  à  tire  larigot  signitie  boire 
comme  un  joueur  de  litre  ou  de  tlûte,  ou 
connue  un  musicien,  ce  que  le  peuple  ap- 
pelle flûler,  ehaiumelter.  {Die t.  étym.  et  anec- 
dot.  des  proverbes,  parQuiiAiiD;  Paris,  18i2, 
in-8°.)  11  est  certain  que  nos  vieux  auteurs 
ont  employé  le  mot  larigot  pour  désigner 
une  espèce  de  flûte  ou  un  fifre.  Ronsard, 
dans  son  églogue  des  Pasteurs,  a  dit  : 

Margot 

Qui  fait  danser  des  bœufs  au  sou  du  larigot. 

L'expression  à  tire  larigot  no  viendrait-elle 
pas  de  ce  que,  lorsque  l'organiste  tirait  le 
registre  du  larigot,  les  sons  de  l'orgue  de- 
venaient tout  à  coup  rauques,  criards  et 
perçants?  M.  Joseph  Régnier  s'explique  for- 
mellement à  ce  sujet  :  «  L'effet  à  ce  qu'il  pa- 
rait en  était  si  puissa  il  qu'on  a  encore  gardé 
Caus  la  conversation   l'expression    vulgUTC 


déjouera  tire  larigot  pour  signiflei  un  va- 
carme solennel.  «  (De  loi  gue  ;  Nancy,  1850, 
p.  13â.  ) 

LAUUI  SPIR1TUALI.  -  Cantiques  en 
I  honneur  de  la  Vierge,  exécutés  parles 
confréries  italiennes  au  commencement  du 
xvi"  siècle. 

Saint  Philippe  de  Néri,  fondateur  de  l'O- 
ratoire, avait  chargé  An'imuccia  de  composer 
des  morceaux  de  musique  dont  les  paroles 
étaient  soit  en  langue. latine,  soit  en  langue 
vulgaire,  pour  les  personnes  qui  fréquen- 
taient h  s  saints  exercices  de  son  ordre:  Ani- 
muccia  composa  deux  recueils  de  cantiques, 
connus  sous  le  nom  de  Laudi,  ou  d'arie  di- 
votte.  A  sa  mort,  en  1571,  il  fut  remplacé 
dans  tes  fonctions  par  Paleslrina,  dont  saint 
Philippe  était  le  directeur  spirituel  et  l'ami: 
au  surplus,  Raini  va  nous  déciire  ce  genre 
de  composition. 

Jean  Animuccia,  étant  maître  de  musique 
de  Saint-Philippe  et  de  son  oratoire,  fit  im- 
primer en  1503  le  premier  livre  des  Laudi  à 
l'usage  des  jeunes  gens  de  l'Oratoire,  et  le  dé- 
dia à  saint  G  irolamo  avec  la  dédicace  suivante: 
Seqve  suasque  tibi  chorus,    aime  llicromjme,  eantui 

Dedicat,  ipse  tua  quos  dut  in  œde  \>ius, 
l'ro  quitus,  in  patria,  j'ac,  dukis  nomen  Jesu 
Audial  angelico  dutcius  ore  cani. 

Plus  tard,  en  1570,  il  publia  le  second  livre 
des  Laudi  qui  contient  motets,  psaumes,  et 
divers  autres  œuvres  spirituelles,  vulgaires 
et  latines  (Rome,  par  les  héritiers  d'Anto- 
nio Rlado,  imprimeur  de  la  chambre),  et  le 
dédia,  à  la  date  du  25  février,  à  l'abbé  Podo- 
catiaro,  qui,  se  cotisant  avec  d'autres  person- 
nes pieuses,  avait  fait  les  fonds  pour  la  pu- 
blication. Dans  cette  dédicace,  Animucsia 
parle  du  premier  livre  de  la  manière  sui- 
vante :  «  Il  y  a  déjà  quelques  années  que 
pour  le  plaisir  de  ceux  qui  venaient  à  l'ora- 
toire de  saint  Girolamo, je  fis  paraître  le  pre- 
mier livre  des  Laudi  dans  lequel  je  m'appli- 
quai à  conserver  la  simplicité  convenable 
aux  paroles,  à  la  sainteté  du  lieu,  et  à  mon 
but  qui  était  seulement  d'exciter  à  la  dévo- 
tion. »  Et  plus  loin  :  «  Mais  cependant  l'o- 
ratoire susdit,  prenant  des  accroissemenis 
par  la  grâce  de  Dieu  et  avec  le  concouis 
des  prélats  et  des  gentilshommes  les  pius 
illustres,  il  m'a  paru  aussi  convenable  d'aug- 
menter dans  ce  secoud  livre  l'harmonie  et 
les  accords  en  variant  la  musique  en  divers 
modes,  en  la  faisant  tantôt  sur  les  paroles 
latines,  et  tantôt  sur  des  paioles  vulgaires, 
ajoutant  des  voix  ou  en  diminuant,  choisis- 
sant des  vers  de  diverses  espèces,  évitant  le 
plus  possible  le  style  ligure  et  les  artifices, 
pour  ne  pas  nuire  à  l'intelligence  des  paro- 
les, et  que  par  leur  efficace,  et  soutenues 
par  l'harmonie,  elles  pussent  pénétrer  plus 
doucement  dans  le  cœur  des  auditeurs.  » 
(Baini,  Memorie  storico-critiche,  p.  6,  t.  Il.J 
Nous  croyons  devoir  donner  la  traduction 
de  la  préface  d'un  recueil  de  Laudi  spiri- 
tual/, en  regrettant  de  no  pouvoir   enrichir 
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ce  volume  do    quelques-uns    de  ces   airs 
bien  dignes  d'être  connus  du  clergé   et  de 

Corona  di  sacre  canzoni,  o  lande  spiriluali  di  phi  di- 
voli  aulori  in  quesla;  lerza  iuipressione  nolalut- 
inenle  nccresciule ili  malcrie,  el  u rie  iiuovc  ad  uso 
de  pi t  iraLleni  menti  délie  conferenze.  In  Fireuzè 
da  Cesare  Birnli,  1710,  in-12  (364). 


a  benigni,  e  divoti 


^regnzione  diGiesù  Sal 


Carlo  Maria  Carlieri 
letlori. 

tl  piissimo  esercizio  délie  cont'erenze  spi- 
riluali gia  praticato  da  alcune  divote  con- 
gregazioni  di  quesla  città,  si  è  al  présente 
dilalato  in  tante,  chehà  reso  manchevoli  al 
bisogno  i  Libri  di  Laude;  onde  io  deside- 
ioso  di  cooperare  alla  coniinovazione,  et 
aumento  di  questi  sacri  Trattenimenli  non 
meiio  di  quello  fosse  Jacopo  mio  Padre,  che 
diedealle  stampe  la  seconda  impressione  di 
simil  libro  l'anno  1689,  ne  hô  procurata  à 
terza.  Perché  poi  coll' aggiunta  che  ci  hô 
fatto  di  sopracento  cinquanta  arie,  e  laude 
nuove  composte  da  più  devoli  autori  mo- 
dérai ,  sarebbe  riuscito  troppo  disadatto  il 
volume,  hô  tolto  via  quelle,  che  non  son 
dei  tutto  cantabili,  e  poco  necessarie  aile 
medesime  conferenzo. 

Queste  sacre  adunanze  riguardate  da  me 
con  somma  stima,  e  con  equale  affetto,  mi 
fanno  astenere  da  quaJe  distinzione,  che  ri- 
sullerebbe  nel  deilicare  la  présente  Opéra 
più  tosto  ad  una,  che  ad  un  altra;  onde  hô 
resoluto  di  soddisfareequalmente  con  farno 
menzione  di  tutte,  perché  siano  note,  e  con 
ciô  dar  motivo  ail'  universale  d'approlittar- 
sene  colla  frequenza. 

La  venerabile  oon^ 
vadore  neli'  arcivescovado  meri lamente  tiene 
il  primo  luogo,  montre  lozelo  di  queidotti, 
ed  esemnlari  sacerdoti ,  non  contenti  del 
proprio  loro  prolilto  nelle  conferenze,  è 
giunto  a  provvedere  d' ottimidirettori  di  tal 
divoto  Esercizio,  quasi  lutte  le  congrega- 
zioni  dei  scolari,  e  la  présente  Opéra  è  stata 
dota  al  luce  due  volte  con  lassistenza  del  R. 
Prête  Matteo  Coferati  (365)  uno  di  essi,  il 
quale  corne  è  noto,  ha  cooperato  amora  alla 
vera  regola  del  canlo  Ecclesiaslico. 

I  RR.  Preti  délia  Congregazione  del"  Ora- 
torio di  S.  Filippo  Neri  t'ondata  con  autorità 
ordinaria  l'anno  1632,  e  con  la  ponlilicia 
l'anno  1637,  dai  Padri  Pietro  Bini,  e  Fran- 
cesco  Cerretani  sacerdoti  ornalissimidi  lutte 
le  cristiane  virtù  diedeio  prineipio  a  questi 
sacri  congressi  con  gran  prolitto  délia  gio- 
ventù,  secondo  i  salutiferi  documenti  dul 
loco  S.  Padre. 

La  Congregazione  di  S.  Francesco  délia 
Dotlrina  cristiana  in  palazzuolo  nel  prinei- 
pio del  passato  secolo  uni  agli  altri  spiri- 
luali esercizi  quello  di  quali  continovale 
Conferenze  sotlo  la  direzionc  del  loro  fon- 
datore  Ipoiilo  Galantiui. 

La  compagnia  di  S.  Benedello  Bianco  in 

(364)  Cul  ouvrage,  qui  en  éiait  alors  à  sa  5*  édi- 
tion, a  échappé  à  l'auteur  du  la  Uioijrapliie  uitiv.  des 
miliciens. 
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tousjceux  qui  s'occupent  de  l'organisation  du 

chant  dans  les  églises. 

Couronne  de  citants  sacrés,  ou  Hymnes  spirituelles  d>8 
auteurs  les  plu»  pieux; troisième  édition  considéra- 
blement accrue  de  matières  nouvelles  ,  et  notam- 
ment d'airs  nouveaux,  à  l'usage  des  pieux  exer- 
cices des  conférences;  Florence,  Cesare  Bindi, 
1710,  in-12. 

Carlo  Maria  Carlieri  aux  bienveillants  et 
[deux  lecteurs. 

Le  très-pieux  exercice  des  conférences 
spirituelles,  pratiqué  depuis  longtemps  par 


de  dévotes  congrégations  de  cette  ville",  a 
pris  dans  ces  temps-ci  une  telle  exiens  on, 
que  l'absence  de  livre  d'hymnes  s'est  fait 
sentir.  C'est  pourquoi  désireux  de  coopérera 
la  continuation  et  au  développement  de  ces 
exercices  sacrés,  autant  que  mon  père  Jac- 
ques qui,  en  l'an  1689,  a  donné  la  deuxième 
édition  du  présent  livre,  j'en  ai  préparé 
une  troisième  édition.  En  même  temps  que 
j'y  ai  ajouté  au  moins  cent  cinquante  airs 
ou  hymnes  nouveaux  composés  par  les 
auteurs  modernes  les  plus  pieux,  j'en  ai  re- 
tranché, atin  de  ne  pas  rendre  mon  volume 
difforme,  tout  ce  qui  n'est  pas  susceptible 
d'être  chanté,  et  ce  qui  n'est  pas  nécessaire 
aux  conférences. 

L'estime  profonde  et  le  penchant  égal  que 
j'éprouve  pour  toutes  ces  réunions  sacrées 
me  défend  de  témoigner  par  une  dédicace 
dv  préférence  pour  l'une  plutôt  que  pour 
l'autre  :  aussi  ai-je  résolu  de  les  mention- 
ner toutes,  flin  qu'elles  soient  connues  et 
que  le  public  puisse  retirer  Je  profit  de  leur 
fréquentation. 

La  vénérable  congrégation  de  Jésus-Sau- 
veur établie  en  l'archevêché,  occupe  juste- 
ment le  premier  rang,  grâce  au  zèle  des 
prêtres  doctes  et  exemplaires  qui,  non  con- 
tents de  chercher  leur  profit  dans  les  confé- 
rences, s'occupent  encore  à  pourvoir  de  di- 
recteurs excellents  d'un  tel  exercice,  toutes 
les  congrégations  des  étudiants.  La  présente 
œuvre  a  été  publiée  deux  fois  avec  l'assis- 
tance du  il.  prêtre  Matthieu  Coferati,  un 
d'eux,  qui,  en  outre,  a  coopéré,  ainsi  que 
tout  le  monde  le  sait 
chant  ecclésiastique. 

Les  Révérends  Pères  de  la  congrégation  d<5 
l'Oratoire  de  Saint-Philippe  de  Néri,  fondée 
avec  le  concours  de  l'autorité  ordinaire  en 
1632,  et  en  1637  avec  le  concours  de  l'auto- 
rité pontificale  par  les  PP.  Pierre  Bini  et 
François  Cerretani,  prêtres  ornés  au  plus 
haut  degré  de  toutes  les  vertus  chrétiennes, 
commencèrent  ces  réunions  sacrées  d'une 
si  grande  utilité  à  la  jeunesse,  d'après  les 
salutaires  enseignements  de  leur  fondateur. 

La  congrégation  de  Saint-François  de  la 
Doctrine  chrétienne  dans  le  Palazzuolo,  vers 
le  commencement  du  siècle  passé,  unit  aux 
autres  exercices  spirituels  l'exercice  conti- 
nuel de  ces  conférences,  sous  la  direction 
d  Hippolyte  Galantini,  celui  quiles  a  fondées. 

La  compagnie   dé  Saint-Benoit  Bianco,  à 

^65)  Auteur  mentionné  dans  Fétis,  Biograph. 
univers,  des  titusic. 


à  la  véritable  règle  du 


T',1  LAI  DE  PLAIN-CHANT 

s.  Maria  Novella  anco  prima  dell'  anno  lGio, 
principio  lo  confcrenze  con  la  direzione  de' 
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».  K.  Paître  Ira  Domenico  Gori  Domenicano 
correttore,  e  religioso  di  grau  doltrina,  e  di 
vita  esemplaro,  il  quale  fra  gli  altri  divotis- 
sioai  ésercizi  dati  più  rolta  aile  stampc, 
promosse  anco  qucsto  utilissiruo,  e  prati- 
i  ilo  lin'  ora  con  somma  ediliealionc  di  clii 
v'  intervicne. 
La  compagnia  di  Maria  Vergine  assunta 
m  in  via  Tedesca  diedc  principio  alie 
çànle  conferenze  l'an  no  16G0,  noll' elezione 
del  H.  Prête  Zanobi  délia  nave  vigilantissi- 
mo  correttore  di  quel  la. 

La  compagnia  di  S.  Carlo  nella  parrocliia 
di  S.  Simone  principio  queste  divote  adu- 
nanze  l'anno  1689,  sotto  il  governo  del 
sig.  Andréa  Bandini  terzo  degno  guardiano 
d'essa,  il  quale  dopo  aver  ridolto  ad  un' 
csatiâsîma  pratica  Mstituto  d'insegnare  a 
poveri  fanciulli ,  e  giovani  la  doltrina  cri- 
sliania,  introdusse  queslo  sacro  esercizio 
për  istruzione,  e  prolilto  anco  dei  maggiori. 

La  compagnia  délie  Stimate  di  S.  Fran- 
cesco  dell'  insigne  collegiata  di  S.  Lorenzo, 
I  rincipiô  le  conferenze  l'anno  1708,  sotto  la 
direzione  del  sig.  Cannnillo  Orsino  primo 
guardiano  di  essa,  il  quale  anco  in  questo 
.-anto  Esercizio  dimostra  un  ardente  zelo  di 
ridurre  ad  otlima  eullurailsuonuovoGregge. 

La  compagnia  di  S.  Filippo  Benizzi  sulla 
piazza  délia  santissima  Nunziata  ha  princi- 
piato  le  conferenze  l'  anno  1709,  per  l' insi- 
nuazioni  dévote,  e  conl'  assistenza  del  B. 
prête  Gio.  Domenico  Baccionideguo  fralello 
d'  essa. 

Circa  il  tempo,  e  luoghi  di  tali  conferenze 
potrà  il  devoîo  lettore  prenderne  notizia  di 
mano,  in  mano  dove  sarà  inspicoto  d' inter- 
venir»', servenduli  per  ora  di  sapere  clic  per 
lo  più  queste  congregazioni  son  soluie  adu- 
narsi  dalle  feste  dello  Spirito  santo  a  tutto 
seltembre  dopo  il  vespro  in  alculi  orti,  e 
non  senza  mistero;  poiche  siccome  nel  pa- 
radiso  terrestre,  giardino  di  delizie  si  trallù 
una  volta  fra  Adamo,  Eva,  el  serpe  infer- 
nale ladeplorabile  rovinadel  génère  umai.o, 
cosi  negli  orti,  i  miseri  mortali  consultino 
al  possibile  per  la  Joro  eteina  salute  :  E 
piacesse  a  dio,  clie  se  laie  esercizio  non  s' 
introduce  privatamenle  nelle  case,  almeno 
quest'  opéra  fosse  proposta  per  tratleni- 
monto,  e  recrezione  délia  gioventù,  in  vece 
délie  canzoni  profane,  i'arie  délie  quali  si 
sono  qui  trasportate  a  bello  studio,  per  sod- 
disfare  nell'  istesso  tempo  al  loro  genio,  et 
instillare  ne  i  cuori  loro,  la  ver.i  divozione  ; 
Du  questi  gravi  iuolivi  animalo  hô  volentieri 
datoalla  luceil  présente  libro.eonleseguenti 
aiinotazioni,  et  in J ici  copiosi  iu  principio,  et 
in  l'rne  per  intera  nolizie  dell'  uso  di  esso. 


LEÇON.  —  On  appelle  ainsi  un  extrait  ou 

un  fragment  des  saints  Pères,  que  l'on  récite 
aux  diverses  heures  do  l'oftice  du  jour  et  do 
ii  nuit.  On  les  appelle  leçons  pour  indiquer 
qu'elles   no    duhenl    lias    être  chaulées,  ni 


Sainte-Marie  nourellc,  coin  m ença  aussi,  avant 
l'année  1610,  des  conférences, *sous  la  dire- 
ction du  M.  11.  P.  Dominique  Gori,  rec- 
teur ou  correcteur  dominicain,  religieux  de 
grande  science  et  de  vie  exemplaire,  qui, 
parmi  les  autres  très-pieux  exercices  livres 
à  la  publicité,  introduisit  ceux-ci,  d'une  si 
grande  utilité,  et  sujet  de  si  grande  édifica- 
tion pour  ceux  qui  s'y  livrent. 

La  compagnie  de  l'Assomption  de  la  Vierge 
établie  dans  la  rue  Tedesca  commença  les 
saintes  conférences,  l'année  1660,  sous  la 
direction  du  II.  prêtre  Zanobi  délia  Nave,  son 
très-diligent  recteur. 

La  compagnie  de  Saint-Charles  dans  la 
paroisse  de  Saint-Simon,  commença  ces 
dévotes  réunions,  l'an  1680,  sous  la  direc- 
tion du  sign.  André.  Bandini,  son  troi- 
sième et  digne  gardien,  qui,  après  avoir 
ramené  à  la  plus  exacte  pratiqué  l'insti- 
tution d'enseigner  la  loi  ciiréîienne  aux  en- 
fants et  aux  jeunes  gens  pauvres,  introdui- 
sit encore  ce  saint  exercice  pour  l'instruc- 
tion et  l'avantage  des  hommes  faits. 

La  compagnie  des  Stigmates  de  Saint-Fran- 
çois, do  la  fameuse  collégiale  de  Saint-Lau- 
rent, commença  les  conférences  en  l'an  1708, 
sous  la  direction  deCamillo  Orsiiio,  son  pre- 
mier gardien,  qui  môme  dans  ce  saint  exer- 
cice déploya  un  zèle  ardent  pour  l'excellente 
culture  de  son  nouveau  troupeau. 

La  compagnie  de  Saint-Philippe  Benizzi, 
sur  la  place  de  la  Santissima  Nunziata,  a 
commencé  les  conférences  eu  l'an  1709  , 
grâce  aux  conseils  pieux  et  à  l'assistance  du 
II.  prêtre  Giov.  Dominique  Baccioni,  un  de 
ses  dignes  frères. 

Le  lecteur  pieux  pourra  successivement 
apprendre  le  lieu  et  l'époque  où  se  tiennent 
celles  de  ces  conférences  auxquelles  il  dési- 
rera prendre  part.  Maintenant,  qu'il  lui  suf- 
fise de  savoir  que  le  plus  habituellement  ces 
conférences  ont  lieu  depuis  ia  fêle  du  Saint- 
Esprit  jusqu'à  la  tin  de  septembre,  dans  des 
jardins, el  uonsans  quelque  mystère. N'est-il 
pas  convenable,  puisque  c'est  dans  le  paia- 
dis  terrestre,  un  jardin  de  délices,  que  la 
perte  du  genre  humain  a  été  tramée  entre 
Adam,  Eve  et  le  serpent  infernal,  que  les 
misérables  mortels  se  réunissent  le  plus  pos- 
sible dans  les  jardins  pour  s'y  occuper  de 
leur  salut  éternel}1  Et  plût  à  Dieu,  si  cet 
exercice  ne  s'introduit  pas  dans  les  maisons 
privées,  qu'il  devint  le  passe-temps,  lu 
délassement  de  la  jeunesse,  à  la  place  des 
chansons  profanes,  dont  on  a  transporté  les 
airs  dans  celte  belle  étude,  afin  de  pouvoir, 
en  donnant  satisfaction  à  ses  incl. nations, 
verser  pou  à  peu  dans  son  cœur  la  véritable 
piété.  Tels  sont  les  motifs  graves  qui  m'ont 
incité  à  produire  avec  plaisir  ce  livre,  avec 
les  annotations  suivantes  et  les  indications 
nombreuses  au  commencement  et  à  la  lin, 
de  nature  à  en  faciliter  l'usage. 

modulées  à  la  façon  des  psaumes  ou  des. 
hymnes,  mais  seulement  en  faisant  une 
inflexion  sur  la  dernière  syllabe  de  chaquo 
phrase.  Dans  les  leçons  de"  Ténèbres,  cette 
inflexion  doit  se  faire  à  la  quiute  inférieure 
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du  ton  roulant,  intervalle  que  la  plupart  des 
ecclésiastiques  manquent  le  plus  souvent. 
L'usage  des  leçons  remonte  fort  haut,  sur- 
tout dans  l'oflice  de  nuit.  Sigebert  dit  :  Çtiro- 
lus  imperator  per  manum  Pauli  diaconi  sut 
decernens  optima  quœqut  de  scriplis  catholt- 
corum  Palrum,  Uctioius  unicuique  festicilali 
convenientes,  per  circulum  anni  in  ccclesia 
legendas  compilait  fecit.  (Ap.  Du  Canoë.) 

LECTEUR.  —  Anciennement  l'office  de 
lecteur  élait  une  dignité  comme  celle  de 
préchanlre  et  de  chantre,  et  même  le  lecteur 
était  toujours  un  chantre.  «  L'office  du  lec- 
teur, dit  le  P.  Noël  Talle-pied  est  de  lire  en 
l'Eglise  les  prophéties  et  leçons  des  apostres  : 
en  signe  de  quoy  l'éuesque  lui  baille  le 
Hure  de  saintes  Escriplures,  par  le  décret  du 
eoncile  de  Tolete Tels  officiers  en  la  loq- 
ues payens  estoient  nommez  référendaires 
des  carmes  ou  chants.  L'origine  de  test  ordre 
est  venu  des  prophètes    qui    donnoient  a 

entendre  au  peuple  la  volonté  de  Dieu 

Le  PapeMarlm  ordonna  que  nulchanlast  pu- 
bliquement en  l'Eglise,  s'il  ne  estoit  ordonné 
de  l'Euesque.  »  {Le  thresor  de  l'Eglise  catho- 
lique ;  Paris,  Nicolas  Bonfous,  1583,  p.  78.) 

LEGATO.  —  «  Mot  italien  qui  s'emploie 
pour  indiquer  un  mode  d'exécution  dont  tous 
les  SQiïssoct  liés  avec  soin.  »  (Fétis.) 

LÉGÈREMENT.  —  «  Ce   mot  indique  un 

mouvement  encore  plus  vif  qne  le  gai,  un 

mouvement    moyen  entre  le  gai   et  le  vit. 

11  répond  "à  peu  près  à  l'italien  vivace.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

|    A    I    B    |    C    |    D    |    E    |    F    1    G    ]    H 
|    la    |    si    |    ni    |    ré    |    mi    |    [a    |   sol   \    la 

Ces  lettres  sont  celles  de  l'Antiphonaire  do 
Montpellier. 

2°  Que  saint  Grégoire,  si  l'on  en  croit 
Franchino  Gaffori  et  le  P.  Kircher,  réduisit 
ces  quinze  lettres  aux  sept  premières,  A,  B, 
C,  D,  E,  F,  G.,  et  les  réitéra  autantqu'iléunt 
nécessaire  pour  l'étendue  des  pièces  de 
chant  ou  des  instruments,  de  telle  sorte  que 
les  lettres  majuscules  furent  pour  l'octave 
;;rave,  les  mêmes  lettres  minuscules,  a,  b,  c, 
d,  e,  f,  g,  pour  la  seconde  octave;  et  les  mê- 
mes lettres  minuscules  redoublées  pour  la 
:roisième  octave  :  aa,  bb,  ce,  etc.  L'échelle 
des  sons  commençant  au  la  grave,  la  lettre 
a,  signifie  le  la  grave,  aigu  ou  suraigu,  se- 
lon qu'elle  est  majuscule,  minuscule  ou  mi- 
nuscule redoublée.  Ces  lettres  furent  nom- 
mées grégoriennes  Les  dénominations  par 
les  lettres  grégoriennes  se  sont  conservées  eu 
Allemagne. 

3°  Que  Guido,  suivant  M.  Fétis,  désigna 
l'échelle  générale  des  sons.  Le  savaui  écri- 
vain prétend,  dans  sa  Biographie  univers,  des 
music.  (  art.  Guido),  que  ce  célèbre  moine 
avait  voulu  représenter  l'échelle  générale 
des  sons  de  son  temps  par  les  cinq  voyelles 
a  e  i  o  u,  appliquées  aux  syllabes  des  divers 
chants  de  l'église:  SancteJoannes,  meritorum 
tuorum,  etc.,  et  Linguam  réfrénons  tempè- 
re'., etc.  «  Il  (  Guido  )  dit  positivement,  au 
commencement  du  17"  chapitre  du  Microlo- 
gie, que  cela  était  inconnu  avant   lui  :  Bis 


LEMME.  —  Silence  ou  pa;isc  d  un  temps 
bref  dans  le  rhylhme  catalectique. 

LENTEMENT.  —  «  Ce  mot  répond  h  l'ita- 
lien largo  et  marque  un  mouvement  lent. 
Son  superlatif,  très -lentement,  marque  le  plus 
tardif  de  tous  les  mouvements.  »  (J.-J.  Rous- 
seau.) 

LEPSIS.  —  «  Nom  grec  d'une  des  trois 
parties  de  l'ancienne  mélopée ,  appelée 
aussi  quclqm  fois  euthia ,  par  laquelle  le 
compositeur  discerne  s'il  doit  placer  son 
chant  dans  le  système  des  suis  bas  qu'ils 
appellent  hijpothoides;  dans  celui  des  sons 
aigus,  qu'ils  appellent  nétoides,  ou  dans  ce- 
lui des  sons  moyens,  qu'ils  appellent  mi- 
soides.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

LETTRES. —  Les  lettres  ont  été  inventées 
pour  signifier  le  nombre  et  la  différence  des 
sons  et  des  voix  du  langage  de  l'homme  ;  et 
comme  l'élément  vocal  est  l'élément  de  la 
musique  comme  de  la  parole,  les  lettres  ont 
aussi  été  employées  à  exprimer  les  dilïére.u- 
ces  et  le  nombre  des  sons  musicaux.  Ainsi 
la  langue  parlée  comme  la  langue  chantée 
reposent  sur  lemême  alphabet. 

C'est  d'après  ce  principe  : 

1°  Que  les  Latins,  comme  le  dit  Boèee,  au 
quatrième  livre  de  son  Traité  sur  la  musique, 
chap.  13  et  16,  employèrent  les  quinze  pre- 
mières lettres  de  leur  alphabet  pour  dési- 
gner les  sons  de  leur  échelle. 

Ces  sons  étaient  représentés  de  eet!e  ma- 
nière : 

I     l     |    -    I    K    |    L    |    M    |    N    |    O    |    P    | 
|    si    |  sib  |    ut    \    ré    \  mi    |    fa    \  sot   |    ta    \ 

breviter  intimalis  aliud  tibi  planissimum  da- 
bimus  hic  aryumentum,  utilissimum  usui,licel 
hactenus  inauditum.  Il  conseille  dans  ce  cha- 
pitre d'écrire  ces  cinq  voyelles  sur  le  mono- 
corde, au-dessous  des  lettres  représentatives 
des  sons,  en  recommençant  la  série  des  cinq 
voyelles  autant  de  fois  qu'il  est  nécessaire 
jusqu'au  son  le  plus  aigu.  L'usage  auquel  il 
destine  ces  voyelles  semble  être  une 
sorte  de  récapitulation  des  sons,  et  c'e>t 
aussi  une  espèce  de  neume  dont  l'utilité 
n'estpas  aussi  évidente  que  Guido  semble  le 
croire.  Il  ne  serait  pas  impossible  que  la 
triple  série  des  voyelles,  dont  chacune  re- 
I  résente  des  notes  dilférentes,  eût  donné 
l'idée  du  système  des  nuances  qui  s'établit 
ensuite  dans  toutes  les  écoles  de  musique.  » 

4°  Que  Hucbald  employa  des  caractères 
runique.i,  suivant  M.  Nisard,  qui  n'étaient, 
selon  Kiesewetter,  que  la  lettre  F  prise  dans 
diverses  positions,  pour  faire  son  système 
de  notation. 

5°  Que  Herman  Contract  se  servit  de  cer- 
taines lettres,  ou  de  groupes  de  lettres  pour 
indiquer  les  intervalles  du  chant  au-dessus 
du  texte,  par  exemple  E,  S,  T,  TS,  TT,  1), 
a,  aS,  AT,  aD.  La  notation  de  Herman  Con- 
tract se  composait  de  ces  signes. 

6°  Que  M.  Nisard  signale  une  autre  nota- 
tion inconnue  à  tous  les  bibliographes  et  qui 
se  composait  comnve  il  suit  : 

a  b  c  E  H  1  M  O  X  Y  ce  dtl  If  nn. 
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7*  C'est  ainsi  quo  lo  ciianira  Koiuanus, 
comme  lie  rapporte  Nolkcr  Ralbulus,  avaii 
tracé  un  alphabet,  en  attachant  •''  chacune 
des  lettres  un  sens  auquel  il  fallait  se  con- 
former pour  les  ornements  et  les  nuances 
du  chant.  Cet  alphabet  était  l'alphabet  ordi- 
naire depuis  A  jusqu'à  /. 

8"  C'est  ainsi  que  les  lettres  grégoriennes 
moins  le  B,  ont  servi  ii  désigner  les  finales 
des  modestie  l'Église  :  le  D  pour  les  deux,  pre- 
miers ,  VE  pour  les  troisième  et  qua- 
trième! l'F  pour  les  cinquième  et  sixième  ; 
le  ii  pour  les  septième  et  huitième,  l'A  pour 
les  neuvième  et  dixième,  le  G  pour  les 
onzième  et  douzième, 

9*  C'est  ainsi  enfin  que  les  symphoniasles 
des  temps  modernes  avaient  imaginé  de  se 
servir  des  sept  premières  lettres  de  l'alphabet 
pour  marquer  les  modulations  de  la  psalmo- 
die. Ce  qui  est  expliqué  dans  le  morceau 
suivant,  fort  peu  connu,  comme  la  plupart 
de  ceux  qui  ont  été  enfouis  dans  lu  collec- 
tion du  Mercure  de  France. 

Sur  la  coutume  il' employer  les  sept  lettres  d'- 
l'alphabet  pour  désigner  les  sons.  —  «  Ce 
que  peu  de  personnes  savent  ou  veulent 
savoir,  c'est  que  les  sept  premières  lettres 
de  l'alphabet  latin  ont  paru  à  ceux  qui  nous  ont 
précédé  jusqu'ici  tellement  suffisantes  dans 
la  matière  du  chant  ecclésiastique,  que  dans 
les  endroits  où  l'on  aime  a  se  rendre  clair 
et  concis  en  suivant  la  signification  primor- 
diale des  choses,  on  retient  toujours  exac- 
lemeul  ces  sept  lettres  pour  marquer  la  mo- 
dulât ion  de  la  psalmodie,  et  par  conséquent  les 
mndulaiionsde  l'antienne.  Vous  voyez  (sur- 
tout dans  quelques  provinces]  des  perso  mes 
qui  se  mêlent  de  chanter  depuis  longtemps, 
<t  qui  ne  savent  pas  encore  qu'une  simple 
lettre sullit  pour  tenir  lieu  d'un  antiphonier 
n  un  habile  chantre.  Oui,  une  simple  lettre, 
jointe  ;i  l'un  des  huit  premiers  chiffres, 
sullit  jour  indiquer  qu'une  modulation  ter- 
miualive  de  psalmodie  est  telle.  La  termi- 
naison étant  continue,  le  commencement  de 
l'antienne,  c'est-à-dire  les  deux  ou  trois 
premiers  mots  ne  peuvent  rester  inconnus 
a  quiconque  sait  lu  liaison  qu'on  est  con- 
venu d'ordinaire  de  mettre  entre  l'un  et 
l'autre;  le  commencement  de  l'antienne, 
étant  connu  et  tixé,  conduit  naturellement, 
et  par  la  suite  des  sons,  des  cadences  et  des 
distinctions  de  sens,  ou  par  la  force  de 
l'expression,  à  tulle  ou  telle  modulation, 
jusqu'au  milieu  du  texte  et  au  delà;  et  le 
chiltïe  indiquant  de  son  côté  quelle  sera  la 
corde  finale,  il  s'ensuit  qu'avec  un  chiffre 
et  une  lettre  un  habile  homme  dans  léchant 
peut  se  passer  d'antiphonicr.  C'est  ce  que 
prévirent,  sur  la  fin  de  l'avant-dernier  siè- 
cle, les  éJitcurs  du  Bréviaire  de  Nevers,  où 
la  pauvreté  du  diocèse  a  obligé  de  se  passer 
de  bien  des  choses.  Mais  ce  que  ne  savent  pas 
eux  qui  ne  sont  versés  que  superficielle- 
ment dans  la  science  du  tonal  ecclésiasti- 
que (360),  ou  qui  croient  que  tout  y   est  ad 

(36fi)  C'est    le  premier  indice,  je  crois,  d'une 
iu  x vin*  siècle. 

Dictions,  de  Pi  iis-'  ax\e. 


libitum,  c'est  que  l'on  n'arrête  jamais  un 
chiffre  et  une  lettre  dans  un  Bréviaire  <  n 
qualité  de  caractères  distinclifs  de  la  psal- 
modie, que  le  chant  de  l'antienne  ne  soil 
fait  auparavant,  parce  que  c'est  l'antienne 
> I ii i  régit  la  psalmo  lie,  comme  dans  la  gram- 
maire ce  sont  les  verbes  qui  régissent  les  ras 
des  noms.  D'où  il  s'en  suit  que  chaque  modu- 
lation d'antienne  ayant  sa  psalmodie  parlicu 
Hère,  il  n'est  plus  permis  de  demander  qu'on 
Chante  la  psalmodie,  qu'en  supposant  que 
le  chant  de  l'antienne  était  mal  fait,  et  que 
pour  cette  raison  on  le  changera  aussi,  et 
on  !o  bouleversera.  Mais  laissant,  comme 
l'on  doit,  des  antiennes  dans  leurs  modula- 
tions diversifiées  pour  régir  des  psalmodies 
également  diversifiées,  il  est  de  l'ordre  na- 
turel que  l'effet  suive  la  cause,  et  quo  en 
qui  est  établi  pour  désigner  l'effet  reste  tel 
qu'il  est,  n'ayant  pas  été  mis  au  hasard, 
niais  selon  les  véritables  et  anciennes  rè- 
gles, qu'on  commençait  à  méconnaître  dans 
le  dernier  siècle.  »  [Mercure  ifc  France,  fé- 
vrier 1723,  pp.  233-237.) 

LEVÉ.  — ■  «  C'est  le  temps  de  la  mesure  où 
on  lève  la  main  ou  le  pied  ;  c'est  un  temps  qui 
suit  et  précède  le  frappe:  c'est  par  conséquent 
toujours  un  temps  faible.  Les  temps  levés 
sont  :  à  deux  temps,  le  second;  à  trois,  le 
troisième;  à  quatre,  le  second  et  le  qua- 
trième. »  (J.-J.  Rousseau.) 

LIAISON.  —  Suite  de  plusieurs  notes 
passées  sous  la  même  syllabe. 

«  Lorsque,  dit  Jumiihae  [La  science  et 
pratique  du  plain-chant ,  part,  m,  chap.  '*), 
en  descendant  il  y  a  deux  notes  sur  la  mémo 
syllabe,  l'on  a  àccoutuné  de  les  lier  avec 
une  queue  à  gauche  de  la  première  en  cette 
façon  P*  ,  et  quand  il  y  en  a  trois  et  que 
la  dernière  remonte,  l'on  j'  int  les  deux  pre- 
miéies  sous  une  mesinc  ligure  obi. que  qui 
a  pareillement  une  queue  à  costé  gauche; 
se  qui  se  pratique  non-seulement  a  l'égard 
des  intervalles  conjoints,  mais  aussi  il  l'é- 
gard des  disjoints,  dont  on  a  pareillement 
coutume  de  ne  marquer  que  les  deux  ex- 
trêmes notes  :  S-!    p^P .   Que    si  ,  après 

les  deux  premières  notes  il  y  en  a  davan- 
tage qui  en  descendant  s'enlresuivent  par 
degrez  conjoints,  l'on  met  une  queue  à  la 
droite  de  la  |  remière,  et  l'on  donne  aux 
suivantes  une  ligure  biaise  ou  rhomboïde. 

%  .  Que  si  la  liaison  se  fait  en  mon- 
tant, on  lie  quarrénient  toutes  les  notes  qui 
sont  sur  une  syllabe  par  degrez  conjoints, 
ajoutant  seulement  une  queue  à  la  droite 
de    la  dernière  :  ■*,      Mais    quand    il 

.1  a- 

y  a  des  degrez  uisjoints  entre  les  notes, 
on  les  de  à  la  façon  modtrne  en  cette 
sorte  :     ■  _  a    _a.  Or,  comme    les   queues 

que  l'on  met  en  descendant  dans  celle  es- 
pèce de  chant  ne  sont  que  pour  servir  d'or- 

noiion  exacte  de  la    lona'ité   chez  les  symphoniasles 


2i 


747 


I.IG 


bIC.TlONNAIItF. 


I.IG 


71?, 


Dément  à  la  liaison  de  ses  noies  et  ne  va- 
rient aucunement  l'égalité  de  leur  mesure; 
aussi  ne  s'y  assujetit-on  pas  en  telle  sorte 
qu'on  ne  les.  omette  si  l'on  veut,  tant  en 
descendant  qu'en  montant,  ainsi  qu'il  se 
peut  voir  en  plusieurs  livres  modernes,  où 
Je  plain-chant  se  trouve  imprimé  sans  avoir 
de  queues,  mesme  en  descendant.  » 

LICHANOS.  —  "  C'est  le  nom  que  portait, 
parmi  les  Grecs,  la  troisième  corde  de  cha- 
cun deleursdenx  premiers  tétracordes, parce 
que  cette  troisième  corde  se  touchait  de  l'in- 
dex, qu'ils  appelaient lichanos. 

«  La  troisième  corde  à  l'aigu  du  plus  bas 
télracorde  qui  était  celui  des  hypalhes,  s'ap- 
pelait autrefois  lychanos-hypalon,  quelque- 
ibis  hypaton  -diatonos,  cnliarmonios  ,  ou 
chromatikè.  selon  le  genre.  Celle  du  second 
tétracorde  ou  du  télracorde  des  moyennes, 
s'appelait  lichanos-meson  ,  ou  méson-diato- 
nos,  etc.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

L1C1TVM.  —  Ce  mol,  selon  Du  Cange, 
semble  signifier  à  peu  près  la  môme  chose 
que  jubilum,  jubilus;  c'est  une  espèce  de 
chant  dans  lequel  la  voix  se  prolonge  sur 
un  seul  ton,  ce  qui  ne  se  fait  pas  sans  une 
sorte  de  licence.  Il  cite  les  Stat.  S.  Capel. 
Bitur.,  ann.  Ii07,  ex  Bibl.  reg.  :  «  Ordina- 
inus  quod  prœfatum  collegium  juxta  ordina- 
tionem  prœfati  domini  ducis  fundatoris  te- 
neatur  prima  die  cujuslibet  mensis...  Unam 
missam  deS. Spiritu...el  post  ejusdecessum, 
loco  illius,  solemnes  vigilias  defunclorum 
et  in  crastinum  Jaudes,  commendationes 
cl  versiculos  cum  maguo  i.iciToatque  pausa, 
et  postmodum  missam  fidelium  defuncto- 
rum  pro  salute  animœ  domini  fundatoris 
prœfali.  » 

LIGATURA.  —  Ligatura  est  conjunctio 
figurarum  simplicium  per  traefus  debitos  er- 
dinata.  Aliaasccndens,  aliadescendens.  (Joaw 
de  Muais.,  c.  9.) 

LIGATURE  veut  dire  lien,  liaison. 

—  On  donne  encore  le  nom  de  ligatures  à 
des  groupes  qui  se  rencontrent  aux  intona- 
tions et  aux  médiations  solennelles  des  ver- 
sets; lesquelles  ligatures  doivent  se  chanter 
en  plain-chant  comme  les  neumes  (groupes), 
alors  même  que  le  verset  n'est  chanté  qu'en 
chant  rhylhmique  ou  psalmodique. 

Ligature.  —  Dans  le  système  de  notation 
du  moyen  Age,  la  ligature  était  la  réunion 
de  plusieurs  notes  carrées,  de  manière  à  ne 
former  qu'une  ligure  dans  laquelle  chaque 
note  isolée  avait  une  valeur  différente  se- 
lon qu'elle  était  placée  au  commencement, 
au  milieu  ou  à  la  fin,  qu'elle  était  ascen- 
dante ou  descendante,  qu'elle  avait  une 
queue  ou  qu'elle  n'en  avait  pas,  que  cette 
queue  était  dirigée  en  bas,  en  haut,  mise 
à  droite  ou  à  gauche,  que  celte  même  note 
était  blanche  ou  noire,  etc. 

Le  système  fort  compliqué  dont  la  ligature 
était  un  des  éléments  les  plus  essentiels  fut 
supprimé  au  moyen  de  trois  signes  :  le  trait 
do  mesure,  l'arc  de  ligature  et  le  point 
comme  signe  d'augmentation.  (Voy.  Kiese- 
wetter,  Histoire  de  la  musique  de  l'Europe 
occidentale,  époque  anonyme.) 


Les  ligatures,  suivant  M.  Th.  Nisard,  ou 
points  composés,  se  divisaient  :  1"  en  liga- 
tures  proprement  dites;  les  points  y  sont 
reliés  entre  eux  par  une  liaison  calligra- 
phique; 2°  en  ligatures  de  posilion  :  les 
points  y  sont  détachés  et  ne  forment  des 
groupes  qu'en  vertu  d'une  certaine  position 
relative  d  abaissement  ou  de  hauteur;  3°  en 
ligatures  mixtes,  grâce  à  la  combinaison 
des  ligatures  précédentes «  Les  liga- 
tures avaient  des  noms  fort  singuliers,  tels 
que  scandions,  salicus,  climacus,  torculus, 
porrectus,  podatus,  clinis,ei  beaucoup  d'au- 
tres qui  ont  varié  suivant  les  époques.  » 
[Etudes  sur  les  anciennes  notations  de  l'Eu- 
rope, dans  la  Revue  archéolog.,   i"  article.) 

11  faut  donner  le  temps  à  l'habile  et  per- 
sévérant paléographe  musicien  de  complé- 
ter son  système. 

LIGNE.  —  «  C'est  le  nom  qu'on  donne  a 
ces  traits  horizontaux  sur  lesquels  et  entre 
lesquels  on  place  les  notes  de  la  musique 
moderne.  Il  y  en  a  ordinairement  quatre 
dans  le  plain-chant,  et  dans  la  musique 
cinq  principales,  outre  lesquelles  on  en 
ajoute  tant  au-dessus  qu'au-dessous,  quel- 
quefois, et  selon  le  besoin,  une  ou  plu- 
sieurs autres  petites.  La  première  des  cinq 
principales  est  toujours  celle  d'en  bas;  la 
cinquième,  celle  d'en  haut,  etc.  On  en  at- 
tribue l'invention  communément  à  Guy 
l'Arelin.  Elles  aident  beaucoup  l'imagina- 
tion pour  distinguer  les  sons  graves  d'avec 
lessons  aigus.  »  {Dictionnaire  de  Erossahd.) 

—  «  Le  nombre  de  ces  lignes  a  varié  dans 
!e  moyen  âge  ;  à  la  tin  du  xvir  siècle  et  au 
commencement  du  xvnr,  la  portée  était 
composée  de  huit  lignes  pour  la  musique 
d'orgue  et  de  clavecin.  »  (Fétis.) 

—  L'incertitude  et  la  confusion  qui  ré- 
sultaient des  signes  neumatiques  placés  ir- 
régulièrement et  pèle-môle,  tantôt  en  haut, 
tantôt  en  bas,  au-dessus  du  texte,  ont  donné 
lieu  évidemment  à  l'origine  de  la  ligne. 

«  Vers  98G,  dit  M.  Th.  Nisard,  les  copistes 
imaginent  de  régulariser  la  posilion  rela- 
tive des  signes,  en  traçant  une  ligne  sèche 
dans  l'épaisseur  du  vélin;  c'est  ce  dont  fait 
foi  un  passage  de  laChroniquede  Corbie  (ad 
annum  986),  cité  par  Gerbert,  et  qui  n'a  point 
fixé  l'attention  des  savants  :  Sub  iis  letnpori- 
bus  ineveptus  est  novus  modus  canendi  in 
monasterio  nostro  per  flexuras  et  notas,  per 
régulas  et  spacia  distinctas,  meliusculum  dinu- 
merando,  quam  antea  agebatur  :  nam  nullœ 
regulœ  extabant  in  libris  antiphonariorum 
et  graduum  ecclesiœ  nostrœ.  (De  cant.et  mus. 
sacr.,  t.  II,  p.  61.) 

«  Ce  passage  important ,  continue  M.  Ni- 
sard, semblerait  insinuer  que  l'inlroduction 
de  la  ligne,  origine  de  nos  por-tées  musica- 
les, a  pris  naissance  dans  l'abbaye  de  Cor- 
bie. Celte  conjecture  est  d'autant  plus  pro- 
bable, que  le  monastère  dont  je  parle  était, 
à  cette  époque  et  depuisChailemagne,  l'une 
des  plus  célèbres  écoles  de  plain-chant  que 
possédait  la  France.  »  (Etudes  sur  les  not. 
music,  1"  art.,  Revue  archéol .) 

Quoi  qu'il  en   soit   île  cette  conjecture, 
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c'est  à  Guido  d'Arezzo  que  l'on  doU  la  por- 
tée des  quatre  lignes.  Ce!  homme  illustre, 
voulant  introduire  la  clarté  et  la  simplicité 
dans  la  notation  musicale,  «  donna,  connue 
dit  Jumilhac,  à  deux  do  ses  quatre  lignes 
deux  diverses  couleurs,  h  l'une  le  rouge, 
pour  marquer  la  lettre  ou  fa  clef  F,  à  l'au- 
tre le  vert,  pour  marquer  la  lettre  ou  la 
clef  du  C  Aux  deux  autres  de  ses  lignes 
qui  n'avoient  aucune  couleur,  il  mit  à  leur 
commencement  deux  autres  des  sept  pre- 
mières lettres,  de  sorte  que  chacune  de  ses 
quatre  lignes  ayant  sa  lettre  ou  sa  clef,  les 
points  ou  les  notes  qui  se  trouvoient  assi- 
ses tant  sur  lignes,  qu'au-dessus  ou  au- 
dessous,  et  dans  les  interlignes,  esloient 
(fabord  discernées  avec  tant  d'évidence, 
qu'en  suite  il  n'a  pas  esté  besoin,  ni  de  con- 
tinuer à  distinguer  les  lignes  par  des  cou- 
leurs, ni  île  multiplier  les  lignes  ou  les 
clefs.  »  (Science  et  praliq.  du  plain-chant, 
part,  il,  cliap.  9,  n.  72.) 

C'est  ce  qu'exp.ique  Guido  dans  le  pro- 
logue rlnthmé  de  l'Antiphonaire;  il  com- 
pare une  musique  sans  lignes  ni  lettres  à 
un  puits  sans  cordes,  dont  les  eaux,  si 
abondantes  qu'elles  soient,  ne  servent  à 
rien  a  ceu\  qui  les  voient. 

Vt  proprietat  sonorum  discernalur  clarius, 
Quantum  lineat  itgnamut  variit  coloribus, 

Vt  quo  loco  sit  souus,  mox  discernât  oi  ului. 

Ordinem  tertiœ  vocis  sptendens  crocus  radiât.  (Le  C.) 

Se.ita  ejus  sed  uffinis  fluvo  rubel  mimit  (Le  F.) 

Est  a/finitas  coloi Htm  reliquis  indilio. 

Kl  si  litlera  vet  color  uenm'ts  non  intereril. 

Taie  eril  quusi  funem  dum  non  habeat  pitteus, 

t.  n  jus  tiqua-,  quumvii  milita:,  mliil  prosunl  videntibiti. 

Il  est  bon  de  remarquer  ici  quo  l'on 
trouve  l'emploi  des  lignes  dans  des  manus- 
crits qui  ont  précédé  le  siècle  de  Guido; 
mais,  comme  dit  encore  Jumilhac,  «il  est 
nécessaire  de  remarquer  la  différence  qui 
est  entre  leurs  lignes  et  leurs  notes,  et 
entre  celles  dont  Aretin s'est  depuis  serve, 
afin  de  ne  se  pas  tromper  dans  le  jugement 
que  l'on  peut  porter  de  leur-  antiquité.  Les 
lignes  donc  qui  se  voyeni  dans  les  manus- 
crits qui  ont  précédé  le  siècle  d'Arelin,  n'y 
ont  esté  employées  que  pour  conduire  la 
main  des  écrivains,  afin  qu'en  suite,  tant 
l'écriture  du  texte  que  les  points  ou  les 
notes  du  chant  fussent  tirées  avec  plus  de 
de  droiture  ou  de  cimetrie.  Du  reste  tant 
ces  lignes  que  leurs  notes  n'ont  eu  aucune 
lettre  ni  couleur,  et  partant  elles  sont 
qualifiées  aveugles  par  Aretin  ,  d'autant 
qu'elles  sont  privées  de  la  lumière  qui  est 
nécessaire  pour  faire  connoistre  la  diffé- 
rence des  sons,  et  pour  conduire  le  chant. 
Que  si  en  quelques-uns  de  ces  mesmes  ma- 
nuscrits il  se  voit  maintenant  quelque  lettre 
à  l'endroit  de  leurs  points  ou  de  leurs 
notes,  il  n'y  a  qu'à  les  regarder  de  prez,  et 


à  les  examiner  nu  peu  plus  exactement,  et 
et  l'on  trouvera  qu'elles  ne  sont  pas  écrites 
de  la  mesine  main,  et  qu'elles  y  ont  esté 
ajoutées  depuis  qu'on  a  pu  leur  donner  de  la 
lumière  par  le  moyen  des  lettres  d'Aretin, 
afin  de  les  tirer  de  l'obscurité  et  de  la  con- 
fusion où  elles  esloient  auparavant.  C'est 
aihsj  que  je  l'aj  moy-mesme  veu  et  observé 
en  quelques  manuscrits,  el  entre  antres  en 
celuy  du  monastère  de  Uipouillc,  qui  est 
de  l'année  842.  »  (Ibid.) 

LIM.MA.  —  «  Intervalle  de  la  musique 
grecque,  lequel  est  moindre  d'un  coin  ma 
que  le  semi-ton  majeur,  et  retranché  d'un 
ton  majeur,  laisse  pour   reste  l'apotome. 

«  Le  rapport  du  Hmina  est  de  2i3  a  256,  et 
sa  génération  se  trouve,  en  commençant 
par  ut,  à  la  cinquième  quinte  si  :  car  alors 
la  quantité  dont  ce  si  est  surpassé  par  l"n( 
voisin  est  précisément  dans  le  rapport  que 
je  viens  d'établir. 

«  Philoiaus  et  tous  les  pythagoriciens 
faisaient  du  limma  un  intervalle  diatoni- 
que qui  répondait  à  noire  semi-ton  majeur. 
Car,  mettant  deux  tons  majeurs  consécu- 
tifs, il  ne  leur  restait  que  cet  intervalle 
pour  achever  la  quarte  juste  ou  le  tétra- 
ûorde  :  en  sorte  que,  selon  eux,  l'intervalle 
du  mi  au  fa  eût  été  moindre  que  celui  du 
fa  à  son  dièse.  Notre  échelle  chromatique 
donne  tout  le  contraire.  »  (J.-J.  Roussit  u 

L1NOS. —  «  Sorte  de  chant  rustique  chez 
les  anciens  Grecs;  ils  avaient  aussi  un 
chant  funèbre  du  même  nom,  qui  revient  à 
coque  les  Latins  ont  appelé  nœnia.  Les  uns 
disent  que  le  linos  fut  inventé  en  Egypte; 
d'autres  en  attribuaient  l'invention  à  Linus, 
Eubéen.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

LITANIE.  —  «  Litania  est  un  nom  grec, 
hraycia,  qui  signifie  autant  que  suppli- 
catio,  mit  solcmnis  precalio,  suivantles  glos- 
sographes  (367)  du  droit  Canon  et  civil. 
Ju'linian  (368)  appelle  ces  prières  publi- 
ques, /ira»-,  hoc  est,  litutiunes  tel  liianius, 
r/ttas,  dum  pompa  inceditur,  sine  sacris  cru- 
ribus,  ficri  vêlai.  Durand  observe  en  son 
Rational  (369;  que  l'Eglise  a  gardé  ce  mot, 
pr opter  auct or ilatcm  lingues  grœcœ,  quoniam 
greeca  linyua  anliguitus  Romœ,  et  in  llalia, 
tnntœ  fuit  auctoritatis ,  ut  non  solum  die* 
solemnes  grœcis  nominibus  nuncuparentur , 
ut  Pascha,  r.U-:-/v. ,  «  passione ,  quia  r.àc-^tt-» 
grœce  dicitur,  pâli  latine.  D'où  parait  l'inep- 
tie de  plusieurs  qui  escrivent  avoc  le  vul- 
gaire, Letania  avec  un  epsilon,  comme  fait 
Strabon  (370),  ou  bien  Lœtania  avec  une 
dipthongue,  comme  Jean  BeUh  (371). 

«  Les  Litanies,  Rogations  ou  Procession» 
i  qu'on  les  appelle  comme  on  voudra)  sont 
générales  et  communes  ,  ou  spéciales  et 
particulières.  Les  générales  sont  celles  qui 
sont  faites  communément  par  toute  l'Eglise 
universelle;    les  spéciales  se  font  en  cer- 


i~>Cil)Closs.,  comnuiniier  in  can.  5  De  couserrat. 
disL  "i  el  in  I.  ni,  c.  De  hœntic. 
tTiBSi  Nuvett.  conslit.  de  Eeclet. 
(369)JDurand,  \n  Ration,  div.  ofic.,  I.  vi,c.  !02,n. 


t.  il  c.  80,  n.  \,  cl  c.  107.li.  I,  el  c.  10,  n.  1  ei  2. 
(570)  Valafridus  Stiubo  in  I.  l.  De  rebu*  Eecta,. 
c.  38. 

(371)  Pii  i  ;  m.,  De  divinh  olfi.iis,  c.  122  ci  liô. 
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taino  province,  ou  diocèse  particulier.  Les 
premières  sont  ordinaires  et  coutumières; 
et  les  deuxièmes  sont  extraordinaires  et  in- 
certaines. Celles-là  sont  prescrites  par  la 
disposition  du  droit  posilii;  et  celles-ci  sont 
commandées  par  lo  prélat,  suivant  les  oc- 
currances.  Les  premières  sont  appelées 
l'rocessioncs  stalœ  vel  stativœ  (372),  et  les 
deuxièmes  imperatœ  seu  imperalivœ.  Celles- 
là  sont  divisées  communément,  in  maïores, 
et  minores,  estants  faictes  solennellement 
dans  les  rites  et  lieux  publics;  et  celles-ci 
se  mènent,  tantost  dedans  l'église,  taniost  à 
l'enlour  d'icellc;  quelquefois  par  les  clois- 
treset  puis  sur  la  mer  (373).  Les  unes  sont 
noires,  tristes  et  pénitentiaires,  quand  c'est 
pour  apaiser  l'ire  de  Dieu,  destourner  la- 
mine, peste  ou  guerre,  et  les  autres  blanches 
et  joyeuses,  en  action  de  grâces  à  Dieu  pour 
quelque  délivrance  de  siège,  ou  quelque 
victoire  d'ennemis.  Les  écrivains  font  men- 
tion de  quatre  Letaives  principales  qui  se 
disent  :  l'une,  die  sancli  Marci;  l'autre  unie 
ascensionem  Domini;  la  troisième  Calendis 
Novembris,  et  la  quatrième  aux  Ides  ou  à  la 
Noël.  Quo.yque  toutes  ces  Rogations,  Leta- 
nies  et  Processions  se  trouvent  précisément 
dans  le  droiet,  où  les  sacrés  canons  semblent 
désirer  mêmes  soleunitcz,  pompes  et  appa- 
rats; si  est-ce  néanmoins,  que  la  distinction 
commune  des  Litanies,  in  majores  et  mino- 
res, ne  s'entent!  sinon  de  celles  qui  se  l'ont 
au  temps  pascal,  c'est-à-dire  entre  Pasques 
et  Pentecoste;  les  majeures  étant  dites 
celles  de  saint  Marc  et  les  mineures  celles  de 
l'Ascension  :  Et  si  la  feste  de  ce  bienheu- 
reux évangélistc  arrive  le  jour  de  Pasques, 
comme  elle  y  tombe  quelquefois,  on  la 
transfère  en  la  semaine  après  le  dimanche 
de  Quasimodo. 

«  Au  demeurant  Suarez  (374)  escrit  que 
les  Rogations  ou  Letanies  m  joures  sont 
celles  qui  sont  dites  en  processions  so- 
lennelles, trois  jours  avant  l'Ascension  de 
nostre  Sauveur.  Et  que  les  mineures  sont 
celles  que  l'Eglise  mené  le  jour  et  feste  de 
Saint- Marc.  Laquelle  opinion  semble  eslre 
fondée,  non  sur  le  concile  d'Orléans  par  lui 
cité,  mais  sur  le  concile  de  Maience,  tenu 
sous  Charlemagne;  et  sur  ce  que  la  so- 
lennité d'un  jour  n'est  point  si  grande  et 
pompeuse,  que  celle  de  trois  jours,  honorez 
de  la  présence  du  prélat.  Mais  n'en  déplaise 
à  ce  grand  docteur  le  contraire  est  véritable 
et  il  est  hors  de  doute  que  les  majeures  Le- 
tanies sont  celles  de  Saint-Marc;  et  les  mi- 
neures ,  celles  de  l'Ascension,  comme  en- 
seignent (374-*)  Pierre  Grégoire,  Durand, 
Belelh,  Valafroy,  Turrecremata,  Baronius, 
Gratian  Chérubin  et  plusieurs  autres.  Car 
les  Rogations  et  Litanies  sont  appelées  ma- 
jeures ,  non   comme  tient  le  vulgaire,  pour 

(372)  Petr.  Grec. 

(375)  Gnillelin  l>i;n,v*D,  in  Ruiionali  divinor.  otfi- 
tior.,  I.  vi,  c.  102,  n.  1,  2,  3  el  i. 

(374)  Fian.  Suarez,  t.  11  De  statu  Religionis,  I.  m, 
c.  9  ci  lînali,  iiuiii.  26. 

(371')  P.  Gregor.,  I.  i  Part  juris  e-mon.,  lit.  20, 
c.  -t,  in  stuoliis. 


avoir  esté  premièrement  instituées,  ny  pour 
estre  célébrées  avec  plus  de  pompe  et  so- 
lemnité,  et  non  plus  k  raison  de  leurs 
prières  plus  longues,  ou  moindres;  car  elles 
contiennent  mesmes  kyrielles  et  oraisons. 
Mais  on  les  nomme  et  qualifie  majeures,  à 
cause  de  l'authorilé  de  celui  qui  les  a  or- 
données, ou  plutôt  renouvelées,  à  savoir 
Grégoire  le  Grand  ;  et  à  raison  du  lieu  au- 
thentique où  elles  furent  establies,  qui  est  à 
Rome,  avec  décret  exprez,  ut  abique  terra- 
rum  celebrarentur.  Et  les  autres  sont  appe- 
lées mineures,  pour  avoir  été  introduites 
dans  l'Eglise,  par  un  moindre  prélat,  savoir 
saint  Mamert,  que  Tritheme  appelle  Claude, 
quelques  autres  Claudian  ;  et  ce  au  bas  Dau- 
phiué  à  Vienne,  d'où  il  estoit  evesque. 

«  Or,  l'invention  de  Letanies  et  Rogations 
majeures  provient  de  qu'en  l'an  589  il  arriva 
une  maladie  contagieuse  et  peste  ingui- 
naire  à  Rome,  de  laquelle  on  mouroit  en 
esternuant  et  baaillant  ;  d'où  vint  la  cou- 
tume de  dire,  Dieu  vous  soit  en  aide,  au 
premier  accident,  et  de  faire  le  signe  de 
l'a  croix  au  second.  Et  ce  fléau  advint  aux 
Romains  en  punition  de  ce  qu'ayant  vécu 
sainctement  tout  le  caresme  et  reçeu  le 
corps  du  Seigneur  à  Pasques,  poslmodum  lu* 
(lis,  comtnessationibus  et  luxuriœ  frœna 
laxabant  (375),  comme  écrit  Durandus  en 
son  National.  Voicy  en  quels  termes,  Paul 
diacre  d'Aquilée  (376),  chancelier  du  roi 
des  Lombards,  et  Grégoire  mesme  (377) 
descrivent  celle  histoire  :  «  Tempore  Chil- 
«  deberti  Régis  Gallorum,  et  Mauricii  im- 
«  peratoris  Romanoium,  accidit  diluvium  in 
«  tinibus  Venetiarum,  Liguriœ,  cœterarum  ■ 
«  que  regiouum  Italiœ,  adeo  magnum,  ut 
«  credatur  post  Noe  lempora  majus  non  ex- 
«  stitisse,  inundatione  incipiente  Kalendis 
«  Novembribus,  quam  subsecuta  est  statim 
«  pestilenlia  atrox,  dicta  inguinaria,  qu«j 
«  l'ère  oinntSjpopulum  Romanum,  et  ipsum 
'<  qnoque  summum  Pontificem  Pelngium 
«  secuudum  exslinxit,  anno  Domini  589.  In 
«  cujus  locuin  statim  subrogatus  est  Gre- 
«  gorius  piimus  dictus  Magnus,  communi 
«  consensu  omnium  ex  levita  evectus  in  se- 
«  dem;  qui  supplicationem  et  septiformem 
«  Lilaniam  ordinavit,  ita  nuncupatam,  quod 
«  in  ea  totus  urbis  populus  deprecaturus 
«  Deum,  in  seplem  ordines  per  cum  di- 
«  visus  est.  In  primo  fuit  Clerus  ;  in  se- 
«  cundo,  Keligiosi;  in  tertio,  sanctimonia- 
.«  les;  in  quarto,  omnes  pueri  ;  in  quinlo, 
«<  omnes  viri  laici  ;  in  sexto,  omnes  viduœ 
«  et  continentes;  in  septimo,  omnes  rau- 
«  lieres  conjungatœ.  Prœcepit  autein  poslea 
«  Gregorius  eamdem  supplicationem  sin- 
«  gulis  anuis  tieri  per  totum  orbem,  una 
«  die,  hoc  est,  sexto  Kalendas  Maii.  »  Ce 
que  Sabellicus  (378)   et  Sigouius  (379)   ra- 

(575)  Gtiliclm.  Durand.,  in  Ralionali  (fie.  ofiic, 
I.  vi,  ca|).  132. 

(376)  Paol.  Duconus  I.  n  Ilist.  de  orig.  et  jern 
Longobardorum,c:>\t.  1 1. 

(577)  Grec.  Mag.n.,  1.  Il,  opist.  2. 

(578;  Saiellicus,  I.  v  EuueadU  octavec. 

(579)   Siguml's,  1   i  lUgni  Italie. 
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content  un  peu  diversement,  Néanmoins 
tous  conviennent  cure  point ,  Greg  or  ii  et 
populi  supplicantis  pièces,  non  incassum 
esse  missas  ,quia  pestilentia sensim  ranitlens, 
brevi  exstincta  e.-i. 

■    El    quant   aux    Litanies   et  Processions 

mineures,  saint  Ma rt,  ou  Mamerque,  eves- 

quo  lie  Vienne,  renommé  en  sainteté,  les 
institua  par  un  exemple  de  piété,  avec  (380) 
saint  Vedasle  evesque  envoyé  par  saint 
ltemj.au  temps  de  Clovis, cinquième  roy  de 
France,  mais  le  premier  qui  ait  embrassé 
la  religion  ehrestienne;  et  indict  trois  jouis 
d'abstinence  que  les  Syriens  catholiques 
appellent  le  jeusne  des  Mini  viles  ;  voyant 
que  la  ville  de  Vienne  esloit  agitée  de  fou- 
dres qui  embrasoieht  les  maisons,  de  con- 
tinuels tremblements  de  terre,  et  que  les 
loups  et  autres  bêles  farouches  y  venoienl 
mesme  dévorer  les  hommes.  Cela  fut  l'ait 
environ  Tan  de  salut  iGo  (381),  près  du 
Rhône,  et  depuis  l'on  trouva  si  bonne  cette 
instruction,  qu'elle  s'est  espandue  par  tou- 
tes les  églises  et  spécialement  en  la  Ro- 
maine, suivant  le  décret  du  même  concile 
d'Orléans  (382).  Manluan  décrit  richement 
ces  Rogations,  disant  (383)  : 

/  ibs  udel  ad  Rhodannm,  Gatli  dixere  Viennam, 
Quœ  lulit  ditre: sos  casus,  pastore  Mamerto, 
Et  longum  vexant  (tût.  Natn  fulmine  crebro 
Avili,  el  horrifias  (erratum  mutiOus  art  a 
Scissa  dekiscebant,  rimis  peueiranlibus  usque 
Ad  Stygios  mimes,  ubi  sunt  Jovis  antra  profundi. 
Acide  tupos,  qui  tnrlareii  agiiantibus  umbris 
In  fiirias  ucli,  nedum  jtimeiila  per  agios, 
Audebant  taniare  Inimitiés,  et  in  tirbibus  ipsis. 
Casibus  bis  perculsl  omnes,  dieina  coaclx 
Quai  ère  svbsidia,  et  divos  excire prectmdo. 
Ilinc  Iraxil  Lilauea  ortum,  transiril  in  omias 
Iteligio  similis  pauco  posl  lempore  yentes, 

«  En  quov  se  voîd  l'erreur  de  Polidore 
Virgile  (384)  et  de  Platine,  lesquels  attri- 
buent cette  institution  au  Pape  Léon  III, 
qui  estoit  du  temps  de  Charlemagne,  envi- 
ron l'an  800,  si  ce  n'est  qu'ils  veuillent  dire, 
que  ce  Pontife  Souverain  fit  une  loy  et  or- 
donnance annuelle,  de  ce  qui  auparavant 
estoit  de  dévotion. 

«  En  somme,  au  récit  de  Guazin,  tous 
conviennent  de  ce  point  que  saint  Mamert 
est  l'auteur  des  Letanies  couchées  clans  les 
Bréviaires,  Messels,  Pontificaux  et  Rituels 
romains.  Si  bien  qu'il  n'est  loisible  à  per- 
sonne d'en  inventer  d'autres  nouvelles, 
jour  les  dire  et  chanter  à  son  appétit;  mais 
il  faut  user  et  se  servir  publiquement  des 
prières  et  rogations  prescrites  par  l'Eglise. 
Quelques-uns  comparent  les  processions  (38o) 
aux  Amhaniales  des  païens,  ainsi  appelées 
ab  ambiendis  arvis  :  d'autant  que  les  preslres 
nommés  Aruales  avoient  accoustumé  tous 
les  ans  do  promener  leurs  hosties  avec 
grandes   clameurs,   par  les  champs  à   l'en- 

(j80)  Aobert.  Mu:  lis,  lili.  singuUri  De  eanom- 
corum  cotlegiis,  C.  Il)  el  C.  8. 

(Ô8I)  Concitium  Aurelianense, can.  6. 

(582)  PoLïbon.  Vircil.,  vi  De  invent  >vr..  .  .  Il 
cl  Décréter. 

i83)  Mantlani  s,  I.  n  Faslontm. 


lourdes  fruicls  par  trois  l'ois  avant  la  cueil- 
lette, à  l'honneur  de  Cérès,  en  chantant  les 
louanges  de  cette  déesse,  comme  Virgile 
nous  l'apprend  au  i"  livre  des  Géonji- 
ques  (38G). 

Terq ue  noms  circum  felix  eut  hostia  fruijes 

Quant  Cereri  lorla  redimilus  tempora  quereu, 
Del  motus  incomposilos,  el  atrmiiut  dicat. 

«  Varron  nomme  cela  en  quelqu'un  de  ses 
traités  (387)  lustrare  atjrum  et  soli  taurilia 
circumagi.  Ce  qui  semble  que  le  clergé- 
imite  de  point  en  point,  quand  il  fait  durant 
trois  jours  et  conduit  la  procession  annuel- 
lement autour  des  champs,  avant  la  mois- 
son. Ulpiandit  aux  Pandectcs  que  les  païens 
ordonnoient  des  processions  publiques  pour 
l'allégresse  commune  et  le  succès  des  af- 
faires. Suivant  Tite-Live  (388),  le  sénat  de 
Itome  ordonnoit  des  processions  ob  bellum 
jure  susceptum,  res  prospère  gestas,  vel  ad 
evertenda  mata.  Quand  le  mont  Vésuve  eut 
jeté  et  vomy  ses  cendres,  jusques  en  la  ville 
de  Bysance,  on  ordonna  une  procession 
d'un  an.  On  voit  que  les  processions  ro- 
maines ont  une  grande  similitude  en  leurs 
circonstances  avec  cellesdcsChrestiens.Mais 
surtout  la  superstition  et  manière  de  pro- 
céder en  telle  action,  se  vérifie  estro  equi- 
vallente  el  de  pareille  mise;  en  ce  qu'es 
processions  pontificales  on  invoque  tantosl  la 
Reine  du  ciel;  et  laiilost  la  Divinité,  avec 
tous  les  saints  du  paradis,  comme  il  est 
couché  aux  Letanies,  à  l'exemple  des  païens, 
qui  imploroient  tantosl  la  déesse  Pallas,  et 
tantosl  ils  s'adressoient  à  tous  leurs  dieux.  » 
(Uordenave,  Estât  des  Ecjl.  callied.  et  colley.; 
Paris,  16i3,  in-fol.) 

—  On  donnait  plusieurs  noms  aux  litanies 
suivant  la  manière  dont  elles  étaient  chan- 
tées et  la  partie  de  l'office  à  laquelle  elles 
se  rapportaient. 

Ainsi ,  par  exemple,  des  trois  que  l'on 
chantait  à  Saint-Paul  de  Lyon  lesamedi  saint, 
la  première  était  appelée'litanie  adascensum 
fonlis ,  la  seconde  ad  incensum  fonlis,  et  la 
troisième  ad  inlroitum,  sous-entendu  eccle- 
siœoa  chori.  (Dans  la  même  église,  ces  (rois 
litanies  du  samedi  saint  élaienlchantées  en- 
core, dans  leur  ordre,  |  endant  les  trois 
jours  des  Rogations,  une  pour  chaque  jour.) 

Dans  les  églises  de  Laon  et  de  Saint-Ju- 
lien du  Mans,  il  y  avait  ce  qu'on  appelait 
litania  seplena,  litania  quina,'el  litania  terna. 
Lesamedi  saint,  la  première  litanie  élail  en- 
tonnée au  chœur  après  le  chant  des  prophé- 
ties et  les  traits.  Cette  litanie  était  appelée 
septena,  parce  qu'on  y  répétait  sept  lois  le 
nom  de  chaque  saint.  La  seconde  litanie 
était  entonnée  en  allant  aux  fonts  et  l'on  y 
répétait  cinq  fois  le  nom  de  chaque  saint  ; 
voilà  pourquoi  elle  était  appelée  quina.  En- 
lin,  en  retournant  au  chœur,  on  chantait  Ja 
troisième  litanie,  dans  laquelle  le   nom  de 

(584)  Loco  cilato. 
[583)  Duplessis-Mor.nay. 

1Ô8G)  Virc, Georg.,  1. 1,  ai  C. Citnium  Macenalem. 
'■  .7)  /».'  re  ruitica. 
Livu  s,  I.  sj  u. 
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chaque  saint  était  répété  trois  fois;  c'est 
celle  que  Ton  nommait  lerna.  A  la  première 
litanie,  il  y  avait  Sancta  Maria;  à  la  seconde, 
Sancta  Dci  genitrix,  et  h  la  troisième,  Sancta 
I  irgo  virginutn, 

Herbert)  et  Lebrun-Desmaretlos  (  Voyag. 
liturg.,  p.  2i)  prétendent  que  les  neuf  kyrie 
de  la  messe  nous  sont  venus  de  cette  ma- 
nière de  chanter  les  litanies. 

Suivant  les  usages  auxquels  elles  étaient 
employées  dans  les  diverses  localités,  les 
litanies  étaient  encore  nommées  tantôt  lita- 
nies ad  directum  ou  in  directum,  tantôt  lita- 
nies majeures  (389),   tantôt  grandes  litanies. 

Dans  l'église  de  Rouen  on  avait  des  lita- 
nies spéciales  pour  les  processions  du  mardi 
et  du  mercredi  des  Rogations,  les  litanies 
du  lundi  étant  tout  simplement  les  litanies 
des  saints. 

L'auteur  des  Voyages  liturgiques  décrit 
ainsi  ces  espèces  particulières.  «  Le  mardi 
des  Rogations,  la  procession  va  a  l'église  de 
Saînt-Gervais  avec  les  mômes  cérémonies 
qu'hier;  il  y  a  sermon,  lequel  étant  fini,  on 
•lit  à  genoux  les  prières  après  lesquelles  ou 
chante  le  répons  :  0  Constantin  marlyrum, 
lequel  étant  fini,  Irais  chanomes  chantent 
la  litanie  qui  commence  par  Humili  prece 
il  sincera  devotionc  ad  te  clamantes,  Christe, 
exaudi  nos,  que  le  chœur  répèle  après  cha- 
que couple  ou  combinaisons  de  strophes 
composées  chacune  d'un  vers  hexamètre 
et  d'un  pentamètre,  qui  contiennent  les 
noms  des  saints  selon  leur  ordre,  dont  la 
composition,  ajoute  l'auteur,  est  aussi  pi- 
toyable que  le  chant  est  charmant. 

«  La  procession  va  sur  le  bord  des  fossez 
dans  lesquels  il  y  a  des  tours,  des  écoutes 
ou  voûtes,  et  plusieurs  échos  qui  retentis- 
sent de  ce  beau  chant  avec  ses  cadences.  On 
ne  peut  rien  entendre  de  plus  agréable  ni 
de  plus  charmant.  Les  chantres  continuent 
la  litanie  jusqu'à  ce  qu'étant  arrivez  au 
chœur  de  l'église  cathédrale,  ils  la  finissent 
par  les  deux  dernières  strophes  dont  la  der- 
nière est  grecque. 

«  Le  mercredi  des  Rogations  on  va  en 
procession  a  Saint-Nicaise  à  la  même  heure 
et  avec  les  mêmes  cérémonies  que  le  lundi, 
pareillement  avec  sermon.  En  retournant, 
♦.rois  chanoines  chantent  d'abord  la  litanie  : 
Ardua  spes  mundi,  qu'on  répète  après  une 
strophe  composée  d'un  vers  hexamètre  et 
d'un  pentamètre,  qui  contiennent  les  noms 
des  saints  selon  leur  ordre,  dont  la  compo- 
sition   n'a  rien   de   beau  non   plus  que  le 

(389)  Il  n'est  pas  facile  de  se  rendre  compte  de  ce 
que  l'anleur  que  nous  suivons  entend  ici  par  litanie 
majeure.  Peut-être  le  passage  suivant  melua  t-ilsur 
la  voie  des  érudits  plus  familiarisés  que  nous  avec 
les  usages  liturgiques  de  l'église  de  Rouen,  à  laquelle 
celle  espèce  de  lilanie  se  rapporte.  <  Si  la  lita- 
nie majeure,  qui  est  le  i'S  d'avril,  arrivoil  dans 
l'octave  de  Pique*,  ou  aux  dimanches  d'après  Pâ- 
ques, alors  on  n'observoil  aucun  jeune  ni  abstinence, 
clou  n'en  faisnit  aucune  mémoire  autre  qu'une  pro- 
cession qui  lesseuioit  (sic)  ta  fêle, m'si  festica  tantum 
procesxio,  où  l'on  ne  cliantuii  lieu  de  triste  ni  qui 
ressentit  la  pénitence.  C'est  ce  qui  s'observe  encore 
aujourd'hui  a  Rouen  :  car  on  ce  cas  on  \a  à  la  plus 


chant.  Mais  quand  on  est  venu  à  un  certain 
carrefour,  trois  prêtres  chapelains  en  com- 
mencent une  autre  dont  le  chant  est  plus 
beau,  et  qui  fait  un  fort  bel  effet  avec  les  re- 
luises. En  voici  l'ordre.  Les  trois  prêtres  cha- 
pelains chantent  Rex,  Kyrie,  Kyrie,  eleison, 
Christe,  midi  nos.  Le  chœur  répèle  In  même 
chose.  Puis  les  Irois  prêtres  chapelains,  au 
milieu  de  la  procession,  chantent  Sancta  Ma- 
ria, ora  pro  nobis;  après  quoi  trois  diacres 
chapelains  de  même  chantent  Rex  virginutn, 
JJeus  immortalis.  Trois  sous-diacres  chape- 
lains de  même  ajoutent  :  Servis  luis  semper 
miserere.  Le  chœur  :  Rex,  Kyrie,  Kyrie 
eleison,  Christe.  audi  nos.  Et  ils  poursuivent 
ainsi  tous  neuf  la  lilanie  le  long  du  chemin 
jusque  dans  le  chœur,  où  on  la  finit.  Au  re- 
tour, on  dit  Nones,....  etc.,  etc.  »  (Voyag. 
liturg.,  pp.  3W..345  et  430.) 

Aux  processions  des  Rogations  qui  oit 
lieu  à  Saint-Maurice  d'Angers,  on  chantait 
des  litanies  fort  extraordinaires  dans  leur 
composition.  Ainsi  s'exprime  notre  auteur, 
mais  il  n'en  fait  pas  une  description  aussi 
détaillée  que  celle  qu'il  consacre  aux  litanies 
de  Rouen.  La  seule  circonstance  notable 
qu'il  relate  appartient  à  la  cérémonie  du 
mercredi.  Après  que  là  procession  a  tra- 
versé un  certain  nombre  d'églises  (ce  qui 
s'appelle  la  haye percée,  usage  qui  est  fondé 
sur  ces  paroles  :  Non  liabemus  hic  manentetn 
eivitatem),  la  litanie,  au  retour,  est  chantée 
par  huit  dignités  ou  anciens  chanoines  de  la 
cathédrale.  «  En  rentrant  dans  l'église  ca- 
thédrale, on  met  la  châsse  (  contenant  des 
reliques)  au  travers  de  la  porte  de  l'église, 
et  tout  le  clergé  et  le  peuple  passe  par  des- 
sous. Le  clergé  se  range  dans  la  nef  sur 
deux  lignes,  et  les  huit  dignitez  ou  chanoi- 
nes, chantant  les  litanies,  se  mettent  de 
front  au  bas  de  la  nef,  et  les  sacristes  les  ré- 
vèlent île  précieuses  chappes  vertes.  Là  ils 
continuent  les  litanies,  ayant  le  visage  tourné 
vers  la  relique,  c'est-à-dire  vers  l'occident. 
Sur  la  fin  des  litanies,  lorsqu'ils  chaînent 
Gloria  Patri  cl  Filio,  ils  se  retournent  vers 
l'orient  et  y  demeurent.  »  (Voyag.  liturg., 
pp.  1)9  et  100.)  «  Dans  la  même  ville  d'Angers, 
les  litanies  qui  étoient  chantées  le  jour  de 
Saint-Marc  étoient  les  litanies  ordinaires. 
Seulement,  à  chaque  invocation  de  saint  ou 
île  sainte,  le  chœur,  au  lieu  de  dire  :  Ora 
ou  Orale  pro  nobis,  répétoit  Kyrie,  eleison, 
Christe,  eleison,  Kyrie,  eleison.  »  (Ibid.) 

Ce    qui    vient  d'être   dit  des    litanies   en 
usage  à  Rouen,  à  Angers,  et  sans  doute  en 

prochaine  église  en  chantant  le  répons  Chrisius 
résurgent  ;  dans  l'église  de  la  slalion,  un  répons  ou 
une  antienne  du  saint  patron  avec  le  verset  et 
l'oraison';  puis  on  revient  à  sa  propre  église  en  chan- 
tant la  lilanie  des  saints,  et  après  qu'on  est  cuire 
dans  sa  propre  église,  on  chante  l'antienne,  le  verset 
cl  l'oraison  du  saint  qui  en  esl  le  patron  ;  et  puis 
c'est  loin.  Celte  procession  pour  les  fruits  de  la  terre 
s'est  loujoius  faite  au  25  avril;  et  autrefois  les 
païens  en  faîsoieftl  de  même  avec  des  prières  à  leurs 
dieux  en  pareil  jour  pour  leurs  biens  de  la  terre. 
C'est  une  découverte  de  M.  Châtelain. '(l'oi/ny.  tilitrg., 
nage  3e0  cl  307.) 
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beaucoup  d'autres  lieux,  montre  quel  désor- 
dre celle  manie  particulière  do  toul  lemps 
aux  Français  d'innover,  de  changer,  de  dé- 
naturer, de  composer,  avait  introduit  dans 
la  liturgie. 

A  Saint-Martin  de  Tours,  lorsqu'à  la  troi- 
sième li la n ii;  du  samedi  saint  on  était  arrivé 
au  Propitius  esto,  un  enfant  de  chœur,  de- 
bout devant  le  chantre,  disait  trois  fois  Ac- 
cendite,  en  élevant  sa  voix  à  chaque  fois. 
Alors  les  feux  du  sanctuaire  s'allumaient. 
La  même  cérémonie  se  pratique  à  Home, 
quand  le  Pape  officie.  Nous  avons  omis  de 
dire  qu'à  Angers  cet  Accèndite  était  chaule 
aux  fêtes  solennelles  par  un  petit  chœur  île 
musique  placé  au  haut  du  chœur,  en  face  de 
l'autel,  avant  que  la  messe  ne  commençât. 
(Ibid.,  p.  129.)  A  Saint-Etienne  d'Auxerre, 
au  lieu  d'Agnus  Dci  dans  les  litanies  des 
saints,  on  disait  .lotie  Dci  qui  tollis,  etc. 
Entre  chaque  Agnc  Dei,  un  enfant ,  placé  au 
milieu  du  chœur,  disait  l' Accèndite,  en  haus- 
sant pareillement  la  voix  à  chaque  répéti- 
tion. C'est  ainsi  que  se  terminait  la  troi- 
sième litanie  du  samedi  saint  et  celle  de 
la   vigile  de  la  Pentecôte.  (Ibid., p.  161.) 

llya  eu  des  pontifes  et  de  saints  person- 
nages qui  ont  ordonné  des  litanies  et  des 
jeunes  pour  certaines  fêtes  auxquelles  ils 
avaient  une  dévotion  particulière.  Ainsi, 
dans  l'église  de  Saint-Pierre  de  Vienne,  on 
peut  lire  dans  l'épilaphe  de  saint  Mamerl, 
archevêque  de  celte  ville,  les  paroles  sui- 
vantes :  flic  triduanum  solemnious  letaniis 
indixit  jejunium  ante  diem  qua  celebramus 
Dotnini  ascensum.    (Yoyag.    liturg.,  p.  39.) 

Presque  toujours  les  litanies  étaient  join- 
tes à  un  jeune.  A  Saint- Aignan  d'Orléans,  si 
la  fêle  de  saint  Marc  tombait  l'un  des  diman- 
ches qui  suivent  l'octave  de  Pâques,  on  la 
célébrait  a  la  place  du  dimanche,  et  non- 
seulement  l'office  du  dimanche,  mais  encore 
le  jeune,  la  procession  et  les  litanies  étaient 
remis  |au  lendemain  lundi.  In  ipsa  die  domi- 
niea  fiât  de  sancto  ,  et  in  crastino  fiât  de 
Dominica,  et  fiât  ibidem  jejunium  et  leta- 
ma.   (Ibid.,  p.  210.) 

N'omettons  pas  de  mentionner  l'usage  qui 
s'est  maintenu  pendant  assez  longtemps 
dans  l'église  de  Sainte-Croix  d'Orléans,  où 
s'étaient  conservés  quelques  vestiges  de 
l'antique  cérémonie  de  la  pénitence  publi- 
que. Le  jeudi  saint,  le  pénitencier,  après 
avoir  prononcé  un  sermon,  se  rendait  dans 
li  chapelle  de  Saint-Jean,  derrière  le  chœur, 
où  élait  son  tribunal  el  où  se  trouvaient,  en 
ordre,  les  pénitents  revêtus  de  linges,  d'é- 
i  harpes  el  de  couvertures  dont  ils  se  cou- 
viaienl  le  visage.  Le  pénitencier  récitait  les 
sep'  psaumes  pénilenliaux,  ainsi  que  quel- 
ques autres  prières  ;  puis,  tous  les  pénitents, 
rangés  deux  à  deux,  se  mettaient  à  genoux, 
et  faisaient  ainsi ,  en  se  trainant  sur  les  ge- 
noux, la  procession  autour  du  chœur  à  l'exté- 
rieur. Le  sous-pénitencier  et  le  pénitencier, 
revêtus  d'étoles,  l'un  précédant  la  proces- 
sion, l'autre  la  terminant,  chantaient  les 
litanies  des  saints. 

On   appelait  litanie  plane,   lelania  plana, 


celle  dans  laquelle  ou  répète  plusieurs  in- 
vocations, du  moins  à  ce  que  dit  Tiu  Cange. 
fÇcrem.  tus.  cul,  Carnot.,  ubi  de  Rogat.  : 
Lelaniam  planam  cl  consuelam  contant  duo 
pueri  succenlore  eos  doccule.) 

«  Le  lundi  des  Rogations  est  intitulé  dans 
ce  missel  manuscrit  (du  xiu*  siècle,  de  la 
bibliot.  de  M.  de  Carabis-Yelleron)  :  Lilania 
major  el  ad  litaniam  majorait,  ainsi  nommées 
et  confondues  avec  les  Rogations,  parce 
qu'on  chante  des  litanies  aux  processions 
des  Rogations,  et  que  le  mot  grec  est  la 
même  chose  que  rogolio  ou  supplicatio  en 
latin 

«  Il  est  convenable  d'observer,  au  sujel 
di  S  litanies  majeures  et  mineures,  le  temps 
de  leur  institution.  En  France,  où  les  pro- 
cessions des  Rogations  sont  plus  anciennes, 
on  les  a  appelées  litanies  majeures...,  au  lieu 
qu'on  appelle  litanie  mineure  la  procession 
du  jour  de  Saint-Marc,  qui  n'a  été  instituée 
qu'en  l'an  590.  Au  contraire,  a  Home,  où  la 
procession  de  Saint-Marc  est  plus  ancienne 
que  celle  des  Rogations,  on  l'appelle  litanie, 
majeure,  et  les  processions  des  Rogations 
litanies  mineures;  ainsi  ces  termes  majeures 
ou  mineures  doivent  être  entendus  relative- 
ment au  lieu  dont  on  parle.  Anastase  In  U- 
bliothécaire  nous  apprend  que  ce  fut  le  Pape 
Léon  III  qui  établit  les  Rogations  dans 
l'Eglise  romaine,  après  queCharlemagne  eut 
fait  observer  en  France  les  litanies  romaines, 
qui  sont  celles,,  du  jour  de  Saint -Mare. 
Léon  III  fut  élu  Pape  le  20  décembre  795, 
et  mourut  le  11  juin  816.  On  nomma  à  Rome 
les  Rogations  la  litanie  gallicane,  ou  les 
petites  litanies,  pour  les  distinguer  des  gran- 
des litanies  qu'on  célèbre  le  25  d'avril.  » 
(Catalogue  raisonne' des  mss.  de  Ma  de  Cambis- 
Velleron,  pp.  55, 56;  in-i°,  Avignon,  L.  Cham- 
baud,  1770.) 

—  De  nos  jours,  les  litanies  étaient  deve- 
nues, pour  un  de  nos  plus  grands  artistes, 
dans  le  temps  de  sa  ferveur,  une  prière  de 
prédilection.  Cette  formule  toujours  répé- 
tée :  Ayez  pitié  de  nous,  lui  paraissait  su- 
blime. 11  voyait  dans  ces  quatre  mots  le  cri 
de  toutes  les  douleurs,  comme  le  repentir 
de  toutes  les  fautes ,  et  une  sorte  de  refrain 
lugubre  pour  toutes  les  catégories  des  maux, 
de  l'humanité.  Il  résumait,  dans  cette  excla- 
mation, et  la  misère  sans  bornes  de  l'homme, 
et  l'infinie  miséricorde  de  Dieu.  Il  disait  que 
si.  dans  ses  moments  d'oubli,  il  eût  pu 
prier,  il  aurait  récité  les  litanies. 

Litaniœ  mortuorum  discordantes.  —  On 
trouve  une  citation  de  ce  morceau  singulier 
dans  la  Practica  musica  de  GalTorio,  Milan, 
H96,  au  IV"  chap.  du  n"  livre.  Ces  litanies, 
écrites  en  dissonances  de  quartes,  se  chan- 
taient dans  I  église  de  .Milan,  la  veille  du 
jour  des  Morts.  Choron  en  a  donné  la  for- 
mule dans  son  Sommaire  de  l'histoire  de  la 
musique,  placé  en  tète  du  Dictionnaire  des 
musiciens. 

LIVRE.  —  «  L'Eglise  se  servoil  autrefois 
de  trois  livres  différents  dans  la  célébration 
de  la  sacrée  liturgie  ;  le  premier,  qu'on  norn- 
moil   Cantatorium,  et  qu'on  nomme  à  pré 
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sent  Graduel,  servoit  aux  chantres  dans  le 
chœur.  Le  second  était  a | •  ; > f  I é  le  1  i \  rc  des 
Evangiles;  il  contenoit  les  épitres  cl  tes 
évangiles  de  loule  l'année.  Le  troisième, 
appelé  Sacrantentaire,  conienoit  les  prières 
ijue  le  prêtre  disoit  à  l'aulel,  et  surtout  le 
canon 

o  Le  chantre  montoit  sm-  Vambon  aven  son 
îivre  nommé  Graduel  ou  Antipiionicr,  elchar:- 
toit  l''S  répons,  que  nous  nommons  graduels 
cause  dos  degrés  de  l'ambon  ,  et  répons,  h 
cause   que    le   chœur    répond   au    clianlro. 

«  On  nommoit  autrefois  Anliphonairc,  ou, 
selon  quelques-uns,  Antiphonier,  le  livre 
qui  contenoit  tout  ce  qui  devoil  Être  chaulé 
au  chœur  pendant  la  messe ,  h  cause  que  les 
inlroits  avoieut  pour  titre  antiphonu  ad  in- 
troitum.  Mais  depuis  on  n'a  |>I us  appelé  an- 
tiphonaire  que  le  livre  qui  contient  les  an- 
tiennes des  matines,  des  laudes  et  des  au- 
tres heures  eanonieales...  »  [V.  leCaCalqyue 
raisonné  des  mss.  de  M.  de  Cumbis-Velleron  ; 
ïn-V,  Avignon.  L.  Chambaud,  1770,  p.  209. j 

LIVRE  D'ORGUES.  —  C'est  le  livre  que 
chaque  organiste  doit  rédiger,  et  qui  contient 
l'office  de  sa  paroisse  avec  les  rites  particu- 
liers qui,  pour  certaines  fêtes,  le  distinguent 
des  autres. 

.M.  Miné  a  publié  un  Livre  d'orgue. 

LIVRE  OUVERT,  a  livre  ouvert,  ou  a 
l'ouverture  bu  livre,  —  «  Chanter  ou  jouer 
à  livre  ouvert,  c'est  exécuter  toute  musi- 
que qu'on  vous  présente,  en  jetant  les  yeux 
dessus.  Tous  les  musiciens  se  piquent 
d'exécuter  à  livre  ouvert;  mais  il  y  en  a  peu 
qui  da;is  celte  exécution  prennent  bien 
l'esprit  de  l'ouvrage,  et  qui,  s'ils  ne  font  pas 
des  fautes  sur  la  note,  ne  fassent  pas  du 
moins  des  contre-sens  dans  l'expression.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 

LONGUE.  —  «  C'est  une  note  quarrée 
avec  une  queue  qui  vaut  quatre  mesures  bi- 
naires ou  a  deux  temps,  par  conséquent 
huit  temps,  à  moins  qu'elle  ne  soit  liée  avec 
une  brève  ou  quarrée.  On  nomme  aussi 
longue  toute-note,  1°  qui  tombe  dans  le  pre- 
mier temps  de  quelque  mesure  que  ce  soit, 
et  dans  le  troisième  de  la  mesure  à  quatre 
temps;  2"  qui  est  la  première  des  deux  no- 
tes qui  composent  un  temps;  3°  toute  note 
qui  vaut  deux  temps  de  quelque  mesure  que 
ce  soit,  et  à  plus  forte  raison  si  elle  en  vaut 
trois  ou  quatre;  4°  toute  noie  syncopée; 
5°  toute  noie  pointée;  6"  toute  note  chargée 
de  quelque  agrément;  7°  une  note  seule 
dans  le  deuxième  temps  de  la  mesure  à  deux 
temps,  ou  dans  lo  second  ou  quatrième  de 
la  mesure  à  quatre  temps  peut  aussi  passer 
pour  longue,  pourvu  que  la  suivante  des- 
cende, parce  que  pour  bus  elle  est  censée 
chargée  de  l'agrément  qui  s'appelle  chute.  ■> 
(Dict.  de  Rrossard.) 

Longue. — «  Figure  de  note  qui.  dans  l'an- 
cienne notation,  était  le  signe  d'une  durée 
double  de  la  brève  ou  ronde.  Dans  la  mesure 
ternaire,  la  longue  valait  trois  brèves.  » 

(EÉT.S.) 

LOZANGE.  —  Forme  de  note  qui  carac- 
térise la  brève. 


LUTH.  —  «  Instrument  à  cordes  dont  les 
Italiens  se  servoient  pour  accompagner, 
avant  l'invention  du  lliéorbe.  Vo  là  pour- 
quoi on  trouve  souvent  lento  ou  liulo  au 
lieu  de  basso  continua,  ou  thiorba.  » 

(Diction,  de  Rrossard.) 

Luth.— «  Instrument  originaire  de  l'Orient, 
où  il  est  encore  connu  sous  le  nom  û'Eoud.  Il 
était  particulièrement  en  usage  aux  xvr, 
xvn*  et  dans  la  première  moitié  du  xvm'siè- 
cle.  Son  corps  était  arrondi  comme  celui  de 
la  mandoline,  qui  en  est  le  diminutif,  et  la 
partie  supérieure  de  son  manche,  qui  était 
très-large,  était  renversée.  11  était  monté  de 
vingl-quatre  cordes.  Huit  de  ers  cordes 
étaient  placées  en  dehors  du  manche  et  se 
pinçaient  à  vide  pour  faire  les  basses;  les 
seize  autres  étaient  accordées  par  couples  à 
l'unisson,  et  fournissaient  huit  sous  à  vide. 
Dans  les  xvr  et  xvii'  siècles,  le  luth  était 
l'instrument  principal  de  toute  musique  de 
chambre.  »  (FÉTIS.J 

Cerone  dit  que,  d'après  ce  qu'il  a  lu  dans 
le  R.  P.  Jacob  de  Bergame,  Boèce,  ayant  été 
condamné  à  la  prison  perpétuelle  à  Pa vie , 
par  Théodoric,  pour  n'avoir  pas  voulu  adhé- 
rer aux  hérésies  ariennes,  trouva,  pour  ré- 
créer son  Ûme,  le  moyen  de  pincer  (laiièr 
le  luth  au  moyen  de  nerfs  ou  boyaux.  (El 
Melopto,  liv.  h,  ch.  2t.)  Ceci  se  passait  eu 
l'an  520. 

—  «  Il  ne  faut  pas,  ny  rompre  les  cordes, 
ny  quitter  le  luth,  quand  on  s'apperçoil  du 
désaccord  :  il  faut  presler  l'oreille,  pour 
voir  d'où  vient  le  détraquement,  et  douce- 
ment tendre  la  corde  ou  la  relaseher,  selon 
que  l'art  le  requiert.  »  (Saint  François  hic 
Sales,  Epistres,  liv.  rv,  op.  10.) 

LUTHIER.  —  «Ouvrier  qui  l'ait  des  vio- 
lons, des  violoncelles,  et  autres  instrument-, 
semblables.  Ce  nom,  qui  signifie  facteur  de 
luths,  est  demeuré  par  synecdoque  à  cette' 
sorte  d'ouvriers,  parce  qu'autrefois  le  luth 
était  l'instrument  le  plus  commun  et  dont  il 
se  faisait  le  plus.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

«  Par  la  suite,  dit  M.  Féiis,  on  a  étendu 
ce  nom  à  tous  les  fabricants  d'instruments 
à  archet,  ou  même  à  ceux  qui  faisaient  des 
guitares  et  des  harpes.  Dans  quelques 
villes  de  provinces,  on  vit  même  des  en- 
seignes de  luthier  au-dessus  de  la  porte 
des  fabricants  d'instruments  à  vent.  » 

LUTRIN,  Lectrin,  Létri,  Letrun,  Let- 
trin,  Lectrum  ,  Lcctricium  ,  Letricum.  — 
Voila  un  mot  dont  nous  n'avons  pas  besoin 
de  donner  ni  la  définition,  ni  l'élymologie. 
C'est  le  pupitre  autour  duquel  sont  rangés 
les  chantres. 

On  lit  dans  le  roman  de  Vacce  : 

Devant  l'inlel  s'agenoilla 
Sons  un  lectrum  ses  ganz  jeta. 

«  Ce  jour  les  choses  bailliées  à  mous.  Eude, 
mestre  de  la  chapele  royal  de  Paris....  item 
un  dras  reiez  pour  le  létri  et  autre  à  couvrir 
l'autel.  « 

«  Li  liexte  des  évangiles  fu  mis  sur 
un  letrun  droit  devant  le  siège  ou  li  empe- 
reres  de  voit  seoir.  »  (Ap,  Pu  Cange.) 
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!.c  .ulrin  ou  le  pupitre  s'appelait  aussi 
rue,  roue,  pluieus  versalilis,  parce  qu  il 
tourne  sur  lui-même. 

Il  v  avait  jusqu'à  neuf  lutrins  dans  le 
,  œur  de  l'église  de  Saint-Maurice  de 
Vienne.  [Voyag.  liturg. 

LYCHANOS  HYPATON.  —  C'était,  dans 
le  svslèuie  dus  létracordes  grecs,  l'indice 
ou  la  montre  des  principales  ou  des  plus 
liasses.  Elle  était  corde  variante  et  oxy- 

LYC1IANOS  HÉSON.  —  Celait,  dans  le 
système  des  létracordes  grecs,  l'indice  ou 
la  montre  des  moyennes.  File  était  corde 
mobile  el  oxypj  cno. 

LYDIEN.  —  Du  lydien  ou  hyperlydien.  — 
«  Le  cinquième,  daus  l'ordre  des  mo.  es  du 
riant,  est  le  lydien  ou  hyperlydien.  Il  est 
formé  de  la  sixième  octave,  dont  il  est  la 
division  harmonique;  il  est  authente,  ma- 
jeur et  impair,  de  l'espèce  de  chant  oxy- 
pyene. 

><  Sou  octave  commence  au  fu  F  sa  linale, 
el  se  termine  au  fa  f;  sa  division  est  à  la 
quinte  de  sa  finale,  et  celle  quinte  est  sa 
dominante.  Ce  mode,  outre  sa  finale,  a  ses 
iepos  sur  sa  dominante,  sur  sa  medianle 
qui  est  à  la  tierce  au- 1  ssus  de  sa  finale.  Ne 
pouvant  avoir  de  repos  sur  le  semi-ton  au- 
dessous  de  ;a  finale,  il  en  a  quelquefois 
sur  la  ton  au-dessus,  qui  est  sol,  mais  rare- 
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a  Ce  mode  est  agréable  et  propre  à  ex- 
prin  er  l'es  grandes  joies.  Les  textes  qui 
m  r  [uent  'a  victoire  et  le  triomphe  lui  sont 
propres.  On  l'emploie  aussi  avec  succès 
dans  les  dialogues  qui  doivent  être  animés, 
comme  il  e^t  aisé  de  le  sentir  dans  le  chant 
de  la  Passion;  il  est  aussi  déprécatoire, 
pressant  et  affectueux,  propre  à  marquer 
la  confiance.  Il  a  ses  progressions  vives, 
animées,  éclatantes;  il  admet  en  descen- 
d.u.t  beaucoup  de  douceur,  ce  qui  se  fait 
par  le  bémol  qui  est  souvent  nécessaire  dans 
ce  mode  pour  éviter  le  triton  qui  se  trou- 
verait  du  si  au  fa,  el  du  fa  au  si  :  c'est  pour- 
quoi quelques-uns  le  croient  souvent  mêlé 
avec  l'ionien  ,  sa  seconde  espèce,  mais 
quand  il  a  quelque  héquarre  à  sa  quarte, 
il  est  bien  certain  qu'il  n'est  point  ionien, 
qui  ne  peut  admettre  de  béquarre  à  la 
quarte  au-dessus  de  sa  linale  sans  changer 
de  nature:  »  (Poisson,  Traite'  du  eh.  <jrérj., 
p.  298,  299.) 

Lydien.  —  «  Nom  d'un  des  modes  de  la 
musique  des  Grecs ,  lequel  occupait  le 
milieu  entre  l'éolien  et  l'hypcrdorien.  On 
l'appelait  au-si  quelquefois  mode  barbare, 
pmee  qu'il  p  riait  le  nom  d'un  peuple  asia- 
tique 

«  Euclide  distingue  deux  modes  lydiens. 
Celui-ci  proprement  dit,  et  un  autre  qu'il 
appelle  lydien  grave,  et  qui  est  le  même 
que  le  modo  éol  en,  du  moins  quant  à  sa 
fondamentale, 


«  Le  caractère  du  mode  lydien  était  ani- 
mé, piquant,  triste  cependant,  pathétique 
et  propre  ii  la  mollesse  ;  c'est  pourquoi  Pla- 
ton le  bannit  de  sa  république.  C'est  sur  ce 
mode  qu'Orphée  apprivoisait,  dit-on,  les 
botes  mêmes,  et  qn  Amphion  bâtit  les  murs 
de  Tbèbes.  Il  fut  inventé,  les  uns  disent 
par  cet  Amphion,  fils  de  Jupiter  et  d'An- 
liope;  d'autres,  par  Olympe,  Mysien,  dis- 
ciple de  Harsias.;  d'autres,  enliu,  par  Mé- 
lampides  ;  et  Pindare  dit  qu'il  fut  employé 
pour  la  première  fois  aux  noces  de  Niobé.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 

LYRÀ.  —  Les  commentateurs  se  sont  mis 
à  la  torture  [tour  expliquer  un  passage  de 
F  rançon,  où  ce  théoricien  parie  du  dédiant 
avec  ou  sans  lyre,  cum  lyra  aut  sine  lyra. 
Forkel  au  siècle  dernier,  et  dans  ces  der- 
niers temps,  Kiesewelter  se  sont  livrés  a  des 
conjectures  qui  nous  semblent  fort  divertis- 
santes, aujourd'hui  que  nous  savons  qu'il 
ne  s'agissait  après  tout  que  de  l'omission  de 
trois  lettres.  Voici  le  texte  de  Francon  sur 
lequel  l'imaginai  ion  de  ces  hommes  respec- 
tables s'est  exercée  :  Discantus  autan  fit  cum 
lyra,  aut  cum  divertis,  aut  sine  lyra  et  cum 
lira.  Cum  cadem  lyra,  hoc  dupliciler  ;  cum 
eadem  aut  cum  dirersis.  Cum  eudem  lyra  fit 
discantus  in  canlilenis,  et  rodellis  el  canlu 
ecclcsinslico.  Cum  diversis  lyris  fit  discantus, 
et  in  motlelis,  qui  habent  triplum,  vcl  Irno- 
rem,  qui  ténor  cuidam  lyrœ  œquipolleat.  Cum 
lyra  et  sine  lyra  fil  discantus  in  cov.duclis, 
et  in  canlu  aliquo  ecclesiustico.  [Ap.  Ceiid., 
Script,  ceci.) 

Qu'on  essaye  de  trouve:-  une  signification 
raisonnable  à  ce  passage,  el  l'on  arrivera  à  une 
interprétation  qui  sera  tout  au  moins  aussi 
ingénieuse  que  celle  que  lui  a  donnée  Kiese- 
welter. «  Cela  signifiait  probablement,  dit- 
i:,  que  la  partie  que  l'on  composait  et  la 
partie  donnée  ou  imaginée  arbitrairement 
(ténor),  devaient  être  placées  conjointement 
au-dessus  d'un  ton  fondamental,  soutenu  et 
continu,  à  la  manière  de  la  vielle  ou  de  la 
cornemuse.  Bans  le  déchant  à  deux  lyres, 
le  son  soutenu  faisait  entendre  la  quinte  de 
ce  son  fondamental  et  l'octave.  Lorsqu'il  y 
avait  trois  lyres,  le  ténor  (thème  sur  lequel 
on  ajustait  les  parties)  ne  devait  alors  se 
composer  que  de  sons  relatifs  à  cet  accord 
[lyra).  Mais  le  déchant  sans  lyre  devait  con- 
sister en  une  ou  plusieurs  parties  placées 
au-dessus  ou  au-dessous  du  ténor  sans  em- 
ployer l'accord  du  son  fondamental  dont  il 
a  été  parlé  ci-dessus.  »  (Hist.  de  la  mus. 
occidentale,  époque  Francon.) 

Q'on  écoute  maintenant  le  discours  pro- 
noncé par  le  très-regrettable  bibliothécaire 
du  Conservatoire  de  musique,  Bollée  de 
Toulmon,  au  Congrès  historique,  en  no- 
vembre 1835: 

«  Forkel,  auteur  d'une  Histoire  de  la  mu- 
sique assez  volumineuse,  quoique  non  aehe^ 
vée  et  écrite  en  allemand,  arrivé  à  l'épo- 
que de  l'établissement  de  la  musique  mesu- 
rée,  croit  avec  raison  n'avoir  rien  de  mieux 
à  faire  que  de  présenter  en  presque  totalité 
lu  traité  de  Francon  ;  il  le  commente  depuis 
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le  commencement  jusqu'à  la  fin .  Or,  dû  i  »rentl- 
il  ce  Iraité  ?  Dans  la  collection  des  Scrïptorcs 
ecclesiastici  de  musica  sacra  potissimum.  Lors- 
qu'il en  est  au  chapitre  relatif  au  (léchant  on 
contrepoint  de  l'époque,  il  trouve.  Discantus 
tiulrm  fit  cum  lyra  aut  cum  diversis  etc.;  et 
plus  loin  :  Cum  diversis  lyris  fit  discanlus  ut 
in  mottetis  ,  rodellis  et  cantu  ecclesiaslico. 
Cherchant  donc  à  commenter  ces  paroles,  et 
ne  pouvant  accorder  le  sens  qu'elles  pré- 
sentent naturellement  avec  la  possibilité  île 
Irouvcr  aucun  instrument  qui  puisse  porter 
le  nom  de  lyre,  en  usage  dans  l'Eglise  du 
moyi-n  âge;  de  plus,  s'appuyant  sur  Faulo- 
rité  d'une  lettre  de  Sclh  C.dvisius,  qui  parle 
des  viellrs  et  des  musettes,  à  propos  d'instru- 
ments produisant  plusieurs  sons  simultanés, 
Forkel  donc,  ayant  dans  celle  hypothèse  à 
choisir  entre  ces  deux  ignobles  instruments, 
prend  son  parti,  et  traduit  le  mot  lyra  par 
vielle;  alors  grande  dissertation  de  sa  part 
sur  la  manière  dont  la  vielle  était  accordée; 
enfin  un  système  tout  entier  est  fondé  sur 
celle  supposition. 

«  Or,  ayant  eu  le  bonheur  de  trouver  une 
copie  de  Francon,  au  moment  où  je  m'y 
attendais  le  moins,  quelle  a  été  ma  surprise, 
lorsque  je  m'aperçus  que  ie  mot  lyra  est  un 
mol  mal  lu  h  cause  de  l'abréviation,  et  qu'il 
fallait  lire  littera,  ce  qui  change  le  sens  en- 
tièrement, et  ce  qui  signifie  simplement  que 
le  déchant  d'alors  se  faisait  de  manière  a  ce 
que  les  musiciens,  en  exécutant  les  dilfé- 
renles  pâlies  dont  ces  morceaux  se  compo- 
saient, chantaient  les  mêmes  paroles  ;  dans 
ce  cas,  c'était,  comme  Francon  le  dit  lui- 
même  une  ligne  plus  loin,  cum  eadem  littera, 
et  dans  l'autre  cas,  chaque  partie  compor- 
tait des  paroles  différentes,  comme  dans  les 
motels,  etc.,  cum  diversis  litteris. 

«  Ce  qui  vient  à  l'appui  de  ce  que  'j'a- 
vance, c'est  que  l'on  peut  voir  que  les 
motets  qui  se  trouvent  dans  le  manuscrit  de 
Guillaume  de  Machault  sontà  trois  voix,  et 
que  chaque  exécutant  chante  des  paroles 
différentes.  La  douzième  est  assez  remar- 
quable sous  ce  point  de  vue  :  les  paroles  de 
la  première  partie  sont  en  vieux  français, 


celles  de  la  seconde  sont  en  mauvais  latin  ; 
elles  ont  assez  de  ressemblance  avec  la  phy- 
sionomie d'une  hymne  de  l'Eglise;  tels  en 
sont  les  premiers  mots  : 

Corde  meslo 
Ciiuianilo  conqueror 
Seiupcr  presto 
Serviens  mace'for 

Sut»  lioncsio  gcsiu,  etc. 

«  El  enfin  la  troisième  partie  est  sur  un  Li- 
béra. Par  exemple,  il  faut  rendre  justice  au 
bon  goût  de  Forkel,  car  après  avoir  établi 
l'existence  des  vielles,  comme  nous  l'avons 
vu  plus  haut,  il  s'indigne  lui-môme  en  pen- 
sant h  l'effet  que  devait  produire  cette  es- 
pèce de  musique.  »  (Gazette  music.  du  28 
février  1835,  p.  70.) 

«Si  nous  traduisons  à  présent  le  passage  de 
Francon,  nous  n'y  trouverons  aucune  obs- 
curité. «  Le  déchant  se  fait  avec  un  texte, 
ou  avec  plusieurs  textes,  ou  sans  texte  et 
avec  texte,  si  avec  texte  il  se  fait  de  deux 
manières,  ou  avec  le  même  ou  avec  plu- 
sieurs. Avec  le  même  texte  a  lieu  le  dé- 
chant dans  les  chansons,  les  rondels  et  ie 
chant  ecclésiastique.  Avec  différents  textes 
on  a  un  déchant  comme  dans  les  motets  qui 
ont  le  triplum,  ou  le  ténor,  lequel  ténor 
équivaut  au  texte.  Le  déchant  se  fait  avec 
texte  et  sans  texte  dans  les  conduis,  et  dans 
un  cei  tain  chant  d'église  proprement  appelé 
orrjunum ,  etc.  » 

LYRIQUE.  —  «Qui  appartient  a  la  lyre. 
Celte  épithète  se  donnait  autrefois  à  la  poé- 
sie faite  pour  êlre  chantée  et  accompagnée 
de  la  lyre  ou  cithare  par  le  chanteur,  comme 
les  odes  et  autres  chansons,  à  lu  différence 
de  la  poésie  dramatique  ou  théâtrale,  qui 
s'accompagnait  avec  des  flûtes  par  d'autres 
que  le  chanteur;  mais  aujourd'hui  elle  s'ap- 
plique au  contraire  à  la  fade  poésie  de  nos 
opéras,  et  par  extension,  à  la  musique  dra- 
matique el  imitalive  du  théâtre.  » 

(J.-J.   RoiSSEAC.) 

LYT1ERSE.  —  «  Chanson  des  moisson- 
neurs chez  les  anciens  Grecs.» 

J.-J.  Roi  sseau.) 


M 


M.  —  Douzième  degré  de  l'échelle  dans  la 
notation  boétienne  ,  et  qui  correspondait 
au  second  mi.  Cette  lettre,  dans  l'alphabet 
sigi  ifnatif  des  ornements  du  chant  de  Uo- 
manus,  signifiait  moderari,  mouvement  mo- 
déré. 

MA.  —  Nom  que  des  symphoniastes  mo- 
dernes ont  donné  au  mi  quand  il  est  bémo- 
lisé,  de  môme  qu'ils  ont  appelé  le  si  za  lors- 
qu'il est  également  bémolisé.  (Voy.  Méthode 
pour  apprendre  le  chant  d'église;  Rallard, 
1710.)  A  l'égard  du  changement  du  si  en  za, 
on  le  conçoit,  puisque  cette  note  est  corde 
variante;  mais  o:i  ne  conçoit  point  celui  de 
mi  en  ma,  qui  n'est  pas  corde  mobile.  Cela 


prouve  à  quel  point,  dans  les  derniers  temps, 
l'influence  de  la  tonalité  moderne  a  agi  sur 
l'oreille  des  réformateurs,  puisqu'ils  ont 
introduit  des  demi-tons,  des  cordes  va- 
riantes dans  un  système  tonal  qui  repose 
essentiellement  sur  l'ordre  diatonique. 

—  Puisque  nous  en  sommes  sur  les  noms 
inventés  pour  désigner  les  intervalles  altérés 
a  mesure  que  la  musique  les  glissait  dans 
le  plain-chant  ,  disons  que  l'abbé  Lebeuf 
avait  proposé  d'admettre  douze  syllabes 
pour  dénommer  les  douze  demi-tons  de  t'oc- 
tmc;  et  au  point  de  vue,  non  de  l'échelle  du 
plain-chant,  mais  de  l'échelle  de  notre  mu- 
sique, il  aurait  eu  certainement  raison.  Dans- 
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son  indignation  contre  la  triple  répétition 
île  la  même  syllabe  pour  indiquer  trois  notes 
différentes,  triple  répétition  nécessitée  par 
le  système  des  muances,  Lebeuf  s'écrie: 
a  Eh  quoi  doncl  les  langues  latine  nu  sic 
frani  Oise  ne  sont-elles  pas  ass  z  riches  pour 
fournir  autant  de  syllabes  qu'il  y  a  de  diffé- 
rents sons  dans  mie  octave?  »  Puis  il  ajoute  : 
n  La  science  du  chant  en  général  ne  devien- 
dra donc,  selon  moi,  un  pou  moins  difficile 
a  apprendre,  que  lorsqu'on  scia  convenu 
d'admettre  douze  syllabes  différentes  pour 
dénommer  les  douze  demi-tons  de  l'octave. 
Outre  les  six  anciens  noms  et  le  septième 
qui  est  le  si,  l'Antiphonier  do  Paris,  de 
l'an  1G8I,  nous  apprend  que  dèslors  quel- 
ques personnes  appoloient  le  si  bémolisé 
du  nom  île  .in,  le  mi  bémolisé dn  nom  de  ma, 
il  le  fa  dièzt  du  nom  de  fi.  Ce  surcroît  de 
noms  peut  absolument  si  ffire  pourle  plain- 
chant,  n'y  ayant  guère  que  dix  cordes  qui 
y  reçoivent  des  notes  dans  l'étendue  de 
l'octave.  Je  laisse  aux  musiciens  à  trouver, 
s'ils  le  jugent  a  propos,  un  nom  pour  le 
sol  dièze  et  \'ut  âièze,  moyennant  quoi  nous 
au  oi:s  douze  noms  pour  les  douze  semi- 
tons  qui  constituent  l'octave  (390)  ;  mas  si 
l'on  est  aussi  long  à  s'y  déterminer  qu'on 
a  été  pour  admettre  le  si,  nous  pourrons 
bien  ne  point  voir  r'e  nos  jours  ce  nombre 
complet,  'i  (Traite  historique  sur  le  citant  ec- 
clésiastique, pp.  a  et  G.) 

L'abbé  Lebeuf  était  pressé,  comme  on 
voit.  On  peut  conclure  de  ce  passage  fort 
curieux  que  les  musiciens  ,  proportion  gar- 
dée, étaient  et  sont  encore  fort  en  ar- 
rière de  l'abbé  Lebeuf  et  de  l'Antiphonier 
de  1081. 

De  bonne  foi,  que  pouvait  devenir  le 
plain-chant  aux  prises  avec  la  tonalité 
moderne  secondée  par  de  pareils  sympho- 
nistes ? 

MACHICOTAGE.  —  «  C'est  ainsi  qu'on 
appelle,  dans  le  plain-chant,  certaines  addi- 
tions et  compositions  de  notes  qui  remplis- 
sent, par  un^i  marche  diatonique,  les  inter- 
valles de  tierce  et  autres.  Le  nom  de  cotte 
maivère  de  chant  vient  de  celui  des  ecclé- 
siastiques appelés  Machicots,  qui  l'exécu- 
taient autrefois  après  les  enfants  de  chœur.  » 
(J.-J.  Rocssiîai  .1 

Machicotage.  — Il  serait  difficile  de  dire 
aujourd'hui  en  quoi  consistait  l'espèce  de 
chant  auquel  on  a  donné  ce  nom  et  qui 
avait  fait  principalement  irruption  dans  le 
rite  parisien.  L'abbé  Lebeuf  attribue  au 
maehicotage  l'impression  désagréable  que 
produisaient  sur  tous  les  étrangers  qui  ve- 
naient à  Paris  les  chants  des  répons  et  des 
li. es.  Autant  qu'on  peut  le  présumer, 
le  maehicotage  avait  lieu  au  moyen  de  cer- 
taines additions  et  compositions  de  notes 
introduites  dans  les  versets,  avec  de  fré- 
quentes descentes  à  la  tierce.  Cet  usage, 
suivant  l'anteurcité,  existait  depuis  un  temps 
immémorial,  et  les  divers  Antiphonaires  qui 


DE  PI.A1.N  CHANT 


MAC. 


7(.« 


se  sont  succédé  jusqu'au  temps  où  il  écii- 
vait,  n'y  ont  a  peu  près  rien  changé.  Il  est 
à  croire  que  le  maehicotage  est  un  reste 
grossier  né  l'ancienne  organisation,  ainsi 
que  les  périélèses,  et  que  dans  l'emploi  de 
ces  ornements  on  avait  en  vue  de  user  le 
repos  des  voix,  et  surtout  de  rendre,  comme 
l'on  disait,  le  chant  plus  nourri  et  filas 
chargé.  Les  Fiançais,  et  principalement 
parmi  eux  les  Parisiens,  n'ont  jamais  man- 
qué l'occasion  de  mutiler  les  mélodies  gré- 
goriennes et  lie  les  déshonorer  par  des  in- 
ventions barbares.  Le  maehicotage  en  est 
une  pieuve.  Le  tour  de  composition  qui  lui 
était  propre,  de  l'aveu  de  l'abbé  Lebeuf, 
avait  quelque  chose  d'extraordinaire  au  pre- 
mier abord  :  «  Ce  tour  même,  dit-il,  a  le 
malheur  de  déplaire  à  la  plus  grande  partie  de 
ceux  qui  y  piôlenl  l'oreille,  parce  qu'ils  n'y 
sont  pas  accoutumés,  et  que  les  descentes 
fréquentes  à  la  tierce  n'ont  pas  pour  eux  le 
môme  agrément  que  la  coin  osition  ordi- 
naie  des  livres  romains.  »  (Trait,  hist.  et 
prut.  sur  le  eh.  ecclés.,  p.  93.)  On  ne  peut 
pas,  ce  me  semble,  montrer  plus  naïvement 
i'extravagance  de  certains  usages,  tout  en 
faisant  profession  de  les  respeclor  à  cause 
do  leur  ancienneté.  Très-probablement  au- 
jourd'hui le  maehicotage  est  un  des  éléments 
qui  nous  rend  le  plaie-chant  parisien  si 
disgra  lieux.  Car  les  étrangers,  ceux  surtout 
qui  viennent  d'un  pays  où  le  rite  romain 
s'est  perpétué,  éprouvent  la  même  impres- 
sion que  ressentaient  les  contemporains 
de  l'abbé  Lebeuf  à  leur  arrivée  dans  la  ca- 
pitale. 

Quoi  qu'il  en  soit,  le  nom  de  maehicotage 
vient  d'ecclésiastiques  nommés  machicots,  et 
eux-mêmes,  dit-on,  exécutaient  autrefois  le 
maehicotage ,  immédiatement  après  les  en- 
fants de  chœur.  Toutefois  le  maehicotage 
éiait  supprimé  à  l'ollice  des  Morts. 

Le  même  abbé  Lebeuf  nous  fournit  des 
renseignements  a  cet  égard,  dans  son  His- 
toire du  diocèse  de  Paris  (t.  YIU,  part,  vin, 
p.  51).  En  parlant  de  la  paroisse  des  Lays  , 
du  doyenné  de  Chàteauforl  ,  il  dit  que  les 
écarts  de  celte  paroisse  ont  pour  nom 
V étrille,  la  maeicoterie,  ['enclave,  etc. ,  «  Sans 
m'àrrêter,  poursuit-il,  à  la  bizarrerie  de  ces 
noms,  j'observerai  seulement  que  celui  de 
la  maeicoterie  peut  nous  fournir  l'origine  du 
nom  de  ces  macicots  usité  dans  le  clergé  de 
Notre-Dame  de  Paris.  Un  particulier  du 
nom  de  Macicot  ou  Massicot  aura  donné 
autrefois  ce  bien  ainsi  nommé  aux  chan- 
tres auxquels  cette  terre  fournissait  les  ap- 
pointements. On  a  des  exemples  de  sembla- 
bles origines.  » 

Mais  alors  d'où  vient  qu'en  Italie  il  y  a 
des  ecclésiastiques  d'un  rang  inférieur  ap- 
pelés »wcrconici  ou  maccconchi?  Du  Cange 
cite  le  Processionnal  de  Milan  où  il  est  dit  : 
In  Sancto  Yictore  Macixomci  dieunt  ter 
h'i/rie  eleison  suhmissa  voce,  et  vcglones  al- 
ternatim.  Ces  ecclésiastiques  lui   paraissent 


fOfl)  Il  csi  plus  exact  de  dire  que  les   douze  sciui-lons    constituent  l'échelle;  les  huit  intervalles  diato- 
niques constituent  l'octave. 
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être  les  mêmes  <|ue  ceux  qui  sonl  connus 
dans  l'église  de  Saint-Laurent  de  Gênes, 
(fienuensis)  sous  le  nom  de  massaconici,  ma- 
cicots  dans  le  diocèse  de  Paris,  machicots  en 
français,  et  qu'on  appelle  ailleurs  écoliers.  A 
l'article  Massicnli,  Il  définit  ainsi  ces  reli- 
gieux :  Minores  chori  minislri  in  cathcdrali- 
bus.  Il  cite  YOrdinarium  Silvanect.,  ap.  Mar- 
tel., De  antin.  ceci,  discipl.,  p.  83:  Massi- 
colivel  clcrici  clericalilcr  induti  cappiscericis 
incipiunt  Invitatorium,  Chris  tus.  Il  ajoute 
que  cet  ordre  est  appelé  massicocia  dans 
les  archives  de  l'Eglise  de  Paris. 

MACHICOTS  ou  MACICOTS.  —  Machicot, 
s.  m.  — «Officier  de  l'église  de  Noire-Dame  do 
Paris,  qui  est  moins  que  les  bénéficiers  et 
plus  que  les  simples  chantres  à  gage.  Les 
machicots  sont  obligés  de  porter  chape  aux 
fêles  semi-doubles,  et  de  tenir  le  chœur. 
Chori  ministri  minores.  C'est  un  machicot. 
De  là  on  a  fait  machicoter,  v.  n.,  chanter  un 
verset,  en  y  ajoutant  ou  en  retranchant 
des  notes  qui  sont  sur  le  livre  ;  rendre 
le  chant  plus  simple  ou  plus  composé,  en 
ajoutant  de  l'agrément  à  la  mélodie  et  à 
l'harmonie,  ad  libitum  occincre.  Il  machicole. 
Il  sait  bien  machicoter.  »  (Dict.  de  Trévoux.) 

MADRIGAL.  —  «  Sorte  de  pièce  de  mu- 
sique travaillée  et  savante,  qui  était  fort  h  la 
mode  en  Italie  au  xvr  siècle,  et  même  au 
commencement  du  précédent.  Les  madri- 
gaux se  composaient  ordinairement,  pour  la 
vocale, a  cinq  ou  six  parties,  toutes  obligées, 
à  cause  des  fugues  et  dessins  dont  ces  piè- 
ces étaient  remplies  ;  mais  les  organistes 
composaient  et  exécutaient  aussi  des  madri- 
gaux sur  l'orgue,  et  l'on  prétend  même  que 
ce  fut  sur  cet  instrument  que  le  madrigal  fut 
inventé.  Ce  genre  de  contrepoint,  qui  était 
assujetti  à  des  lois  très-rigoureuses,  portait 
le  nom  de  style  madrigalesquc.  » 

(J.-J.  UoiSSEAU.)] 

Madrigal.  —  Au  premier  coup  d'œil  cet 
article  ne  devrait  pas  entrer  dans  un  livre 
comme  celui-ci,  puisque  le  madrigal  musi- 
cal est  un  genre  essentiellement  mondain. 
On  sait  que  le  madrigal  poétique  est  une 
pièce  de  vers  qui  roule  sur  l'amour  ou  re- 
présentant quelque  scène  de  la  vie  cham- 
pêtre, et  qui  se  termine,  à  l'imitation  do  l'é- 
pigramme,  par  un  trait.  Mais  nous  signalons 
ici  le  madrigal,  parce  que,  à  raison  môme 
do  sa  destination,  ce  fut  dans  se  genre  que 
les  compositeurs  s'exercèrent  à  rapporter 
l'expression  de  la  musique  au  sens  des  pa- 
roles ;  or,  c'était  cette  expression  à  laquelle 
on  n'avait  jamais  songé  auparavant  dans  lu 
composition  des  messes,  des  motets,  etc.,  etc. 
La  raison  en  est  simple,  c'est  que  toute  la 
musique  étant  écrite,  dans  la  tonalité  ecclé- 
siastique, on  avait  jusqu'alors  suivi  les  habi- 
tudes de  cette  tonalité,  suivant  laquelle,  dans 
le  plain-chaut  surtout,  on  ne  devait  pas  s'as- 
treindre au  sens  des  paroles,  prises  isole- 
ment, mais  bien  au  caractère  général  du 
texte  auquel  les  symphoniastes  devaient  ap- 
proprier le  mode. 

Le  madrigal  est  donc,  sous   ce  rapport, 
le   genre   qui    tranche  la  nuance  entre   le 


style  d'église  et  le  style  mondain,  et  l'on 
peut  dire  que  la  date  de  celte  distinction 
est  l'année  1SV0  environ,  où  parut  cette  nou- 
veauté. Mais  il  est  certain  qu'a  la  distance 
où  nous  sommes  de  cette  époque,  le  style 
madrigalçsque  se  confond  pour  nous  avec 
les  œuvres  du  style  religieux  ,  comme  le 
prouve  l'impression  que  nous  a  fait  éprou- 
ver le  fameux  madrigal  de  Palestrina  Alla 
riva  del  Tebro,  qui  nous  semble,  à  cause  de 
la  tonalité,  appartenir  à  la  même  inspiration 
que  les  œuvres  sacrées  du  même  auteur. 

—  «  Le  madrigal  est  un  genre  de  composi- 
tion qui  tient  beaucoup  de  la  forme  de  la 
fugue,  mais  dont  le  style  moins  aride  est 
susceptible  de  se  prêter  à  tous  les  genres 
d'expression.  On  l'a  ainsi  nommé,  parce 
qu'il  se  pratiquait  ordinairement  sur  une 
espèce  de  petit  poëme  qui  porte  le  même 
nom.  On  en  distingue  deux  espèces  :  les 
madrigaux  simples,  c'est-à-dire  ceux  qui 
s'exécutent  par  des  voix  seules,  sans  aucun 
mélange  d'instruments,  et  les  madrigaux 
accompagnés,  c'est-à-dire  ceux  dans  les- 
quels les  voix  sont  soutenues  de  l'orgue  ou 
du  clavecin,  car,  en  ce  genre,  on  n'emploie 
pas  d'autres  instruments  avec  la  voix. 

«  Les  madrigaux  simples  paraissent  avoir 
été  inventés  les  premiers.  Il  est  absolument 
impossible  dédire  quel  en  a  été  l'inventeur. 
Plusieurs  auteurs  ont  regardé  Jacques  Ar- 
cadet,  maître  de  chapelle  du  cardinal  do 
Lorraine,  qui  florisssait  vers  la  lin  du  xvr siè- 
cle, comme  le  premier  qui  ait  composé  eu 
ce  genre;  mais  cette  assertion  est  évidem- 
ment erronée.  Si  l'on  prend  la  peine  de 
lire  P.  Aaron  et  les  auteurs  didactiques  de 
ce  temps  et  des  temps  postérieurs,  on  y 
verra  citer  les  madrigaux  de  maîtres  plus 
anciens,  et  même  de  ceux  de  l'ancienne 
école  flamande.  On  doit  donc  conclure  de  là 
que  les  madrigaux  simples  sont  une  inven- 
tion du  commencement  du  xvr  siècle.  Ce 
genre  fut  singulièrement  cultivé  pendant 
tout  le  cours  de  ce  siècle  et  du  suivant, 
mais  il  a  été  entièrement  abandonné  dès  lu 
commencement  du  xviu',  tant  à  cause  de 
l'impossibilité  reconnue  d'égaler  les  anciens 
en  ce  genre,  qu'à  cause  de  l'attention  que 
l'on  a  donnée  exclusivement  au  genre  dra- 
matique et  à  la  musique  instrumentale,  qui 
sont  en  quelque  sorie  les  antipodes  de  ce 
système.  Du  reste,  dans  le  cours  de  sa  du- 
rée, ce  style  a  éprouvé  de  fréquentes  varia- 
tions. Si,  comme  le  dit  Berardi,  on  examine 
les  madrigaux  des  premiers  auteurs  en  ce 
genre,  on  y  trouvera  peu  de  dillércnce 
pour  le  styie  avec  celui  de  leurs  composi- 
tions sacrées  ;  mais  à  mesureque  l'on  avance, 
on  voit  ce  genre  prendre  un  style  et  des 
tournures  qui  lui  sont  propres.  Cet  avance- 
ment se  fait  sentir  surtout  dans  L.  Maren- 
zio,  auteur  un  peu  postérieur  à  Palestrina, 
et  qui  s'est  acquis  une  grande  réputation 
en  ce  genre;  il  se  fait  encore  sentir  succes- 
sivement dans  C.  GesualJo,  prince  de  Ve- 
nouse,  dans  Mouteverde,  dans  Mazzoclii,  et 
entin,  il  semble  atteindre  sa  limite  dans  le 
célèbre  Alessandro  Scarlalti,  le  derniergrand 
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compositeur  dont  on  cilo  les  compositions 
sans  le  style  madrigalesque.  Les  madrigaux 
accompagnés  sont  nécessairement  d'une  in- 
vention un  peu  plus  moderne.  Us  n'ont  pu 
ox-ister  que  depuis  le  moment  où  l'usage 
s'est  introduit  de  placer  sous  les  voix  une 
basse  instrumentale  différente  de  la  basse 
vocale.  Cet  usage  remonte  au  commence- 
ment du  xvu*  siècle.  On  cite  un  grand  nom- 
bre d'auteurs  en  ce  genre;  mais  les  plus 
célèbres  ont  Henri  depuis  le  milieu  du  xvu" 
jusqu'au  milieu  du  xviii'.  Ce  sont  Fresco- 
baldi,  Carissimi,  Lotti,  Scarlatti,  Clan,  Mar- 
cello 1 i  Durante.  Ces  trois  derniers  auteurs 
surtout  ont  laissé  en  ce  genre  des  l liets- 
d'œuvre  qui  sont  entre  les  mains  de  tout 
le  monde  ;  mais  depuis  eux,  personne  n'a 
cherché  à  s'exercer  en  ce  genre,  non-seu- 
lement parce  que  le  goût  et  la  direction  des 
idées  ont  change;  mais,  il  ne  faut  pas  crain- 
dre de  le  dire,  parce  que  aujourd'hui  les 
études  de  composition  sont  généralement 
ou  faibles  ou  mauvaises.  En  elfet,  à  peine 
un  élève  a-t-il  appris  à  plaquer  sur  une 
basse  une  harmonie,  souvent  systématique 
et  incorrecte,  et  à  glisser  sous  un  chant 
difforme  une  basse,  tant  bonne  que  mau- 
vaise, qu'il  se  croit  un  compositeur,  et  qu'il 
grille  de  s'élancer  au  théâtre  sur  les  traces 
de  son  maître,  qui  n'en  sait  pas  plus  que 
lui.  Les  anciens  étaient  persuadés  que,  pour 
former  un  compositeur  et  mériter  le  titre 
de  maître,  il  fallait  employer  do  longues 
années  à  parcourir  les  degrés  do  la  science, 
à  s'exercer  péniblement  sur  chacun  d'eux, 
h  méditer  attentivement  tous  les  modèle-, 
et,  par  ce  moyen,  se  rendre  capable  de 
traiter  avec  une  égale  facilité  tous  les  gen- 
res de  musique.  Aujourd'hui,  le  musicien 
borne  toute  sa  gloire  à  la  composition  d'une 
ariette  ou  d'une  chansonnette,  et  0:1  ne 
rougit  pas  d'étaler  en  tète  de  semblables 
fadaises  les  titres  pompeux  d'élève  et  môme 
de  professeur  d'une  école  en  réputation.  » 
(CaOROH,  Sommaire  de  t'hist.  de  la  mus.) 

IfAESTOSO.  —  «  Adjectif  italien  qui  dé- 
signe un  mouvement  lent  et  majestueux  de 
la  musique.  »  l'iris.) 

MAESTRO,  maître.  —  «  Ce  mot  a  passé  de 
l'italien  dans  la  langue  française.  On  dit 
aujourd'hui  un  grand  maestro  pour  désigner 
un  compositeur  distingué.  »         (Fétis.) 

MAGAD1SATION. -Plangat  plcetrica  voce 
summa  ornait  concio,  atyue  tanta  suceinal 
perplexa  ordine  armonia  terminalis  mugadis 
retultet  sonora.  (Prosa  S.  Carilefi,  ex  ms. 
Fioriaçensi, 6i.  On  y  voit  tous  les  termes  du 
métier  :  prome,  castra,  concio,  carmina,  or- 
gana  ,  subneeles  ,  kypodorica.  In  plurib. 
.Missal.  ab  undecimo  ssbcuIo.)  Extrait  de 
la  Dissertation  de  Lehelf  sur  l'étal  des 
sciences  dans  les  (iaules  depuis  Charte- 
magne  jusqu'au    roi  Robert  ,   en    tète    du 


nui  e  II  du  Recueil  de  divers  écrits  pour  ser- 
vir d'éclaircissements  à  l'histoire  de  France, 
par  le  même;  Paris,  Barois  tils,  1738. 

La  magadisalion  était  donc  une  sorte  do 
terminaison.  Comme  les  conjectures  en 
pareille  matière  sont  souvent  périlleuses, 
nous  n'essayerons  pas  de  dire  en  quoi  elle 
consistait. 

MAGAD1SER.  —  «  C'él.iit,  dans  la  musi- 
que grecque,  chanter  à  l'octave,  comme 
faisaient  naturellement  les  voix  de  femmes 
et  d'hommes  mêlés  ensemble;  ainsi,  les 
chants  magadisés  étaient  toujours  des  anli- 
phonies.  Ce  mot  vient  de  magas,  chevalet 
d'instrument,  et,  par  extension,  instrument 
à  cordes  doubles,  moi.lées  à  l'octave  l'une 
de  l'autre,  au  moyen  d'un  chevalet,  comme 
aujourd'hui  nos  clavecins.  »(J.-J.  Rousseau.) 

MAGAS, au  génitii magadis.—  «  Terme  grec, 
dont  les  Italiens  ont  fait  magada.  C'est  pro- 
prement une  espèce  de  petit  pont,  ponlieello, 
ou  chevalet  mobile,  qu'on  met  en  différents 
endroits  sous  la  cordé  du  monocorde  pour 
mesurerla  proportion  des  sons.  »(Brossaro.) 

MAIN  HARMONIQUE  OuGUlDONlENNE. 
—  «  Pour  aider  a  reconnaître  les  noms  dans 
la  solmisation,  on  avait  imaginé  de  repré- 
senter la  position  des  vingt  sous  de  l'échelle 
générale  sur  le  bout  des  doigts  et  sur  les 
phalanges  d'une  main  gauche  ouverte;  011 
avait  établi  un  certain  nombre  de  règles  con- 
cernant le  passage  de  l'une  à  l'autre,  suivant 
les  divers  cas,  et  cette  main  se  plaçait 
cmrae  un  indicateur  universel  dans  tou- 
tes les  écoles  et  dans  tous  les  traités  élé- 
mentaires de  musique.  On  disait  d'un 
homme  qui  connaissait  bien  toutes  les  rè- 
gles des  muances,  qu'il  savait  sa  main  (391).  » 

Telle  est  la  main  musicale,  harmonique 
ou  guidonienne,  dont  le  nom  seul  démontre 
assez  qu'elle  fut  attribuée  à  Guido  par  suite 
de  l'opinion  où  l'on  était  qu'il  était  l'au- 
teur des  sept  premières  notes  de  la  gamme 
et  du  système  des  hexacordes,  tant  les  er- 
reurs se  sont  enchaînées  les  unes  aux  au- 
tres en  tout  ce  qui  regarde  ce  moine  célè- 
bre (392).  Mais  cette  erreur  tombe  comme 
toutes  les  autres  auxquelles  elle  se  lie  inti- 
mement. Si  plusieurs  manuscrits  portent 
la  7nain  harmonique,  on  doit  cro  re  qu'elle 
a  été  intercalée  par  des  copistes  qui  la  ju- 
geaient nécessaire  au  complément  du  sys- 
tème des  hexacordes  d 0 ■  1 1  ils  pensaient  q'ue 
Guido  était  l'auteur.  Mais  aucun  passage 
des  ouvrages  de  ce  dernier  ne  fait  mention 
de  cette  main. 

On  trouve  celte  nim'n  figurée  dans  une 
foule  d'auteurs.  [Voy.  Jlmii.iuc,  le  P.  Mer- 
sexne,  etc.) 

MAITRE  DE  CHAPELLE.  —  Autrefois 
les  compositeurs  attachés  au  service  d'une 
église  ou  d'un  grand  seigneur  pour  écrire 
de  la  musique  religieuse  s'appelaient  maî- 
tres de  chapttle.  Plus  anciennement,  le  maître 


(391)  Fétis,  Résumé  de  l'Iiist.  de  la  musique,  p. 
cl\x  cl  suiv. 

(59i)«lAmgil:ivil(Giiido  Arctinns)  novam  nlii.ii:  -ni 
canuts  qtiam  solinifaciouem  vocant,  p?r  sc\  -)  1 1!  J3 


son  notnlas  (jusque-là  c'esl  vrai  ;  lu  re.ie  ne  l'esl  p."s), 
d  gilis  L-v:e  111:111ns  per inlegnnn  diapason  Jisiinguen- 
ilos.  »  (Ch.roitogrtiphia  biparti  a,  p.  1Â9.) 
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de  chapelle  du  roi  s'appelait  tpiscapus  ca- 
pellce.  {Voy.  Du  Cangk  aux  mots  Episcopus 
palatii  et  Episcopus  capellœ  régis.) 

MAITRES  DE  CHAPELLE.  —  «  On  ne 
donnait  autrefois  ce  nom  qu'aux  musiciens 
attachés  au  service  d'une  église  pour  com- 
poser de  la  musique  sacrée.  On  appelle  au- 
jourd'hui maître  de  chapelle  tout  composi- 
teur qui  écrit  pour  le  théâtre.  »  (Fétis.) 

MAITRES -CHANTEURS.  —  Les  maîtres- 
chanteurs  étaient  des  artisans  allemands  qui 
produisirent, dit  BottéodeToulmon  (Despuys 
de  palinoils  au  moyen  âge),  des  poésies 
fort  belles  et  de  la  musique  tort  médiocre. 
Ces  associations,  après  avoir  atteint  leur 
plus  haut  degré  de  splendeur  vers  le  xiv' 
siècle,  tombèrent  peu  à  peu  dans  le  discré- 
dit, au  point  qu'on  trouve  une  ordonnance 
de  Léopold  I",  archiduc  d'Autriche,  en  date 
du  12  juin  1GG5,  dans  laquelle  les  maîtres- 
chanteurs  sont  confondus  avec  les  escamo- 
teurs, le-;  danseurs  de  corde  et  même  les 
marchands  de  peaux  do  lapins  (en  alle- 
mand, hasensschopfer,  mot  à  mot  :  éplucheur 
de  lièvres). 

Les  institutions  de  chanteurs  de  minne  et 
des  maîtres-chanteurs  en  Allemagne  corres- 
pondent à  celles  qui  étaient  connues  en 
France  sous  les  noms  de  Société  de  Sainte- 
Cécile  de  Rouen  et  de  Paris,  et  entin  du 
Puy  d'Evreux. 

MAITRISE.  —  Avant  l'établissement  du 
Conservatoire,  il  n'y  avait  en  France  d'au- 
tres écoles  de  musique  que  les  maîtrises. 
C'étaient  des  écoles  attachées  aux  cathédra- 
les, et  où  des  jeunes  gens  et  des  enfants 
étaient  entretenus  aux  frais  du  chapitre 
pourrecevoir  une  éducation  musicale  et  pour 
desservir  la  musique,  soit  comme  chanteurs, 
soit  comme  instrumentistes  (393).  Jean  de 
Bordenave,  chanoine  de  Lascar,  en  Béarn, 
dons  son  livre  de  VEstat  des  églises  collégia- 
les et  cathédrales,  nous  a  transmis  quelques 
détails  précieux  louchant  l'origine,  le  but  et 
certains  usages  de  cette  institution.  Mais, 
comme  il  est  permis  de  supposer  que  peu  de 
lecteurs  auront  le  courage  de  rechercher, 
ainsi  que  nous  l'avons  fait,  et  de  réunir  en 
un  seul  tout  les  renseignements,  curieux 
sans  doute  ,  mais  épais  çà  et  là  dans 
cet  énorme  volume  au  milieu  de  disserta- 
tions oiseuses,  nous  ne  nous  excuserons  pas 
sur  la  longueur  du  passage  suivant,  qu'à 
raison  de  cela  même  on  peut  regarder  comme 
à  peu  pies  inconnu  : 

«  Quant  aux  enfants  de  chœur  qui,  comme 
l'âme  de  la  musique,  tiennent  le  dessus  sous 
la  direction  de  leur  maistre  symphorriaque, 
ds  donnent  tant  de  grâce  au  chant  et  une  vi- 
gueur si  grande  pour  exciter  le  peuple  à  dé- 
votion, qu'ils  ornent  et  accomplissent  tonte 
l'harmonie  par  leurs  tons  angéliques.  Saint 
Victor,  evesque  d'Ulique,  en  Afrique,  dans 
son  histoire  de  la  persécut.on  des  Vandales, 
fait  mention  de  certains  ieunes  enfants  qui 


estoient  employez  en  l'église  de  Carthago  en 
cet  usage;  où  il  dit  que  parmy  la  multitude 
de  confesseurs  ou  clercs  qui  s'en  aliènent  à 
l'instance  d'un  homme  perdu  nommé  Teu- 
corius,  lequel  estoit  sous-chantre,  on  sépara 
douze  ieunes  enfuis  qu'il  connoissoit  avoir 
bonne  voix,  et  estre  propres  à  chanter  en 
musique,  pour  avoir,  pendant  qu'il  estoit 
catholique,  esté  ses  écoliers.  Et  Venantius 
Fortunat,  en  ses  vers  au  clergé  de  Paris, 
descrivant  la  forme  de  la  mus  que  que  sainct 
Germain,  evesque,  avoit  instituée  en  son 
Eglise  de  Paris,  il  y  met  des  en  fan  s  chantans 
avec  les  orgues,  dès  basses-contres,  et  plu- 
sieurs sortes  d'instrumens,  et  concind  que, 
par  l'institution  de  cet  evesque,  le  clergé,  le 
peuple  et  les  enfans  chantoient  ensemble  les 
louanges  de  Dieu. 

«   Les  musiciens  nous  codent,  par  une 
tradition  et  commémoration  verbale  reçue  de 
leurs  maieurs,  que  sainct  Grégoire  le  Grand 
est  aulheur,  non  seulement  du  plain-chanl, 
mais  aussi  de  la  musique  de  l'Eglise,  et  qu'il 
a  institué  les  enfans  de  chœur.  Laquelle  opi- 
nion revient  à  ce  que  Jean  Diacre  note  en  sa 
Vie  et  que  lui-même  escrit  en  ses  Epistrès, 
qu'il  avoit  fondé  à   Rome   une  eschole  de 
chantres  remplie  de  douces  voix,  et  avoit 
ordonné  avec  beaucoup  de  soin  le  chant  ec- 
clésiastique sur  la  fin  du  cinquiesme  siècle. 
Depuis,   les  cardinaux,  evesques  et  prélats 
en  ont  peu  à  peu  fait  autant  en  leurs  églises, 
et  ont  fait  porter  leur  livrée  aux  enfans  du 
chœur,  les  habillans  chacun  de  sa  couleur, 
en  rouge  ou  violet,  selon  'eur  titre  et  qua- 
lité,  par  dessus   lesquels  ils    mettent   les 
blancs  surplis,  comme  ornement  commun  à 
tous  ordres  du  clergé;  parures  de  diverses 
couleurs   mystiques,    qui    rendent   l'Eglise 
auguste,  et  symbolisent  les  vertus  dont  les 
chanoines    et    tous    autres    ecclésiastiques 
doivent    estre    munis.     Ai  isi    on    leur   fait 
porter    la  marque    et    livrée   de    leurs    pa- 
trons, à   sçavoir  le  pourpre,  qui  ne  reçoit 
aucune  falsification, et,  en  signede  la  maiesté 
inhérente  à  la  couleur  esclaltante  de  leurs 
robes  et  bonnets,  ces  petits  innocens  ioùys- 
sent  le  jour  de  leur  feste  et  patron ,  de  cer- 
taines grâces  et  avantages,  pour  un  festin 
aux  chanoines  en  leur  psalette,  se  vont  pou:- 
mencr  à  cheval  ou  en  carosse  et  vont  saluer 
l'evesque,  et  Messieurs  du  chapitre  et  de  la 
cour,  aulant  que  le. loisir  leur  permet,  avec 
des  motets  et  airs  de  musique  extraordinai- 
res. Mesme  en  quelques  églises,  les  enfans 
du  chœur  prennent  durant  la  feste  des  Inno- 
cens, une  mitre  sur  leur  leste,  montent  aux 
chaires  hautes  et  les  chanoines  se  placent 
aux  basses.  Neautmoins,  sauf  meilleur  advis, 
cela  n'a  point  de  grâce  et  fait  rire  le  peuple, 
pour  ce   qu'un   sainct   ne  dégrade  jamais 
l'autre.    Aussi,   en   quelques   endroits,  les 
chanoines    reconnoissanl    l'importance    de 
l'affaire,  conservent  bien  leurs  rangs,  mais 
ils  font  monter  les  enfans  du  chœur  ce  iour 
là  aux  premières  chaires,   où  le  plus  pc'.;t 


(303)  In  qnacRinqiie  scîinlii  reperd  puni  liene  p;:i!!>:iies  loHnnliir  indc,  cl  miui.uutir  in  scliol.i  cantonna, 
eipostea  lia  ni  culiicnlani.  >  (Orilo  Remanus.) 
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s'asseoit  le  premier,  comme  ustaiil  uduyqui 
osl  le  plus  proche  de  l'innocence  en  pureté 
nalive.Ce  qui  me  semble  pareillement  estre 
hors  de  raison,  d'autant  qu'il  faut  toujours 
mettre  différence  entre  les  maistres  et  ser- 
viteurs, les  supérieurs  et  les  suiets,  surtout 
en  l'église  où  Dion  est  présent.  Voy\h  pour- 
quoj  en  d'autres  lieus  on  permet  seulement 
aux  enfans  de  gouverner  le  chœur  et  de  con- 
férer les  simples  beneflees  qui  y  vacque  u 
tluraiil  tout  ce  jour;  niais  cela  doit  encore 
estre  reietté,  tant  a  cause  que  les  disciples 
ne  sont  pas  maistres  que  parce  que  Dieu 
n'ayant  point  l'ordre  renversé  et  que  don- 
un-  la  collation  totale  des  bénéfices  aux  en- 
fansestun  passe-droit  manifeste.  Lesquelles 
considérations  fout  que  les  chapitres  j  se 
contentent  ailleurs  de  mettre  a  iour  les  en- 
fans  du  chœur  en  plaine  liberté,  sans  estre 
suiet  a  la  férule  de  leur  maistre,  conformé- 
ment à  ce  que  les  ieunes  escholiers  pracli- 
quent  aux  basses  classes,  le  iour  et  feste  de 
Saint  Vincent,  et  les  tilles  le  iour  de  Sainto 
Catherine. 

«  Mais  c'est  assez  discouru  de  leurs  cou- 
leurs et  parures;  disons  maintenant  un  mot 
de  la  discipline  de  ces  enfans  et  de  leur  con- 
dition. On  met  ces  enfans  du  chœur  sous  la 
main  des  maistres,  pour  les  instruire  et  te- 
nir en  leur  devoir.  Où  il  faut  estre  bien  cir- 
conspect et  empescher  les  abus  qui  se  com- 
mettent d'ordinaire  tant  en  rétablissement 
des  précepteurs  de  la  psalelle,  qu'eu  l'ins- 
truction des  enfans.  Car  tous  ne  sont  pas 
propres  à  tenir  la  maistrise  et  à  conduire 
et  gouverner  un  aage  tendre  et  délicat.  Les 
vices  accompagnent  les  musiciens,  de  leur 
nature  fantasques  et  capricieux,  soit  à  cause 
de  leurs  quintes,  soit  à  raison  de  leurs  ac- 
tions licencieuses  et  efl'renées,  pour  la  plus- 
part.  Eu  telle  sorte  qu'ils  assomment  ces 
petits  corps  pour  un  pié  de  mouche,  n'y 
ayant  condition  plus  misérable  et  à  regret  1er, 
qu'est  celle  d'un  enfant  du  chœur  novice  et 
apprenti!'.  Mais  il  y  a  modération  en  toutes 
elioses,  et,  partant,  les  inlendans  de  la  mu- 
sique doivent  donner  la  psalelte  à  des  mais- 
tres et  précepteurs  sages  et  retenus,  qui 
mauient  doucement  les  enfans  de  chœur, 
leur  apprennentqu'ils  sont  habillez  de  rouge, 
ut  ex  purpureo  colore  ad  pudorem  innilten- 
tur,  ainsi  que  Macrobe  remarque,  et  qu'ils 
doivent  marcher  avec  la  modestie  requise 
par  ce  grand  législateur  Lycurgue.  Mais 
leur  maistre  est  surtout  obligé  de  les  rendre 
parfaits,  entiers  et  accomplis  au  fonds  de  la 
musique  où  ils  tiennent  la  plus  haute  et  dé- 
licate partie;  le  principal  est  la  musique  et 
les  sainctes  lettres  puisqu'ils  sont  destinez 
à  estre  ecclésiastiques.  Les  enfans  doivent 
apprendre  quelque  heure  du  jour  à  bien  es- 
crire,  à  estudier  leur  grammaire  qui  est  le 
fondement  des  sciences.  Cependant,  l'abus 
est  si  grand  que  ces  pauvres  enfans  ne  con- 
sidérait pas  ce  qu'ils  doivent  estre,  s'adon- 
nent seulement  a  la  musique,  et  sans  pren- 
die  soin  de  vacquer  à  autre  estude,  ils  se 
rendent  du  tout  inhabiles,  ignorans  et  indi- 
gnes des  principaux  offices  de  leur  cst;il  : 


jusqu'à  là,  qu'estant  sortis  de  la  psalelle,  ils 
sont  pi  us  grands  postes  et  coureurs  de  cam- 
pagne que  les  ribleurs  de  nuit.  A  quoy  ceux 
qui  ont  charge  du  chant  et  de  l'office  du 
chœur  aux  églises  cathédrales  et  collégiales 
doivent  avoir  esgard,  et  modérer  cet  exercice 
en  telle  sorte,  que  les  enfans  qui  s'y  em- 
ploient, eussent  le  ti  mps  et  le  moyeu  désire 
instruits,  non  seulement  en  la-sôl-fa,  mais 
aussi  en  la  doctrine  qui  est  nécessaire  à 
ceux  qui  désirent  se  faire  promouvoir  aux 
ordres  sacrez.  Estant  chose  inepte  et  ridicule 
de  voir  qu'entre  tous  ceux  qui  s'y  présen- 
tent, H  n'y  en  a  point  de  moins  cap  blcs 
«pie  les  chantres  qui  ont  pris  leur  uourr- 
ture  en  ces  églises,  car  il  ne  suffit  pas  d'estre 
musicien  pour  être  ecclésiastique.  » 

C'est  en  16i3  que  Bordenave  publiait  sa 
volumineuse  compiiition,  et  il  est  remar- 
quable que  celle  même  année  ait  vu  pa- 
raître, sur  les  maîtrises  et  les  écoles  de 
musique,  un  tout  petit  livre,  aussi  rare 
que  curieux,  dû  à  la  plume  fort  badine  et 
fort  légère  parfois  d'un  autre  chanoine, 
Annibal  Gantez,  prieur  de  la  Madeleine  eu 
Provence.  L'auteur  avait  été  successive- 
ment maître  de  musique  dans  les  cathé- 
drales d'Aix,  d'Arles,  d'Avignon,  dans  les 
églises  de  Saint-Paul  et  des  innocents  de 
Paris,  et  enfin  à  Saint-Etienne  d'Auxerre. 
Grâce  à  son  humeur  vagabonde  et  à  ses 
fréquents  changements  de  résidence,  Gan- 
tez avait  acquis  une  connaissance  exacte 
de  l'état  des  maîtrises  établies  de  son 
temps,  et  il  avait  élé  à  même  de  former 
des  relations  avec  les  maîtres  les  plus  re- 
nommés. Son  livre,  intitulé  :  [Entretien 
dis  musiciens,  contient  cinquante-neuf  let- 
tres écrites  à  divers  maîtres  de  chapelle,  ses 
confrères.  Ce  sont  tantôt  des  éloges,  tantôt 
des  conseils  qu'il  leur  donne,  tantôt  des 
reproches  qu'il  leur  adresse,  non-seule- 
ment sur  la  manière  dont  ils  remplissent 
leurs  fonctions,  mais  encore  sur  leur  con- 
duite privée.  En  effet,  l'auteur  ne  s'épar- 
gne pas  lui-même  :  il  fait  sa  propre  con- 
fession avec  une  liberté  de  langage  et  des 
allures  dont  nous  aurions  lieu  d'être  plus 
qu'étonnés  aujourd'hui  de  la  part  d'un 
homme  de  sa  profession,  et  qui  ne  donnent 
pas,  il  faut  le  dire,  une  haute  idée  de  la 
considération  qui  s'attachait  de  son  temps  à 
à  la  qualité  de  musicien.  J'en  préviens  le 
lecteur,  parce  que  je  ne  pourrai  me  dispen- 
ser d'emprunter  quelques  citations  à  ce  livre 
qui,  pour  trancher  d'une  façon  aussi  mar- 
quée avec  la  gravité  habituelle  des  écri- 
vains du  clergé,  n'en  est  pas  moins  intéres- 
sant pour  ce  qui  est  de  la  peinture  des 
mœurs  des  musiciens  de  cette  époque. 
D'ailleurs,  lorsqu'il  s'agit  d'une  institution 
éteinte,  le  témoignage  de  ceux  qui  ont  vécu 
dans  son  sein  doit  être  soigneusement 
recueilli. 

Sous  le  rapport  de  l'administration  et  du 
régime  intérieur,  les  maîtrises  n'étaient 
pas  sans  analogie  avec  les  conserva;oi- 
res  de  musique  établis  en  Italie.  Cependant 
plusieurs  différences   signalées  par   Gante* 
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montrent  aue  cette  institution ,  loin  d  être 
soumise  à  un  mode  d'organisation  uniforme, 
se  prêtait  aux  exigences  et  aux  convenan- 
ces des  localités.  Dans  certaines  maîtrises, 
en  effet,  les  enfants,  le  maître  et  les  [nôtres 
vivaient  en  communauté  ;  c'étaient  celles 
de  Saint-Paul  de  Paris,  de  Toulon,  de  Mar- 
seille, d'Aix,  d'Arles,  d'Aigu  es-Mortes,  de 
Carpentras;  dans  d'autres,  les  enfants,  le 
maître,  les  prêtres,  vivaient  à  part  :  c'était 
ce  qui  avait  lieu  à  Saint-Jacques  de  l'Hôpi- 
tal de  Paris,  à  Valence,  à  Grenoble  et  au 
Havre-de-Grâce;  les  troisièmes  étaient  celles 
où  les  enfants  et  le  maître  étaient  nourris 
par  procureur,  comme  c'était  l'usage  à 
Notre-Dame  de  Paris  et  à  Viviers;  enfin, 
dans  les  dernières,  comme  Saint-Innocent 
de  Paris,  Auxerre.Monlauban,  Avignon,  etc., 
le  maître  était  chargé  de  l'entretien  et  de  la 
nourriture  des  enfants  (394). 

Disséminées  sur  tout  le  sol  du  royaume 
et,  sous  ce  point  de  vue,  plus  favorables  aux 
développements  du  goût  musical  que  le  Con- 
servatoire, seul  établissement  central  con- 
sacré aux  hautes  études  musicales,  les  an- 
ciennes maîtrises  produisaient  partout  de 
bons  maîtres,  et  môme  des  compositeurs 
habiles  qui,  excités  par  une  louable  émula- 
tion, et  profitant  des  exemples  de  'eurs  con- 
frères, tout  en  cherchant  à  les  surpasser, 
auraient  pu  rendre  florissantes  les  écoles 
dont  ils  avaient  la  direction,  si,  à  raison 
même  de  ce-  laisser-aller  dans  les  mœurs 
dont  les  musiciens  d'alors  donnaient  l'exem- 
ple, les  résultats  qu'on  était  en  droit  d'at- 
tendre d'une  institution  semblable  n'eus- 
sent été  trop  souvent  paralysées.  Quoi  qu'il 
en  soit,  Gantez  nous  a  conservé  les  noms 
des  compositeurs  dont  les  maîtrises  de  son 
temps  s'honoraient  le  plus.  C'étaient  Veil- 
lât, maître  de  Notre-Dame,  Hautcousteaux, 
maître  de  la  Sainte-Chapelle,  Peclion,  maî- 
tre de  Saint-Germain,  Fremat,  Cosset,  Go- 
berl,  ces  quatre  derniers  Picards,  lesquels 
Picards,  dit  noire  auteur,  «  sont  plus  esti- 


més en  la  composition,  approchant  beau 
coup  de  l'air  de  Provence,  »  c'eslrà-dire 
do  'la  mélodie  propre  aux  pays  méridio- 
naux, tandis  que  les  maîtres  du  nord  ont  en 
général  plus  d'art  en  leur  musique.  Tels 
étaient  les  compositeurs  de  musique  reli- 
gieuses, de  messe,  de  motets;  quant  aux 
auteurs  de  musique  profane,  des  airs  de 
table  et  des  airs  de  lict,  Gantez  se  fait  d'au- 
tant moins  de  scrupule  de  les  nommer  qu'il 
se  compte  lui-même  dans  le  nombre. 

«  Ne  confesserez-vous  pas  que  les  airs  de 
table  ont  autre  grâce  que  ceux  du  lict,  et 
que  celuy-là  n'est  pas  bon  raaistre  en  cesto 
composition  qui  ne  l'ait  pas  mieux  les  pre- 
miers que  les  derniers?  On  dit  pourtant 
que  monsieur  Boessel  (395),  qui  est  excellent 
en  toutes  ses  œuvres,  n'en  fait  point  à  boire, 
de  quoy  ne  se  faut  pas  eslonner,  cher  amy. 
car  s'il  avoit  cesle  qualité,  il  seroit  parlait, 
et  vous  savez  que  nemo  est  ptrfcctus  nisi  50- 
lusDcu.1. Toutefois  il  f.iut  confesser  que  mon- 
sieur Moulinier  (398)  failbien  tous  les  deux, 
puisque  nous  avons  des  airs  de  sa  façon  de 
l'une  et  l'autre  es,  èce  qui  ne  se  peuvent 
imiter.  Ceux  de  monsieur  Lambert  (397)  ne 
sont  pas  mauvais,  puisqu'ils  ont  l'adveu 
des  iamesde  Paris,  et  lesquels  monsieur  Ber- 
taut  (398)  chante  de  si  bon  cœur;  mais  je 
n'y  porteroi  point  d'envie  pourveu  qu*' 
vous  ayez  agréable  ceux  que  je  vous  e  i- 
voyeroi,  et  particulièrement  cestuy-cy,  etc. 

«  Aprèscela,  je  ne  vous  scaurois  plus  rien 
dire,  sinon  qu'avant  esté  pourveu  d'une cha- 
noinerie  parmonseigneui  Tévesque  d'Auxcr- 
re  despuis  ce  malin,  je  pense  que  je  ne  suis 
pas  seulement  obligé  de  prier  pour  sa  pros- 
périté, et  de  m'en  aller  le  remercier,  mais 
encore  de  boire  a  sa  santé;  par  cet  effet  je 
traite  aujourd'huy  à  soupe  tous  mes  cama- 
rades, on  je  vous  laisse  à  penser  comme 
nous  enfilerons.  Je  regrette  de  n'y  estre 
assisté  do  vostre  présence;  mais  ce  ne  pou- 
vant, si  me  contenteroy  pour  asteure  d'être. 
Monsieur,  votreserviteur,  A.  Gantez  (399).  .> 


(50 1)  L' entretint  des  musiciens,  p.  1J3;  Auxerre  , 
1045. 

yô93)  Surintendant  de  la  musique  du  roi  et  de 
la  reine,  conseiller  du  roi  en  son  conseil  cl  son 
mailie  d'hôtel;  né  vers  1383,  mon  en  1(543. 

(39G,  397,  598)  Moulinier,  Lambert,  Beriaui  ar- 
tistes oubliés  maintenant,  saut  Lambert,  cité  dans 
la  satire  m  de  Boileau. 

(Tj99)  L'entretien  des  musiciens,  p.  28G. 

Une  demi-page  de  M.  de  Sathle-Beuvc  ,  mais  des 
plus  incisives  et  des  plus  fines,  vient  si  heureuse- 
ment se  placer  ici  qu'elle  me  dispense  de  toulcom- 
ineniaire  sur  cette  lettre. 

«  L'esprit  du  bon  vieux  temps,  avant  qu'on  l'iùt 
éveillé  el  gâté,  avant  qu'on  lui  eût  appris  tout  ce 
qu'il  recelait^  et  qu'on  lui  eût  donné,  suivant  le  lan- 
gage des  philosophes,  conscience  el  clef  de  lui- 
nicme,    cet   esprit  allait    son    train   sans   tant  de 

façons il  doute,  il  gausse,  il  croît,  tout  cela  se 

mule.  Mais  c'est  parce  que  la  fin,  ce  qu'on  appelle 
la  foi  du  charbonnier,  s'y  trouve  avant  el  après 
loin,  c'est  pour  cela  que  le  res'.e  a  si  bii  11  ses  cou- 
dées franches.  Le  xviu'  siècle  ,  ne  l'oublions  pas, 
et  déjà  la  Réforme  en  son  temps,  sont  vernis  tout 


changer;  ils  sont  venus  donner  un  sens  grave  et 
presque  rétroac.'if  à  bien  des  choses  qui  se  passaient 
en  famille  à  l'amiable  ;  pures  espiègleries  el  gaietés 
que  se  permettaient  les  aînés  de  la  maison  entre  soi. 
Ces  peccadilles,  une  l'ois  dénoncées,  et  quand  on  a  su 

ce  qu'on  faisail,  ont  pris  une  importance  énorme 

Mais  11  propre  du  vieil  esprit,  même  gaillard  et  nar- 
quois, était  de  ne  pas  franchir  un  certain  cercle,  de 
ne  point  passer  le  pont  :  il  joue  devant  la  maison 
et  y  rentre  à  peu  près  à  l'heure  ;  il  lape  aux  vilres, 
mais  sans  les  casser.  Il  a  le  dos  rond On  a  re- 
marqué très-longtemps  celle  gaieté  particulière 
aux  pays  catholiques;  ce  sont  des  enlanls  qui  sur  le 
giron  de  leurs  mères  lui  font  toutes  sortes  de  niches 
el  prennent  leurs  aises Il  y  eut  toujours  la  pa- 
roisse el  le  curé.  Lnne  deux  pàques  pourtani , 
l'espace  était  long,  la  marge  était  large,  et  le  malin, 
sans  avoir  l'air   d'y    songer,   s'accordait    bien    (les 

choses.., mais  au    moindre    rappel,  au  premier 

coup  de  cloche,  tout  au  plus  au  second,  on  boi>- 
saii  la  (êie.  -on  pliait  la  léle  devani  la  croyance 
subsistante  ei  vénérée.  >  (De  l'esprit  de  ma'.'ice  au 
bon  vieux  temps.) 
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mandé  un  do  ses  confrères  sur  sa  déman- 
geaison de  composer,  le  chanoine  d'Auxerre 
nous  fait  connaître  ses  propies  œuvres_  reli- 
gieuses. «  Il  me  semble  qu'il  ne  seroil  pas 
mauvais  <le  faire  comme  les  chèvres,  les- 
quelles, après  avoir  mangé,  ruminent  assez 
longtemps;  ainsi  il  n'.v  a  point  de  mal  de 
repasser  six  foN,  voire  douze,  ce  que  vous 
voulez  donner  au  public;  car  une  t'ois  que 
l'encre  de  Sanlecque  ou  celle  de  Ballard  (400) 
\  oui  passé,  il  "est  plus  temps  de  les  corri-" 
el  moy  qui  vous  parle,  je  ne  suis  pas 
exempt  de  cette  calumnie,  veu  que  pour 
avoir  manqué  un  petit  mot  de  quantité  dans 
ma  messe  de  Lœtamini,  on  en  lit  un  quan- 
quan  dans  Paris,  qu'il  sembloit  que  j'eusse 
mordu  la  lune;  niais  en  cela  je  lis  re-ponse 
que  je  teuoisà  gloire  leur  réprimande,  puis- 
que ne  pouvant  s'attaquer  à   la  mouële,  ils 

s'en   pn  noient  à  l'os  comme  des, chiens 

ayant  eeste  satisfaction  de  n'avoir  rien  fait 
sans  approbation,  tant  aux  airs  quej'av  dé- 
diés à  monseigneur  le  mareschaf  de  Schom- 
berg, qu'a  la  messe  que  j'ay  olTerte  à  l'abbé 
de  Roches,  qu'à  celle  que  j'ay  présentée  à 
medamovsolie  de  sainct  Géran,  de  laquelle 
j'eus  trente  pisloles  de  présent,  lémoings  les 
meilleurs  chantres  de  !a  Sainele-Chapelie  et 
de  Noslre-Dame,  qui  me  firent  l'honneur  do 
ru'assister  le  jour  que  je  la  luy  fis  entendre 
dans  les  Pères  Minimes  de  la  Place  Koyalle 
où  le  Père  .Mersenne  fut  auditeur,  qui  est, 
comme  vous  savez,  un  des  oracles  de  la  iuU' 
sique  de  ce  temps,  puisque,  sans  le  beau 
livre fiOl)  qu'il  a  fait,  nous  serions  enqueste 
de  beaucoup  de  choses  (402).  » 

Gantez  devait  tenir  en  effet  à  l'approba- 
tion du  P.  Mersenne,  bien  que,  dans  un  au- 
tre passage,  il  avance  que  ce  savant  religieux 
«  dira  mieux  les  raisons  d'un  motlet  qu'il  ne 
les  sçauroit  faire  (403).  » 

Je  terminerai  ces  citations  par  les  avis  que 
noire  auteur  se  croit  obligé  de  donner  à  un 
autre  maître  de  chapelle.  Il  ne  faut  pas  ou- 
blier que  Gantez  avait  été  congédié  du  cha- 
pitre de  Saint-Pierre  d'Avignon. 

«  Il  court  un  bruit  par  toute  la  province 
que  vous  ne  serez  pas  longtemps  dans  vostre 
psalletle,  parce  qu'on  dit  que  vous  n'avez 
pas  assez  de  soin  des  enfants  de  chœur 

I  ne  maisliise  est  comme  un  petit  royaume, 
et  celuy  qui  la  sait  bien  gouverner  s'acquit- 
teroit  bien  de  quelque  plus  grande  charge 

II  ne  faut  pas  appeler  une  maistrise  bonne 
pour  avoir  beaucoup  de  revenu,  mais  parce 
que  les  enfants  y  sont  bien  dressez  et  con- 
ditionnez. C'est  pourquoy  on  dit  :  tulis  /te- 
dagoyus,  talis  discipulus voylà  pourquoy 

(100)  Imprimeurs  de  musique. 

(101)  Le  Trailé  de  l'harmonie  unirerselle ,  publié 
d'abord  en  1627,  in-8",  puis  en  latin  sous  le  lilre  de 
Hurmonicorumlibrixu,  1035,  in-fol.,el  enfin  en  IG5t>, 
in-folio,  sous  le  premier  Lilre  en  français. 

(402)  L'entretien  des  musiciens,  p.  277. 

(405)  Ibid.,  p.  109. 

(104)  Il  n'y  a  point  ici  de  contradiction.  L'auteur 
recommande  aux  maltras  de  chapelle  de  ne  pas  se 
compromet  Ire  dans  les  ctttmrcls,  mais  de  boire  avec 

Vi    i  '103S  ur.t  i>t  Plain-Cuvm'. 


vous  devez  commencer  le  gouvernement  do 
vostre  logis  par  vous-mesme  :  paraissant  à 

vos  escholiers  prudent,  chaste,  sobre,  paisi- 
ble, et  sur  toutes  choses  a \  niant  el  craignant 
Dieu.  Car  on  dit  que  comme  le  courroux  es- 
tonne  les  enfants,  aussi  les  bons  exemples 
leur  donnent  courage  de  lien  faire.  Prenez 
doneques  en  bonne  part  mes  ad  vis  :  Soyez 
assiiiu  ;  ne  soyez  pas  si  souvent  au  c.  baret  ; 
enseignez  bien  vos  entants;  beuvez  souvent 
avec  les  chantres  (404)  ;  honorez  les  chanoi- 
nes; composez  de  temps  en  temps  quelque 
nouvelle  pièce  ;  ne  faictes  plus  de  musique 
si  triste;  contentez  le  public  en  meslani 
l'art  avec  l'air;  menez  à  la  promenade  quel- 
quefois vos  enfants;  monstrez-leur  la  mé- 
thode de  bien  chanter,  etc.,  etc.  (405).  » 

11  sortait  des  Maîtrises  des  compositeurs, 
des  organistes,  des  chanteurs,  et,  bien  que 
les  sujets  fussent  particulièrement  instruits 
dans  ce  qui  se  rapportait  à  la  musfque  d'é- 
glise, bien  que  le  genre  dramatique  y  t'ùt 
absolument  laissé  de  côté,  que  la  partie  ins- 
trumentale s'y  bornât  à  l'étude  de  l'orgue  et 
du  basson,  car  le  basson  et  !e  violoncelle 
n'étaient  cultivés  que  dans  un  petit  nombre 
de  ces  évole*,  c'était  encore  parmi  les  élèves 
sortis  «les  maîtrises  que  les  théâtres  lyriques 
étaient  forcés  de  se  recruter. 

Les  maîtrises  se  ressentirent  de  la  vio 
ience  avec  laquelle,  à  l'époque  de  notre 
première  révolution,  on  réagit  contre  tout 
ce  qui  tenait  aux  anciennes  institutions* 
Ceux  qui  n'en:  envisagé  l'utilité  de  ces  éco- 
les que  sous  le  seul  rapport  des  services 
qu'elles  rendaient  à  l'opéra,  ont  vivement 
critiqué  la  méthode  lourde  et  monotone  de 
leurs  chanteurs  si  éloignée  de  la  pureté  et 
de  la  perfection  italiennes.  Ils  n'oui  pas 
trouvé  de  paroles  assez  acerbes  pour  Qétrir 
cet  enseignement  du  chant  qui  s'arrêtait  à 
l'époque  de  la  mue  de  la  voix,  parce  que 
les  enfants  de  chœur,  inhabiles  à  y  remplir, 
après  cette  époque,  les  parties  de  dessus, 
étaient  remplacés  par  d'autres  et  destinés  à 
l'élude  des  instruments  ou  à  suivie  une  au- 
tre carrière.  Il  est  vrai  que  parmi  ceux  qui 
avaient  conservé  leur  voix,  il  s'en  rencon- 
trait bon  nombre  qui  devenaient  chantres 
bénéliciers  dans  les  chapitres  ou  choristes 
dans  les  églises.  Ici,  nouveau  sujet  de  ré- 
criminations. Ces  choristes  étaient  em- 
ployés dans  les  théâtres.  Pour  prix  du 
concours  qu'elles  prêtèrent  [tendant  si  long- 
temps à  i'opéra ,  les  maîtrises  furent  accu- 
sées de  vicier  l'organe  des  chanteurs  et 
d'avoir  introduit  sur  la  scène  les  habitudes 
du  lutrin.  Il  n'y  eut  plus  une  fausce  into- 
nation, un  son  dur  et  criard  dont  elles   ne 

les  chantres.  C'est  une  mesure  de  prudence.  Ailleurs 
il  conseille  de  se  montrer  <  couriois  à  tous,  familier 
à  peu,  el  de  boire  parfois  avec  les  camarades;  car, 
comme  l'on  ne  prend  le  poisson  qu'avec  l'hameçon, 
on  ne  sauroil  gaigner  l'amitié  des  musiciens  qu'avec 
le  verre,  i  et  «  lorsque  un  chamre  est  en  chaleur,  il 
ne  faut  que  cltopine  d'huile  de  sernian  pour  faire  lu 
paix.  >  [Entrel.  desmusic,  pag.  40  et  41. 
(403)  Ibid.,  p.  205. 
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fussent  responsables.  —  C'était  peu  de  re- 
procher auv  maîtrises,  instituées  pour  le 
service  du  culte,  de  ne  pas  fournir  un  nom- 
bre sullisant  pour  le  personnel  des  orches- 
tres comme  aussi  pour  former  les  corps  de 
musique  attachés  aux  armées.  Qu'on  se  fi- 
gure qu'on  a  été  jusqu'à  faire  aux  maîtrises 
un  crime  de  ne  s'être  pas  préoccupées  de 
l'éducation  musicale  des  femmes.  L'article 
est  bon  à  lire  :  «  Au  nombre  des  vices  de 
cet  enseignement  musical  il  faut  placer 
celui  de  ne  pas  admettre  tes  femmes,  cl  ce- 
pendant leur  utilité  dans  les  concerts  et  les 
spectacles  est  incontestable.  »  (Recueil  des 
pièces  sur  te  Conservatoire.)  Ceci,  il  faut  en 
convenir,  est  d'un  assez  bon  comique.  Les 
accusations  d'un  certain  genre  n'avaient  pas 
manqué  au  clergé.  Il  ne  lui  eût  fallu  pour 
se  disculper  et  se  rendre  blanc  comme 
neige,  qu'une  toute  petite  chose,  savoir, 
instituer  au  sein  des  chapitres,  en  vue  des 
concerts  et  des  spectacles,  des  écoles  de 
jeunes  tilies.  Cela  sent  bien  son  époque. 

Si  nous  ne  nous  trompons,  de  semblables 
accusations  démontrent  mieux  que  tous  les 
raisonnements  du  monde  l'utilité  des  maî- 
trises et  l'importance  des  services  qu'elles 
rendaient,  même  à  l'art  profane.  Quoi  qu'on 
en  dise,  c'est  de  leur  suppression  que  date 
la  perte  absolue  du  peu  qui  s'était  conservé 
des -traditions  de  la  musique  religieuse. 

Extrait  de  la  Revue  de  la  musique  reli- 
gieuse, populaire  et  classique,  fondée  et 
dirigée  par  M.  F.  Danjoû;  3*  année,  2°  li- 
vraison, février  lbV7. 

CAKl'ENTHAS,  par  J.  B.  laurens. 

.  .  .  .  «  Le  chapitre  des  chanoines  en- 
tretenait jadis  à  Caqientras,  ainsi  que  dans 
toutes  les  cathédrales,  une  de  ces  institu- 
tions musicales  dont  la  ruine  a  gravement 
compromis  l'avenir  de  l'art,  si  elle  n'a  pas  à 
peu  près  entraîné  sa  perte.  Les  maîtrises, 
qui  étaient  de  véritables  conservatoires  ré- 
pandus dans  tout  le  royaume,  procuraient 
au  peuple  des  jouissances  musicales  plus 
pures  et  formaient  mieux  son  goût  que  ne 
Je  fait  aujourd'hui  le  théâtre,  pour  lequel 
cependant  on  sacrifie  des  sommes  si  énor- 
mes sous  prétexte  ou  avec  la  naïve  croyance 


de   protéger   l'art.    C'est- 


à-dire  qu'on  le 
tue  complètement  :  car  la  musique  trop 
dramatique  ou  trop  légère  a  tout  envahi  ;  il 
n'y  a  plus  de  musique  do  chambre,  ni  de 
musique  de  concert,  ni  de  musique  d'étude 
et  encore  moins  de  musique  religieuse.  On 
accompagne  la  messe  eu  jouant  à  l'orgue 
des  airs  d'opéras  ;  on  chante  au  salon  des 
airs  d'opéras,  on  lait  des  tours  d'adresse  sur 
le  piano  ou  sur  tout  autre  instrument,  en 
jouant  des  variations  sur  des  airs  d'opéras, 
et  on  danse  encore  sur  des  airs  d'opéras, 
dont  le9  meilleurs  alors  sont  ceux  qui  con- 
tiennent le  plus  de  motifs  de  contredanses 
ou  de  galops. 

«  Le  gouvernement  fait  des  sacrifices  :  il 
donne  des  prix,  il  crée  des  concours,  ap- 
pelle à  son  secours  des  compositeurs  célè- 
bres ;  il  voudrait  rendre  la  musique  popu- 


laire et  l'infiltrer  dans  nos  mœurs  comme 
chez  les  Allemands;  les  villes  et  les  dépar- 
tements payent  pour  des  écoles;  mais 
l'exercice  pratique  et  journalier  sur  de 
bonnes  compositions  n'existant  plus,  tant 
de  soins  et  de  dévouement  n'aboutissent  qu'à 
faire  distinguer  quelque  belle  voix  dont  la 
haute  destinée  sera  d'aller  chanter  sur  un 
grand  théâtre  trois  ou  quatre  rôles  qu'elle 
aura  appris  par  cœur. 

«  Par  l'existence  des  anciennes  maîtrises, 
chaque  dimanche  le  peuple  pouvait  enten- 
die  de  l'excellente  musique  aux  offices  de 
la  cathédrale  ;  par  l'audition  répétée  de  di- 
vers .chefs-d'œuvre,  il  appreneit  à  aimer 
celte  bonne  et  sérieuse  musique.  Ainsi  il 
est  incontestable  que  le  meilleur  moyen 
d'épurer  et  de  répandre  le  goût  de  la  mu- 
sique serait  le  rétablissement  des  maî- 
trises ;  mais  cette  mesure  est  si  loin  de  la 
pensée  des  hommes  qui  gouvernent,  elle 
est  devenue  môme  d'une  exécution  si  diffi- 
cilc,  faute  de  traditions  et  de  maîtres  ca- 
pables, qu'il  n'y  a  vraiment  que  des  regrets 
a  exprimer  à  cet  égard  et  que  tous  les  vœux 

sont  inutiles.  » 

La  ville  de  Carpentras  avait  une  maî- 
trise renommée.  M.  J.-R.  Laurens  nous  fait 
la  description  de  que'ques  solennités  musi- 
cales en  usage  dans  la  cité  qui  s'honore  de 
lui  avoir  donné  le  jour. 

.  .  .  .  «  On  exécutait  l'office  divin  en 
musique  tous  les  dimanches  et  jours  de 
fêtes,  et  l'importance  des  compositions  chan- 
tées était  en  rapport  avec  le  dngré  de  la  so- 
lennité de  la  fêle.  Mais,  le  27  novembre, 
jour  de  Saint-Silfrein,  patron  du  pays,  la 
musique  de  l'office  des  vêpres  constituait 
un  véritable  festival.  Aux  ressources  locales 
s'ajoutaient  plusieurs  amateurs  ou  artistes 
célèbres,  qui  accouraient  d'Avignon,  d'Aix 
même  et  de  Marseille.     .     . 

«  En  pensant  que  les  vêpres  commen- 
çaient par  le  Dixit  de  Lalande,  on  trou- 
vera que  l'intérêt  musical  allait  en  dimi- 
nuant ;  mais,  par  une  compensation  bien 
calculée,  l'intérêt  pittoresque  croissait  tou- 
jours. Enlin,  lorsque  le  Magnificat  était  ter- 
miné, la  nef  avait  l'air  d'être  en  feu.  Alors 
les  regards  d'un  peuple  immense  se  tour- 
naient vers  une  tribune  élevée  au  milieu 
de  la  nef.  Un  prêtre  y  paraissait  portant  lo 
mors  que  saint  Sitl'rein  lit  à  son  cheval  avec 
un  clou  de  la  vraie  croix;  d'autres  prêtres 
et  des  marguilliers  suivaient  avec  des  tlam- 
beaux  en  faisceau,  et,  à  celte  apparition  do 
la  sainte  relique,  un  chœur  tinai  était  en- 
tonné; l'air  était  fort  ressemblant  à  celui  des 
Folies  d'Espagne,  et  en  voici  les  paroles  : 

Adsunl  rf'cï  ti'timphales 

Quibus  laudes  immorlalet 

Chrisli  conciliant  fidèles 

Psallal  chorus  ex  a/j'ectu 

Et  laus  ej:-s  in  conspeclu. 

Nos  hoc  ctuvo  prolegenie 

Nos  lioc  frwno  modérante, 

Tanla  sunl  prodigia.s. 

Ilujus  cliù'i  sub  tuiela, 

JVo»  limemus  hos.is  tela,  n 

!Sec  terrent  périclita,  etc. 
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Après  celte  hymne,  l'office   était  terminé. 

«  Tous  ces  "chants  se  lurent  pendant  la 
révolution;  mais  la  maîtrise  avait  formé  des 
amateurs  si  nombreux  et  si  distingués,  elle 
avait  tellement  développé  le  goût  de  la 
bonne]  musique  dans  Carpentras,  que  des 
concerts,  des  réunions  de  quatuors,  furent 
facilement  établis.  On  y  exécutait  toutes  les 
symphonies  de  Haydn;  les  quatuors  de  ce 
maître  étaient  interprétés  dans  plusieurs 
réunions  avec  un  talent  très-distingué. 
I. 'opéra  de  Joseph  était  à  peine  connu  qu'il 
fut  à  l'instant  monté  et  représenté  par  des 
amateurs  d'une  manière  qui  était  loin 
d'être  ridicule.  Les  chœurs  y  étaient  bien 
autrement  rendus  par  ces  hommes  qui 
avaient  fait  leur  éducation  sur  des  chœurs 
fugues  de  Lalande  que  par  les  pitoyables 
choristes  de  notre  époque. 

«  Quand  le  culte  catholique  fut  rétabli, 
l'église  de  Carpentras  retentit  de  nouveau 
accords  de  Lalande,  de  Boudou  et  de 
Pnnet.  Les  cœurs  Imitaient  vivement  à  l'au- 
dition de  celte  musique  devenue  nationale  ; 
mais  ce  n'était  plus  qu'un  faible  écho  et 
qu'une  ombre  des  splendeurs  passées.  Au- 
jourd'hui tout  est  mort,  et  l'oubli  plane  sur 
ces  solennités  musicales  comme  sur  tant 
d'autres  choses  qui  ont  occupé  une  place 
bien  grande  dans  le  monde...  » 

MANECANTER1E.  —  Sorte  de  maîtrise  ou 
de  psalletle.  Ce  mot  Tient  de  mane,  matin, 
cancre,  chanter. 

MANEK1A.  —  On  voit  dsns  le  Traité  du 
chant  yréyoricn  de  Poisson,  p.  72,  que  le  mot 
de  maneria  a  élé  employé  par  saint  Bernard 
dans  son  traité  du  chant,  pour  signifier 
mode,  modus.  On  trouve  effectivement  :  Con- 
tas prima  mancriœ,  id  est  primi  et  secundi 
toni...  Secundœ  maniera",  id  est  terltiet  quarli 
tuni...  Tcrliic  maniera,  id  est  rjuinti  et  sexti 
toni...  Quarto-  manierœ.  id  est  seplimi  et  oc- 
tal i  toni...  [Tracta tua  de  cantu,  inter  opéra 
U.  Bebnarui,  t.  I,  col.  698,  edit.  1690.)  Ma- 
neria revient  donc  au  sens  non  de  mode, 
niais  de  compair. 

MANUAL.  —  «  Mot  allemand  par  lequel 
on  désigne  les  jeux  ou  un  mécanisme  qui  a 
rapport  aux  claviers  à  la  main.  Ainsi  manual 
vaUarvatz  veut  dire  le  plus  grave  des  jeux 
du  clavier  à  la  main,  et  manual  coppel,  le 
registre  par  lequel  on  réunit  deux  ou  plu- 
sieurs claviers.  »  (Manuel  du  fact.  (for g.; 
Paris,  Boret,  1849,  t.  111,  p.  555.) 

MANUSCRIT.  —  Nous  n'avons  pas  besoin 
de  donner  la  définition  de  ce  mot.  Nous  di- 
rons seulement  que  ie  R.  P.  L.  Lambillotte 
divise  les  manuscrits  de  piairi-chanl  en  deux 
grandes  catégories,  les  tnanuscrits  neumés 
sans  lignes,  et  les  manuscrits  neumés  sur 
lignes  ou  manuscrits  guidoniens.  On  sait 
qu'avant  Guido  les  neumés  étaient  écrits  à 
des  hauteurs  différentes,  arbitrairement, 
pêlc:mêle  et  sans  ordre  au-dessus  du  texte 
qu'il  s'agissait  de  chanter,  et  que  Guido  ima- 
gina de  les  soumettre  à  la  portée  de  quatre 
lignes  qui  en  fixèrent  la  valeur  tonale. 
«  C'est  ainsi,  dit  le  P.  Lambillotte,  (put-,  par 
l'grdre  du  Pape  Jean  X'X,  il  ncuna  ou  nota 


l'Antiphonairc.  Son  travail  fut  approuvé  et 
comblé  d'éloges  par  le  même  Pontife.  Son 
système,  adopté  partout,  amena  force  ver- 
sions de  neumés  en  notes  yuiiloniennes.  Ces 
versions  sont  précisément  ce  que  nous  ap- 
pelons manuscrits  yuidoniens.  »  (De  l'unité 
dans  les  chants  liturgiques;  in-fol.,  1851.) 

Comme  nous  ne  douions  nullement  que 
les  travaux  persévérants  du  P.  Lambillotte 
ne  contribuent  beaucoup  à  la  découverte  des 
chants  liturgiques  selon  la  tradition  gré- 
gorienne ,  nous  avons  dû  tenir  compte 
d'une  distinction  fondamentale  et  qui  se 
présente  d'elle-même  dans  la  confrontation 
des  divers  manuscrits. 

MARCHE.  —  «  Pièce  de  musique  com- 
posée pour  instruments  à  vent  et  de  per- 
cussion, destinée  à  régler  le  pas  d'une  troupe 
militaire.  Les  marches  s'emploient  quelque- 
fois dans  la  musique  théâtrale,  et  souvent 
on  y  joint  un  chœur.  Le  mouvement  de  la 
marche  est  à  quatre  temps,  d'un  caractère 
bien  déterminé,  mais  modéré.  »  (Fétis.) 

Il  y  a  plus  :  certaines  marches,  bien  que 
faisant  partie  d'un  opéra,  prennent  le  nom 
de  marche  religieuse.  Telle  est  la  sublime 
marche  d'Alctsle,  de  Gluck,  le  modèle  du 
genre,  que  Mozart  a  si  heureusement  imité 
dans  la  marche  de  la  Flûte  enchantée  et  dans 
celle  d'idoménée.  Ici  la  marche  procède  sur 
un  mouvement  marqué,  mais  dans  les  demi- 
teintes  et  sans  éclat  de  fanfares.  Mais  la 
vraie  marche  religieuse,  écrite  dans  cette 
destination,  a  son  vrai  type  et  son  chef- 
d'œuvre  dans  la  Marche  de  la  communion  (pue 
Cherubini  a  écrite  pour  sa  messe  du  Sacre. 
On  pourrait  encore  ranger  sous  la  dénomi- 
nation de  marche  religieuse,  la  marche  des 
pèlerins  de  la  symphonie  d'Baroid  de  M.  Ber- 
lioz, la  marche  funèbre  de  la  Symphonie 
héroïque  de  Beethoven,  la  marche  funèbre 
en  la  mineur  pour  piano,  du  même;  la 
marche  funèbre  de  Chopin  et  celle  de  Ch.- 
Valentin  Alkan,  également  pour  piano.  Dans 
cette  dernière,  très -lugubre,  très- majes- 
tueuse, l'auteur  a  tiré  un  admirable  parti 
d'un  elfet  de  carillon  des  morts  qui  poursuit 
sa  sonnerie  monotone  sur  une  mélodie 
lente  et  plaintive. 

MARCHES.  —  «  On  donnait  autrefois  co 
nom  aux  touches  des  divers  claviers  de 
l'orgue.  On  appelle  aussi  marches  les  tou- 
ches de  la  vielle,  par  lesquelles  on  forme 
les  intonations,  eu  les  appuyant  contre  la 
corde.  »  (  Fétis.  ) 

MARCHES.  —  «  Signifie  un  certain  nom- 
bre de  tuyaux  (d'orgue)  qu'on  fait  parler 
ensemble  sur  une  même  touche  du  clavier; 
ainsi  on  dit  :  une  fourniture  à  trois,  à  qua- 
tre, à  cinq  rangées  sur  marche,  c'est-à-dire 
une  fourniture  composée  du  trois,  de  quatre 
ou  cinq  tuyaux  qui  parlent  ensemble  sur 
chaque  touche  du  clavier.  Dans  ce  sens,  on 
peut  dire  aussi  que  chaque  louche  du  cla- 
vier est  une  marche.  L'expression  serait  la 
même  en  disant  :  une  fourniture  de  trois  ou 
quatre  ou  cinq  tuyaux  par  touche,  ou  à  trois, 
à  quatre  ou  à  cinq  rangées  de  tuyaux 

«  Marches   du  clavier  de  pédale.  —  On 
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nomme  plus  communément  marches  les  tou- 
<;hes  du  clavier  de  pédale.  »  (Manuel  du 
fact.  d'org.;  Roret,  Paris,  18W ,  l.  111 , 
p.  ooo.  ) 

—  Rabelais  dit:  «  Etlesdentz  leurs  tressail- 
loient  comme  font  les  ma  rebelles  dung  cla- 
vier dorgues  ou  despinette  quand  on  ioue 
dessus.  »  (Voir  les  Recherches  sur  Habelais  de 
M.  Buuxut;  Paris  Potier,  in-8°,  1852, 
p.  17.  ) 

MARCHER.  —  «  Ce  terme  s'emploie  fi- 
gurément  en  musique,  et  se  dit  de  la  suc- 
cession des  sons  ou  des  accords  qui  se  sui- 
vent dans  certain  ordre  :  La  basse  et  le  des- 
sus marchent  par  mouvements  contraires; 
marche  de  basse,  marcher  à  contre-temps.  » 

(J.-J.   BOISSEAU.) 

MARTELLEMENT.  —  «  Sorte  d'agrément 
du  chant  français.  Lorsque  descendant  dia- 
iorïiquemenf  d'une  note  sur  une  autre  par 
un  trille  on  appuie  avec  force  le  sonde  la 
prem  ère  note  sur  la  seconde,  tombant  en- 
suite sur  cette  seconde  note  par  un  seul 
foup  de  gosier,  on  appelle  cela  faire  un  mar- 
iellement.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

MATOTINALE.  —  Livre  qui  contenait 
Fofjcc  de  .Matines.  On  lit  dans  une  charte  de 
ill'*  [ ap.  Muratori,  lom.  V  Anliq.  liai,  me- 
dii  œvi,  col.  51&)   :    «  Et  dicit,  quod  dietre 

ucclesiœ  dédit Antiphonarium  unum  de 

die  et  alium  de  nocle,  et  unum  Psalteriuni, 
el  unum  Malutinale.  »  Et  dans  les  Arrêts 
du  Pari,  de  Paris  do  l'an  1338,  in  ren.  71. 
Çhartoph.  rey.,  ch.  296  :  «  In  signum  hujus- 
modi  liberationis,  investituive  possessions 
diclo  Girardo  tradidit  diclus  Pelrus  Herme- 
rii  commissarius  queindain  librum,  voeatum 
Matines.  »   (Ap.  Du  Cange.) 

MAXIME.— «C'est  une  note  faite  en  carré 
long  horizontal  avec  une  queue  au  côté  droit, 
de  cette  manière  n=i,  laquelle  vaut  huit 
mesures  à  deux  temps ,  c'est-à-dire  deux 
longues  et  quelquefois  trois,  selon  le  mode. 
Cette  sorte  dénote  n'est  plus  d'usage  depuis 
qu'on  sépare  les  mesures  par  des  barres, 
et  qu'on  marque  avec  des  liaisons  les  te- 
nues ou  continuités  de  sons.  »  (J.-J.  Rous- 
seau.) 

Maxime.  —  C'était,  dans  l'ancien  système, 
une  note  faite  en  carré  long  avec  une  queue 
i=|,  qui  valait  douze  rondes  dans  Je  sys- 
tème de  la  perfection  et  huit  dans  letsys- 
tème  de  l'imperfection. 

Maxime.  —  «  Note  de  musique  dont  la 
forme  est  un  carré  long  terminé  par  une 
queue  verticale  au  côté  droit.  Cette  figure 
de  note,  dont  la  valeur  était  de  huit  rondes 
dans  les  mesures  binaires  et  de  douze  dans 
les  ternaires,  a  disparu  de  la  musique  mo- 
derne. »  (  Fétîs.  ) 

MÉCANISME  BARKËR.  —  «Frappé  de 
l'imperfection  du  mécanisme  de  l'orgue  él  de 
la  nécessité  de  trouver  un  moyen  de  vain- 
cre la  résistance  des  louches  pour  pouvoir 
améliorer  même  la  partie  harmonique  de 
l'instrument,  M.  Barker  imagina  d'employer 
l'air  comprimé  lui-uiôme  à  vaincre, cette  ré- 
sistance, el  il  y  parvint  de  la   manière  sui- 
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«  Il  disposa  un  appareil  intermédiaire  en- 
tre les  touches  et  le  mécanisme.  Cet  appareil 
consiste  dans  autant  de  petits  soufflets  qu'il 
y  a  de  touches  au  clavier.  Chacune  des  lou- 
ches, au  lieu  d'avoir  à  abaisser  la  vergetle, 
le  rouleau  d'abrégé  et  la  soupape  qui  y  cor- 
respondent, n'a  plus  qu'à  ouvrir  une  petite 
soupape,  laquelle  donne  passage  h  l'air 
comprimé;  celui-ci  pénètre  instantanément 
dans  le  petit  soufflet  et  le  gonfle  immédiate- 
ment. Or,  à  l'extrémité  de  ce  petit  soufdet 
viennent  s'attacher  les  yergettes  qui,  en  s'a- 
baissait, ouvrent  les  soupapes  du  sommier. 
Par  ce  moyen,  la  table  supérieure  du  petit 
soufflet,  soulevée  par  la  force  de  l'air,  agit 
en  môme  temps  sur  le  mécanisme  et  rem- 
plit la  fonction  qui  était  auparavant  réser- 
vée à  l'organiste.  De  sorte  qu'on  peut  dire 
que,  dans  les  orgues  où  ce  mécanisme  est 
appliqué,  l'organiste  a  pour  intermédiaire, 
entre  la  louche  et  la  soupape,  l'air  com- 
primé lui-môme,  qui  sert  ainsi  à  deux  tins, 
à  faire  d'abord  fonctionner  le  mécanisme,  et 
ensuite  à  faire  résonner  les  tuyaux. 

a  Cette  découverte  est  assurément  la  plus 
importante  qu'on  ait  faite  depuis  des  siè- 
cles pour  perfectionner  l'orgue.  Cependant 
telle  est  l'indifférence  et  l'ignorance  qui  ac- 
cueillent tout  ce  qui  concerne  ce  bel  ins- 
trument, que  personne,  dans  le  clergé  on 
dans  les  fabriques,  ne  s'en  est  préoccupé,  el 
qu'il  s'écoulera  encore  bien  des  années 
avant  que  le  mérite  et  les  avantages  de 
celle  découverte  soient  généralement  ap- 
préciés. 

a  Ces  avantages  sont  nombreux  :  d'abord 
la  solidiiédu  mécanisme  de  l'orgue  est  plus 
certaine,  attendu  que,  n'ayant  plus  à  crain- 
dre la  résistance  des  louches,  on  peut  éta- 
blir un  mécanisme  plus  lourd,  nie  lire  des 
ressorts  plus  forts,  si  cela  est  nécessaire, - 
pour  éviler  les  accidents  ordinaires  el  pres- 
que inévitables  dans  les  orgues  anciennes. 
Le  clavier  présente  dans  toutes  ses  parties 
une  égale  résistance,  et  on  peut  réunit  qua- 
tre ou  cinq  claviers  ensemble  sans  augmen- 
ter d'un  milligramme  le  poids  des  touches. 
Enfui  ,  il  résulte  de  cette  invention  uno 
foule  de  combinaisons  opérées  par  l'accou- 
plement des  claviers,  à  l'unisson  ou  à  l'oc- 
tave, et  les  uns  sur  les  autres.  Ces  combi- 
naisons ajoutent  à  la  puissance  de  l'orgue 
sans  que  le  nombre  des  jeux  soit  plus  grand, 
et  permettent  de  produire,  avec  un  orgue 
de  trente  jeux,  l'effet  qu'on  obtenait  aune- 
fois  avec  soixante.  »  (  Revue  de  la  musique 
relig.,  novembre  18i6,  art? do  M.  Danjol.  ) 

Mecamsme  Barrer.  —  «  L'auteur  de  celle 
découverte  importante  dirige  les  ateliers  de 
la  maison  Daublaine-Cllinet  (aujourd'hui 
scus  l'habile  direction  de  M.  Ducroquet),  à 
Pans,  à  laquelle  il  a  cédé  le  brevet  qu'il  a 
obtenu.  Pour  expliquer  en  quoi  ce  méca- 
nisme consiste,  il  faut  entrer  dans  quelques 
détails  que  nous  tacherons  de  rendre  très- 
intelliginles. 

«  ïîj  défaut  de  l'orgue,  défaut  qui  en  a 
éloigné  les  pianistes  habiles,  c'est  la  résis- 
tance des   louches,  la  dur-dé  de  leur  tact. 
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surtout  lorsque  l'instrument  a  p.usieurs  cla- 
viers. Il'  nu'ilirr  cnmpl  temenl  ii  ce  défaut, 
le  faire  entièrement  disparaître,  c'était  rou- 
sommerune  révolution  dans  la  facture  d'or- 
gues :  c'est  ne  qu'a  fait  M.  Barker.  Soi  in- 
vention consisle  dans  un  appareil  inteimé- 
diaire  entre  les  louches  et  les  diverses  i  arties 
mécaniques  de  l'orgue,  cl  destiné  à  vaincra 
la  résistance  de  chaque  touche.  Cet  appareil 
miposo  d'autant  de  petits  soufflets  qu'il 
\  a  de  louches.  Ces  petits  soufflets,  enflés 
par  l'air  comprimé,  s'ouvrent  ou  se  ferment, 
s'enflent  ou  se  vident  avec  la  rapidité  de 
l'éclair,  et  élèvent  ou  abaissent  les  tirages 
eu  les  leviers  qui  correspondent  aux  soupa- 
pes, et  par  lesquels  on  ouvre  passage  à  l'air 
qui  doit  faire  résonner  le  tuyau.  Désormais, 
aucune  limiiu  n'est  possib'e  dans  la  cons- 
truction des  orgues  :  on  peut  imaginer  iri 
instrument  immense,  composé,  si  l'en  veut, 
Je  trois  cents  jeux,  réunissant  un  nombre 
incalculable  de  sommiers ,  de  soupapes,  et 
comme  une  forêt  île  tuyaux,  offrant  une 
puissance  égale  h  celle  que  produirai!  un 
orchestre  de  cinq  à  six  mille  exécutants  :  cet 
instrument  gigantesque,  grâreau  mécanisme 
Barker,  serait  doux  au  loucher  comme  un 
piano  d'Erard. 

«  Mais,  sans  parler  d'un  instrument  qui 
he  serait  possihlequ'à  Saint-Pierre  dcttoiue, 
on  doit  direque  les  orgues  d'une  dimension 
restreinte  peuvent,  avec  les  combinaisons 
que  l'on  tire  de  ce  mécanisme,  acquérir  une 
puissance  égale  à  un  orgue  qui  aurait  le 
double  de  jeux,  et  qui  occuperait  un  espace 
bien  plus  considérable.  Cet  accroissement 
de  puissance  s'obtient  au  moyen  des  aceou- 
|  leinents  d'octaves. 

><  Réunir  les  différents  claviers  a  l'unis- 
son, ou  par  octaves  graves  et  arguës,  telles 
sont  les  combinaisons  qu'on  obtient  à  l'aide 
de  l'appaieil  Barker,  et  qui,  sans  cet  appa- 
reil, augmenteraient  la  résistance  de  chaque 
t  niche,  au  point  de  rendre  l'orgue  loul  à 
Lit  injouable. 

«  Ces  accouplements  produisent  'es  effets 
réellement  extraordinaires  ;  un  jeu  de  huit 
pieds  se  transforme  en  seize  pieds;  l'orga- 
niste multiplie  ses  mains  à  sa  volonté;  les 
sous  se  croisent,  se  réunissent,  s'agencent, 
comme  s'ils  obéissaient  aux  doigts  de  plu- 
sieurs  exécutants  assis  au  même  clavier. 

«  Au  point  de  vue  de  l'art,  la  découverte 
de  M.  Barker  est  un  objet  du  plus  haut  in- 
térêt; c'est  une  source  féconde  et  intarissa- 
ble de  richesses  nouvelles  pour  l'orgue,  que 
déjà  on  appelait  à  juste  titre  le  roi  des  ins- 
truments. Nous  ne  saurions  trop  inviter  les 
i  S|  rits  sérieux  à  examiner  ce  mécanisme 
ingénieux,  à  en  étudier  les  résultats,  à  en 
apprécier  les  conséquences.  —  Le  charla- 
tanisme ne  pourra  exploiter  une  invention 
d'un  ordre  si  relevé;  c'est  une  raison  de  plus 
pour  les  vrais  amis  de  l'art  d'accorder  à  celte 
grande  innovation  l'attention  qu'elle  mé- 
rite. »  (Perfectionnements  introduits  dans  l'or- 
gue pur  là  maison  Daublaine-Callinet.) 

HÉDFANTE,  MÉDIANE  ou  Discuétive.  — 
La  corde  médian  te  dans  le   ulaiu-chanl   est 


celle  qui  se  rencontre  à  la  tierce  au-dessus 
de  la  fjnsle,  et  qui  se  conlond  avec  la  domi- 
nante lorsque  celle-ci,  comme  dans  les  deu- 
xième et  sixième  inodes,  se  trouve  placée  à 
la  tierce.  On  l'appelle  médianle,  parce  qu'elle 
tient  le  milieu  des  deux  tierces  qui  com- 
posent la  quinte,  et  disorétive,  dit  Jumil- 
nac,  parce  qu'elle  facilite  la  distinction  ou 
le  discernement  des  modes.  [Science  ri  pra-r 
tique  du  plain-chant,  p.  \':G.) 

MÉDIATION.—*  Partage  de  chaque  versi  t 
d'il'i  psaume  eu  de«X  |  a:  tics,  l'une  psalmo- 
diée ou  chantée  par  un  côté  du  Chœur,  et 
l'autre  par  l'autre.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

Médiation.  —  La  médiation  est,  comme 
son  nom  l'indique,  une  espèce  de  repos  que 
l'on  fait  vers  le  milieu  de  chaque  verset, 
tant,  dit  Brossard,  pour  avoir  le  temps  do 
respirer  et  de  se  recueillir  que  pour  entrete- 
nir celle  gravité  que  demandent  les  chants 
de  l'Eglise.  La  médiation  se  termine  tou- 
jours par  la  dominante  de  chaque  ton,  à  la 
réserve  du  septième  dans  lequel,  selon  le 
même  auteur,  elle  se  termine  un  ton  ulus 
haut  que  la  dominante. 

L'abbé  Lebeuf  attribue  l'origine  de  la  mé- 
diation à  la  distinction.  «  On  s'aperçut* 
dit-il,  que  le  sens  demandait  des  poses  et 
des  divisions.  On  devait  l'aire  sentir  ces  di- 
visions ou  distinctions  par  quelque  espèce 
de  modulation  :  ce  fut  ce  qui  donna  l'idée 
de  ce  qu'on  appelle  la  médiation  ou  7né- 
diante  des  versets.   L'intonation  est  venue 

depuis La  médiation  des  versets  et  lei.rs 

terminaisons  sont  les  deux  endroits  où  l'on 
s'est  attaché  à  diversifier  autant  qu'il  a  été 
possible,  parce  que  ce  sont  deux  extrémités 
éloignées  à  peu  près  également  l'une  de 
l'autre.  »  (Traité  hist.  du  ch.  ceci.,  p.  53.) 

MÉDIUM.  —  «  Lieu  delà  voix  également 
distant  de  ses  deux  extrémités  au  grave  et 
à  l'aigu.  Le  haut  esl  plus  éclatant;  mais  il 
est  presque  toujours  forcé;  le  bas  est  grave 
et  majestueux,  mais  il  est  plus  sourd.  Un 
beau  médium,  auquel  on  suppose  une  cer- 
taine latitude  donne  les  sons  les  mieux 
nourris,  les  plus  mélodieux,  et  remplit  le 
plus  agréablement  l'oreille.    »  (J.-J.  Hois- 

SEAC  ) 

Médium.  —  Portion  moyenne  de  l'élendue 
d'une  voix  ou  d'un  instrument,  également 
éloignée  des  extrémités  grave    et  aiguë.  » 

(FÉTIS.) 

MEETING.  —  On  donne  en  Angleterre  le 
nom  de  festival  et  quelquefois  le  nom  do 
meeting  à  des  réunions  religieuses  où  l'on 
chante  des  hymnes,  des  prières,  des  ora- 
torios. 

Nous  plaçons  ici  un  extrait  des  Soirées  de 
l'orchestre  de  M.  Berlioz,  qui  n'a  pu  trouver 
sa  place  au  mot  Festival. 

«  J'étais  à  Londres,  dans  les  premiers 
jours  de  juin,  l'an  dernier,  quand  un  lam- 
beau de  journal,  tombé  par  hasard  entre 
mes  mains,  m'apprit  que  l'Aiiniversary 
meeting  a/  the  (harity  children  allait  avoir 
lieu  dans  l'église  de  Saint-Paul.  Je  me  mis 
aussitôt  en  quête  d'un  billet,  qu'après  bien 
des  lettres   et    des    démarches  je   finis  par 
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obtenir  de   l'obligeance  de    M.  Gosse,    le 
premier  organiste  de  cette  cathédrale.    Dès 
dix  heures  du  malin,    la  foule  encombrait 
les  avenues  de  l'église;  je  parvins,  non  sans 
peine,  à  la  traverser.  Arrivé  dans  la  tribune 
de  l'orgue,  destinée  aux  chantres  de  la  cha- 
pelle, hommes  et  enfants,  au   nombre   de 
soixante-dix,  je  reçus  une  partie  de  basse 
qu'on  me  priait  de  chanter  avec  eux,   et  un 
surplis  qu'il  me  fallut  endosser,  pour   ne 
pas  détruire,  par  mon  habit  noir,  l'harmonie 
du    costume    blanc    des    autres   choristes. 
Ainsi  déguisé  en  homme  d'église,  j'attendis 
ce  qu'on  allait  me  faire   entendre  avec  une 
certaine  émotion  vague,  causée  par  ce  que 
je  voyais.  Neuf  amphithéâtres  presque  ver- 
ticaux, de  seize  gradins  chacun,  s'élevaient 
au  contre  du  monument,  sous  la  coupole  et 
sous   l'arcade  de  l'est   devant  l'orgue  pour 
recevoir  les  enfants.  Les  six  de  la   coupole 
formaient   une   sorte  dy  cirque  hexagone, 
ouvert  seulement  à   l'est   et  à  l'ouest.   De 
cette  dernière  ouverture  parlait  un  plan  in- 
cliné, allant  aboutir  au  haut  de  la  porte 
d'entrée    principale,  et   déjà    couvert  d'un 
auditoire  immense,  qui  pouvait  ainsi,  des 
bancs  môme  les  plus  éloignés,  tout  voir  et 
tout  entendre  parfaitement.  A  gauche  de  la 
tribune  que  nous  occupions  devant  l'orgue, 
une  estrade  attendait  sept  ou  huit  joueurs 
de  trompettes    et    de  timbales.    Sur    cette 
estrade,  un  grand  miroir  était  placé  de  ma- 
nière à   réfléchir,   pour  les   musiciens,  les 
mouvements  du  chef  des  chœurs,  marquant 
la  mesure  au  loin,  dans  un  angle  au-des- 
sous de    la  coupole,  et  dominant  toute  la 
masse    chorale.    Ce    miroir    devait    servir 
aussi  à  guider  l'organiste    tournant  le  dos 
au   chœur.    Des    bannières    plantées    tout 
autour    du    vaste    amphithéâtre    dont     le 
seizième    gradin    atteignait    presque    aux 
chapiteaux  de  la  colonnade,  indiquaient  la 
place  que  devaient  occuper  les  diverses  éco- 
les, et  portaient  le  nom  des  paroisses  ou  des 
quartiers  de  Londres  auxquels  elles  appar- 
tiennent. Au  moment  de  l'entrée  des  grou- 
pes d'enfants,  les  divers  compartiments  des 
amphithéâtres,  se  peuplant  successivement 
du  haut  en  bas,  formaient   un  coup  d'œil 
singulier,  rappelant  le  spectacle  qu'offre  dans 
le  monde  microscopique  le  phénomène  de  la 
cristallisation.  Les  aiguilles  de  ce  cristal  aux 
molécules  humaines,  se  dirigeant  toujours 
de  la   circonférence  au  centre,  étaient  de 
deux  couleurs,  le  bleu-foncé  de  l'habit  des 
petits  garçons  sur  les  gradins  d'en  haut,  et 
Je  blanc  do  la  robe  et  de  la  coilfe  des  petites 
filles  occupant  les  rangs  inférieurs.  En  ou- 
tre, les  garçons  portant  sur  leur  veste,  les 
uns  une   plaque  de  cuivre  poli,  les  autres 
une  médaille  d'argent,   leurs  mouvements 
faisaient  scintiller  la  lumière  réfléchie  par 
ces  ornements  métalliques,  de  manière  à 
produire  l'elfet   de  raille  étincelles  s'étei- 
gnant  et  se  rallumant  à  chaque  instant  sur 
le  fond   sombre  du   tableau.   L'aspect   des 
échafaudages    couverts  par  les   filles   était 
plus  curieux  encore;   les   rubans  verts  et 
roses  qui  paraient  la  tète  et  le  cou  de  ces 


blanches  petites  vierges  faisaient  ressembler 
exactement  cette  partie  des  amphithéâtres 
à  une  montagne  couverte  de  neige,  au  tra- 
vers oe  laquelle  se  montrent  çà  et  là  des 
brins  d'herbe  et  des  fleurs.  Ajoutez  les 
nuances  variées  qui  se  fondaient  au  loin 
dans  le  clair-obscur  du  plan  incliné  où  sié- 
geait l'auditoire,  la  chaire  tendue  de  rouge 
de  l'archevêque  de  Cantorbcry,  les  bancs 
richement  ornés  du  lord-maire  et  de  l'aris- 
tocratie anglaise  sur  le  parvis  au-dessous 
de  la  coupole,  puis  à  l'autre  bout  cl  tout  en 
haut  les  tuyaux  dorés  du  grand  orgue;  fi- 
gurez-vous cette  magnifique  église  de  Saint- 
Paul,  la  plus  grande  du  monde  après  Saint- 
Pierre,  encadrant  le  tout,  et  vous  n'aurez 
encore  qu'une  esquisse  bien  pâle  do  cet  in- 
comparable spectacle.  Et  partout  un  ordre, 
un  recueillement,  une  sérénité,  qui  en  dou- 
blaient la  magie.  1!  n'y  a  pas  de  théâtre,  si 
grand  et  si  riche  qu'il  soit,  pas  de  décora- 
tions, pas  de  mise  en  scène,  si  admirables 
qu'on  les  suppose,  qui  puissent  jamais  ap- 
procher de  cette  réalité  que  je  crois  encore 
avoirvueensongeàl'heurequ'ilest.  Aufur  et 
à  mesure  que  les  enfants  parés  de  leurs  ha- 
bits neufs  venaient  occuper  leurs  places 
avec  un  joie  grave  exemple  de  turbulence, 
mais  où  l'on  pouvait  observer  un  peu  de 
lierté,  j'entendais  mes  voisins  anglais  dire 
enlre  eux  :  «  Quelle  scène  !  quelle  scène  11..  » 
et  mon  émotion  élait  profonde  quand,  les  six 
mille  cinq  cents  petits  chanteurs  étant  enfiu 
assis,  la  cérémonie  commença. 

«  Après  un  accord  de  l'orgue,  s'est  alors 
élevé  en  un  gigantesque  unisson  le  premier 
psaume  chanté  par  ce  chœur  inouï  : 

Ail  pcople  thaï  on  eurlli  do  dwelt 
Sing  lo  ihe  Lord  willi  cheerful  voicc. 

(Le  peuple  entier  qui  sur  la  terre  lialnle 
Chaule  au  Seigneur  d'une  joyeuse  voix). 

«  Inutile  de  chercher  à  vous  donner 
idée  d'un  pareil  effet  musical.  Il  est 
puissance  et  à  la  beauté  des  plus  excellentes 
masses  vocales  que  vous  ayez  jamais  en- 
tendues, comme  Saint-Paul  de  Londres  est  à 
une  église  de  village,  et  cent  fois  plus  en- 
core. J'ajoute  que  ce  choral  aux  larges  notes 
et  d'un  grand  caractère  est  soutenu  par  de 
superbes  harmonies  dont  l'orgue  l'inondait 
sans  pouvoir  le  submerger.  J'ai  été  agréa- 
blement surpris  d'apprendre  que  la  musique 
de  ce  psaume,  pendant  longtemps  attribuée 
à  Luther,  est  de  Claude  Goudimel,  maître  de 
chapelle  à  Lyon  au  xvr  siècle. 

«  Malgré  l'oppression  et  le  tremblement 
que  j'éprouvais,  je  lins  bon,  et  sus  me  maî- 
triser assez  pour  pouvoir  faire  une  partie 
dans  les  psaumes  récités  sans  mesure  [rea- 
ding  psalms)  que  le  chœur  des  chantres  mu- 
siciens eut  à  exécuter  en  second  lieu.  Le  Te 
Deum  de  Boyce  (écrit  en  1760),  morceau  sans 
caraclère,  chanté  par  les  mômes,  acheva  do 
me  calmer.  A  l'antienne  du  couronnement, 
les  enfants  se  joignant  au  petit  chœur  de 
l'orgue  de  temps  en  temps,  et  seulement 
pourlancerdesolennelles  exclamations  telles 
que  G od  save  the  liing  !—  Long  lift  the  khigt 
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—  ,1/ai/  r/fr  A/«y  lire  for  tverl—  Amen  !  llal- 
lelujah!  l'électrisalion  recommença.  Jo  mu 
mis  à  cODipler  beaucoup  de  pauses,  malgré 

les  soins  de  mou  voisin  qui  me  munirait  à 
chaque  instant  sur  sa  partie  la  mesure  où  on 
<'t  lit,  pensant  que  je  m'étais  perdu.  Mais  au 
psnu .^  trois  temps  de  J.  Ganthauroy,  an- 
cien maître  anglais  (1774),  chanté  par  toutes 
les  voix,  avec  les  trompettes,  les  timbales 
ri  l'orgue,  à  ce  foudroyant  retentissement 
d'une  nymne  vraiment  brûlante  d'inspira- 
tion, d'une  harmonie  grandiose,  d'une  ex- 
pression noble  autant  que  touchante,  la  na- 
ture reprit  son  droit  d  être  faible,  et  je  dus 
me  servir  de  mon  cahier  de  musique,  comme 
lit  Agamemnon  de  sa  toge,  pour  me  voiler 
la  face.  Après  ce  morceau  sublime,  et  pen- 
dant que  le  lord  archevêque  de  Cantorbéry 
prononçait  son  sermon  que  l'éloignemeut 
m'empêchait  d'entendre,  un  des  maîtres  des 
cérémonies  vint  me  chercher,  et  me  con- 
duisit, ainsi  tout  lacrymans,  dans  divers  en- 
droits de  l'église,  pour  contempler  sous  tous 
ses  aspects  ce  tableau  dont  l'œil  ne  pouvait 
d'aucun  point  embrasser  entièrement  la 
grandeur.  Il  mo  laissa  ensuite  en  bas,  au- 
près de  la  chaire,  parmi  le  beau  monde, 
c'est-à-dire  au  tond  du  cratère  du  volcan 
vocal;  et  quand,  pour  le  dernier  psaume,  il 
recommença  a  faire  éruption,  je  dus  recon- 
naître que,  pour  les  auditeurs  ainsi  placés, 
sa  puissance  était  plus  grande  du  double 
que  partout  ailleurs.  En  sortant,  je  rencon- 
trai le  vieux  drainer,  qui,  dans  son  trans- 
port, oubliant  qu'il  sait  parfaitement  le  fran- 
çais, se  mil  à  nie  crier  en  italien  :  ('osa  slu- 
penda!  ituptnâat  la  gloria  delV  Inghil terrai 
«  Puis  Dupiez...  Ali  !  le  grand  artiste  qui, 
pendant  sa  brillante  carrière,  émut  tant  de 
gens,  a  reçu  ce  jour-là  le  payement  de  ses 
vieilles  créances,  et  ces  délies  de  la  France 
ce  sont  des  enfants  anglais  qui  les  lui  ont 
pavées.  Je  n'ai  jamais  vu  Duprez  dans 
un  pareil  état  :  il  balbutiait,  il  pleu- 
rait, il  battait  la  campagne,  pendant  que 
l'ambassadeur  turc  et  un  beau  jeune  Indien 
passaient  près  de  nous  froids  et  tristes 
comme  s'ils  fussent  venus  d'entendre  hurler 
dans  une  mosquée  leurs  dei  viches  tourneurs. 
O  lils  de  l'Orient,  il  vous  manque  un  sens  : 
l'aequerrcz-vous  jamais!...  Maintenant, quel- 
ques détails  techniques.  Cette  institution  des 
Cbarity  Chiidren  fut  fondée  par  le  roi  Geor- 
ges III  en  17Gi.  Llle  se  soutient  par  les  dons 
volontaires  ou  souscriptions  qui  lui  viennent 
de  toutes  les  classes  riches  ou  seulement 
aisées  de  la  capitale.  Le  bénéfice  du  meeting 
annuel  de  Saint-Paul,  dont  les  billets  se 
vendent  une  demi-couronne  et  une  demi- 
guinée,  lui  appartient  aussi.  Quoique  toutes 
les  places  réservées  au  public  soient  en  pa- 
reil cas  enlevées  longtemps  d'avance»  rem- 
placement occupé  par  les  enfants  et  le  sa- 
crifice qu'il  faut  faire  d'une  grande  partie  de 
l'église  pour  y  établir  les  admirables  dispo- 
sitions dont  je  viens  de  parler,  nuisent  né- 
cessairement beaucoup  au  résultat  pécu- 
niaire de  la  cérémonie.  Les  dépenses  en 
sont  d'ailleurs  fort  grandes.  Ainsi  L'établis- 


sement seul  des  neuf  amphithéâtres  et  du 

plancher  incliné  coûte  Vil)  liv.  st.  (11,2a0  l'r. ). 
Les  recettes  .s'élèvent  ordinairement  à  8CH 
liv.  st.  (20,000  fr.).  Il  ne  reste  donc  que 
8,750  fr.  tout  au  plus,  aux  six  mille  cinq 
cents  pauvres  petits  qui  donnent  une  pareille 
fêle  à  la  cité-mère;  mais  les  dons  volon- 
taires forment  toujours  une  somme  consi- 
dérable. 

«  Os  enfants  ne  savent  pas  la  musique, 
ils  n'ont  jamais  vu  une  note  de  leur  vie.  On 
est  obligé  tous  les  ans  de  leur  seriner  aveu 
un  violon  ,  et  pendant  trois  mois  entiers, 
les  hymnes  cl  antiennes  qu'ils  auront  à 
chanter  au  meeting.  Ils  les  apprennent  ainsi 
par  cœur,  et  n'apportent  en  conséquence  à 
l'église  ni  livre,  ni  quoi  que  ce  soit  pour  les 
guider  dans  l'exécution  :  voilà  pourquoi  ils 
chantent  seulement  à  l'unisson.  Leurs  voix 
sont  belles,  mais  peu  étendues;  on  ne  leur 
donne  à  chauler,  en  général,  que  des  phrases 
contenues  dans  l'intervalle  d'une  onzième, 
du  si  d'en  bas  au  nu  entre  les  deux  derniè- 
res porlées  (clef  de  sol).  Toutes  ces  noies, 
qui  d'ailleurs  sont  à  peu  près  communes  au 
soprano,  au  mezzo  soprano  et  au  contralto, 
et  se  trouvent  en  conséquence  chez  tous  les 
individus,  ont  une  merveilleuse  sonoriié.  11 
est  douteux  qu'on  puisse  1  s  faire  chanter  à 
plusieurs  parties.  Malgré  l'extrême  simpli- 
cité et  la  largeur  des  mélodies  qu'on  leur 
confie,  i!  n'y  a' même  pas,  pour  l'oreille  des 
musiciens,  une  simultanéité  irréprochable 
dans  les  attaques  des  voix  après  les  silences. 
Cela  vient  de  ce  que  ces  enfants  ne  savent 
pas  ce  que  c'est  que  les  temps  d'une  mesure 
et  ne  songent  point  à  les  compter.  En  outre, 
leur  directeur  unique,  placé  très-haut  au- 
dessus  du  chœur,  ne  peut  être  aperçu  aisé- 
ment que  des  rangs  supérieurs  des  trois  am- 
phithéâtres qui  lui  font  face,  el  ne  sert 
guère  qu'à  indiquer  le  commencement  des 
morceaux,  la  plupart  des  chanteurs  ne  pou- 
vant le  voir  et  les  autres  ne  daignant  pres- 
que jamais  le  regarder. 

«  Le  résultat  prodigieux  de  cet  unisson 
est  dû,  selon  moi,  à  deux  causes  :  au  nom- 
bre énorme  et  à  la  qualité  des  voix  d'abord, 
ensuite  à  la  disposition  des  chanteurs  en 
amphithéâtres  très-élevés.  Les  réflecteurs 
et  les  producteurs  du  son  se  trouvant  dans 
de  bonnes  proportions  relatives,  l'atmo- 
sphère de  l'église, attaquée  par  lant  de  points 
à  la  fois,  en  surface  el  en  profondeur,  entre 
alors  tout  entière  en  vibration,  et  son  re- 
tentissement acquiert  une  majesté  et  une 
force  d'action  sur  l'organisation  humaine 
que  les  plus  savants  efforts  de  l'art  musi- 
cal, dans  les  conditions  ordinaires,  n'ont 
point  encore  laissé  soupçonner.  J'ajouterai, 
mais  d'une  façon  conjecturale  seulement, 
que,  dans  une  circonstance  exceptionnelle 
comme  celle-là»  bien  des  phénomènes  in- 
saisissables doivent  avoir  lieu,  qui  se  rat- 
tachent aux  mystérieuses  lois  de  l'électri- 
cité. 

«  Je  me  demande  maintenant  si  la  cause 
de  la  différence  notable  qui  existe  entre  In 
voix  des  enfants  élevés  uar  charité  à  Londres 
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et  celle  de  nos  enfants  pauvres  de  Paris, 
ne  serait  point  due  à  l'alimentation,  abon- 
dante et  bonne  chez  les  premiers,  insuffi- 
sante  et  de  mauvaise  qualité  chez  les  seconds. 
Cela  est  très-probable.  Ces  enfants  anglais 
sont  forts,  bien  musclés,  et  n'offrent  rien  de 
l'aspect  souffreteux  et  débile  que  présente 
h  Paris  la  jeune  population  ouvrière,  épuisée 
par  un  mauvais  régime  alimentaire,  le  tra- 
vail et  les  privations,  il  est  tout  naturel  que 
les  organes  vocaux  participent  chez  nos 
enfants  de  l'affaiblissement  du  reste  de 
l'organisme ,  et  que  l'intelligence  môme 
puisse  s'en  ressentir.  » 

MÉLANGE.  —  «  Une  des  parties  de  l'an- 
cienne mélopée,  appelée  agogé  par  les  Grecs, 
laquelle  consiste  à  savoir  entrelacer  et  mê- 
ler à  propos  les  modes  et  les  genres.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 

MRUS.MA  ,  Mélismatiqce.  —  Sorte  de 
veume,  groupe  de  tons  que  l'on  soutenait 
dans  Vorganum  au-dessus  du  dernier  son 
de  la  partie  principale,  et  qui  devait  dif- 
férer de  forme  selon  le  mode  dans  lequel 
on  chantait. 

Brassard,  au  mot  Stilo  ,  dit  que  le  style 
mélisma tique  «  est  un  style  naturel  que  tout 
le  monde  peut  chanter  presque  sans  art  ;  il 
est  propre  pour  les  ariettes,  les  villanellcs, 
les  vaudevilles,  »  etc. 

De  pareilles  définitions  ne  donnent  pas 
une  idée  bien  nette  de  ces  anciennes  foi  mes 
d'ornements. 

MELODIE. —  «La  mélodie  est,  suivant 
M.  Brassard,  l'effet  que  font  plusieurs  sons 
rangés,  disposés  et  chantés  les  uns  après  les 
•mires,  de  manière  qu'ils  lassent  plaisir  à 
l'oreille;  ou,  selon  M.  Ozanam,  la  mélodie 
est  une  douceur  de  chant  ou  de  son, 
c'est-ù-dire  un  beau  chant,  un  bel  air;  car, 
dit-il,  un  méchant  air  ne  peut  être  appelé 
■mélodie  Comme  l'arrangement  et  le  cho  x 
des  expressions  convenables  au  sujet  dont 
on  trai'e  font  un  beau  discours  ,  de  même 
l'arrangement  des  sons  et  le  choix  des  cor- 
des piopres  au  sujet,  produisent  la  mélodie, 
que  quelques-uns  confondent  mal  à  propos 
avec  ['harmonie ;  parce  qu'une  seule  voix 
peut  faire  mélodie,  au  lieu  que  l'harmonie 
est  une  convenance  agréable  de  deux  ou 
plusieurs  sons  qui  se  l'ont  entendre  en- 
semble. »  (Poisson,  Traité  du  chant  grégo- 
rien,  i"  part.,  chap.   h,  p.  35.) 

Le  mol  mélodie  est  employé  depuis  long- 
temps tlans  le  chant  ecclésiastique.  On  lit 
dans  VOrdo  Romanus  ;  «  Sequitur  versus  Epu- 
lemur ,  inde  melodia;  »  et  dans  Bernardi 
Mon.  ord.  Cluniac,  part,  n,  cap.  19  : 
«  Ad  solos  Nocturnoset  Vesperas  super  psal- 
inos,  nonnisi  Alléluia  cantalur,  ad  melodiam 
subscripturarum  antiphonarum  formata  ;  »  et 
clans  Court.  Caroli  Simpl.,  anno  917,  t.  IX, 
Collect,  liislor.  Franc.,  p.  532  :  «  lia  Ionien 
ut  quandiu  advixerimus...  septem  psalmo- 
ruin  melodiam  quotidie  décantent.»  Le  verbe 
melodier,  mclodiure,  est  également  employé 
par  les  anciens  auteurs  :  «  Missam  dieaut 
honorifice,  sicut  su  péri  us  inlulimus,  et  se- 
quenliaiu  melo  lient   in   eadem  die.  »  (Gu- 


donis  Disciplina  Farfensis,  cap.  40.) — «Hoc 
docle  psallere,  choreizave  ne  melodian,  et 
Ivmpanizare...  puerorum  demulcebant  au- 
ifitum.  »  [Chronie.  Franc'.  Pippini,  lib.  m-, 
cap.  39,  ap.  Mihatoui,   tom.  IX,  col.  700.) 

Les  enfants  de  chœur  sont  appelés  melodi 
infantes  dans  l'Ordinaire  romain.  [Yoy.  Du 
Casge.) 

—  Nous  ne  saurions  donc  trop  le  redire,  le 
plain-chant  est  essentiellement  mélodique; 
il  existait  longtemps  avant  que  l'harmonie 
ne  fût  trouvée,  et  celle  collection  de  chants 
liturgiques,  qu'on  appelle  le  chant  grégo- 
rien, formait  un  corps  complet  quand  l'har- 
monie est  arrivée. 

Nous  n'avons  pas  à  craindre  qu'on  nous 
accusé,  comme  on  a  accusé  Rousseau,  de 
vouloir  jeter  du  discrédit  sur  l'harmonie, 
sur  cette  magnifique  forme  dans  laquelle 
la  mélodie  s'enchâsse  comme  dans  le  cadre, 
le  lieu  qui  lui  est  propre.  Mais  il  s'agit  ici 
d'un  élément  qui  appartient  à  un  tout  autre 
art.  On  peut  remarquer  que  chaque  phase 
de  l'harmonie  a  successivement  apporté  une 
nouvelle  altération  au  plain-chant  primitif; 
Vorganum  d'abord,  le  déchant  et  toutes  ses 
espèces,  le  chant  sur  le  livre,  les  eontre- 
points  fleuris,  jusqu'à  la  fugue  et  l'enva- 
hissement complet  de  la  musique  moderne. 
On  peut  également  dire  que  le  peupJe  ne 
chante  plus  dans  les  églises  depuis  que 
l'harmonie  a  été  soudée  violemment  au  plain- 
chant.  Car  l'oreille  du  peuple  répugne  à 
tant  de  complications  et  d'artifices  ;  l'orga- 
nisation du  peuple  est  toute  mélodique.  Or, 
quand  le  peuple  ne  chante  plus,  il  ne  prie 
pas  non  plus. 

Nous  savons  bien  que  nous  soulevons  ici 
des  questions  insolubles;  nous  savons  bien 
que  l'orgue  a  perdu  son  caractère  primitif, 
et  qu'avec  les  perfectionnements  de  la  facture 
moderne  il  ne  le  retrouvera  jamais;  qu'entre 
lesfaux-bourdons  (le  seul  genre  harmonique, 
selon  nous,  qui  devrait  être  toléré  dans  le 
temple)  il  yen  a  de  convenables,  d'autres 
qui  allèrent  profondément  la  tonalité  du 
plain-chant,  et  qu'il  est  fort  difficile,  impos- 
sible môme,  de  faire  un  triage  sévère,  et  de 
proscrire  les  seconds  quand  on  a  admis  les 
premiers;  nous  insistons  seulement  pour 
qu'on  ne  perde  pas  de  vue  ce  point-ci,  à 
savoir,  que  le  plain-chant  est  une  mélodie, 
que  sa  beauté,  son  caractère,  son  action, 
son  efficace, j'ajouterai  sa  popularité,  résident 
dans  ce  caractère  qu'il  faut  au  moins  lui 
conserver  spécula tivement,  alors  que  dans 
la  pratique  on  est  obligé  de  céder  à  d'autres 
considérations,  lesquelles,  ajouterons-nous, 
auraient  beaucoup  moins  de  poids  aux  yeux 
des  autorités  ecclésiastiques,  si  elles  con- 
sultaient davantage  les  goûts  et  les  instincts 
de  la  masse  des  tidèles. 

Je  ne  veux  pas  terminer  cet  article  sans 
relever  une  opinion  singulière  de  Rousseau, 
opinion  qui  montre  que  s'il  avait  des  pré- 
jugés contre  l'harmonie,  il  n'avait  pas  des 
idées  fort  justes  sur  la  mélodie.  «  L'idée  du 
rhythme  entre  nécessairement  dans  celle  de 
h  mélodie,  dit-i!  :  un  chant  n'est  un  chant 
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qu'autant  qu'il  est  mesuré..,  Ainsi  la  mélodie 
n'est  rien  p.'ir  elle-même;  c'est  la  mesure 
(jui  la  détermine,  et  il  n'y  a  point  de  chant 
sans  le  temps.  »  (Rousseau,  Dict.  de  mus., 
art.  Mélodie.}  Comme  beaucoup  de  gens, 
Rousseau  confond  ici  deux  choses  bien 
distinctes,  le  rhythme  et  la  mesure.  Que 
l'idée  du  rhythme  entre  nécessairement  dans 
i'idée  'le  mélodie,  ou  nu'il  n'y  ait  pas  do 
mélodie  sans  rhythme,  rien  de  plus  vrai ,  car 
le  rhythme  c'est  la  forme  du  mouvement 
mélodique,  car  il  ne  peut  y  avoir  succession 
.  e  -ons,  un  son  même,  sans  qu'il  y  ait  deux 
périodes,  l'élévation  et  l'abaissement,  le  jet 
et  la  chute,  elatio  et  remissio,  arsis  et  thcsis; 
1 1  c'est  là  le  rhythme  des  livres  saints,  qu'on 
seul  fort  bien  et  qu'on  ne  peut  décrire, 
comme  le  remarque  saint  Augustin  (  406  ). 
Mais  qu'il  n'y  ait  pas  de  chant  sans  me- 
sure, voilà  l'erreur.  Rousseau  le  Genevois, 
Rousseau  qui  a  vécu  au  sein  de  la  nature  la 
plus  agreste,  n'a-l-il  donc  jamais  entendu 
des  chants  des  montagnes?  Où  est  la  mesure 
dans  ces  chants-là?  La  mesure,  le  temps,  est 
un  élément  qui  s'est  superposé  à  la  musique, 
mais  qui  n'est  pas  de  son  essence,  pas  plus 
que  la  rime  n'est  de  l'essence  de  la  poésie. 
La  mesure  est  une  division  mathématique 
du  temps  oui  partage  la  période  musicale 
d'une  manière  uniforme  et  fatale  en  quelque 
sorte;  le  rhythme  anime  celte  période  sui- 
vant des  lois  toutes  morales  et  qui  dérivent 
du  soufllede  l'âme,  et,  la  preuve  qu'ils  sont 
distincts  l'un  de  l'autre,  c'est  que  le  rhythme 
et  la  mesure  se  contrarient  parfois.  Si 
Rousseau  avait  raison,  il  n'y  aurait  pas  eu 
de  mélodie  avant  le  xiv'  ou  le  xv  siècle;  que 
dis-jc?  il  n'y  eu  aurait  pas  même  aujour- 
d'hui, car  toutes  les  mélodies  réelles  sont 
dans  les  chants  populaires,  dans  les  chants 
primitifs;  le  compositeur  ne  fait  que  les 
mettre  en  œuvre.  Si  Rousseau  avait  raison, 
le  plain-chant,  qu'il  admire  d'ailleurs, , ne 
serait  ni  mélodie,  ni  chant,  ni  musique 
même.  Mais  le  plain-chant  est  tout  cela, 
indépendamment  de  la  mesure  qui  est  l'élé- 
ment du  fini,  l'élément  du  temps  ;  et  le  plain- 
chant,  avec  la  notion  démesure  abstraite  et 
de  temps  absolu,  est  bien  plus  l'expression 
de  ce  qui  ne  change  pas,  de  ce  qui  est 
immuable,  inaccessible  à  nos  sens,  que  la 
musique  avec  ses  variétés  de  moyens,  ses 
richesses  d'harmonie  et  ses  ressources  d'ins- 
trumentation. 

MÉLODILUX.— «Qui  donne  de  la  mélodie. 
Mélodieux,  dans  l'usage,  se  dit  des  sons 
-  labiés,  des  voix  sonores,  des  chants 
lo  ix  et  gnricux,  etc.»     (J.-J.  Rousseau.) 

MELOPEE.  —  C'était,  chez  les  Grecs, 
'art  de  la  composition  musicale. 

MF.LOS.  — <■  Douceur  du  chant.  Il  est 
difficile  de  distinguer  dans  les  auteurs  grecs 
le  sens  du  mot  mélos  du  sens  du  mol  mélodie. 
l'Iaton,  dans  son  Protagoras,  met  le  mélos 
dans  le  simple  di-cours,  el  semble  entendre 
parla  léchant  de  la  parole.  Le  mélos  parait 
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servent  qu'à  fairi 
guettes.  » 
Des   Ménestrels. 

qui  servaient,  dans 


être  ce  par  quoi  la  mélodie  est  agréable.  Co 
mot  vient  de  piXt,  miel.  »  (J.-J.  Rousseau.".) 
MÉNESTRELS,  ou  Ménétriers.  —  «Musi- 
ciens poètes,  ou  quelquefois  simplement 
joueurs  d'instruments,  qui  allaient,  dès  lo 
xic  siècle,  de  ville  en  ville  et  de  châteaux 
en  châteaux,  chaînant  en  s'accompagna nt. 
Les  rois,  les  princes  et  les  grands  vassaux 
de  la  couronne  avaient  presque  tous  des 
ménestrels  à  leur  service,  il  y  a  lieu  dé 
croire  que  le  nom  de  ménestrel  a  passé  dans 
la  langue  française  de  l'anglais  minslrill. 
Les  noms  français  par  lesquels  ou  désignait 
auparavant  les  musiciens  étaient  trouba- 
dours ,  dans  le  midi  de  la  France,  trouvères 
dans  le  nord  ,  chant  erres,  etc.  Ménétrier  est 
aujourd'hui  pris  en  mauvaise  part;  ce  nom 
ne  se  donne  qu'aux  joueurs  d'instruments 
qui  ne  savent  pas  la  musique,  et  qui  no 
danser   dans    les   guin- 

(FÉTIS.) 

De  tous  les  noms 
le  xiii"  siècle,  à  désigner 
les  musiciens,  les  poêles  et  les  comédiens, 
le  moins  exposé  aux  interprétations  défavo- 
rables était  celui  de  ménestrel  ou  méneslricns, 
parce  qu'il  supposait  la  réunion  de  tous  les 
talents  qui  pouvaient  recommander  celte 
tribu  nombreuse.  Le  ménestrel  devait  savoir 
jouer  de  plusieurs  intruments ,  ordonner 
des  concerts  de  voix,  composer  des  chanls 
et  déclamer  des  vers.  L'art  du  poète  ou'du 
romancier,  fréquemment  cultivé  par  les  per- 
sonnages du  rang  le  plus  élevé,  n'était  pas 
exercé  comme  une  profession  distincte,  et 
ne  pouvait  assurer  l'existence  de  quiconque 
n'y  réunissait  pas  l'ait  du  mime  et  du  mu- 
sicien. 

«  La  méneslrandie  formait  d'ailleurs,  sous 
le  patronage  de  saint  Julien,  une  corpora- 
tion sérieuse,  dans  laquelle  on  conservait 
assez  bien  la  division  régulière  des  appren- 
tis et  des  maîtres;  les  premiers,  obligés  do 
recevoir  leurs  grades  des  seconds,  et,  avant 
d'obtenir  leurs  titres  de  maîtres,  tenus  à 
faire  preuve  de  certains  talents  et  à  payer 
une  certaine  taxe.  Sans  l'assentiment  du 
patron,  les  varlets  ménestrels  ne  pouvaient 
mettre  un  prix  à  leur  savoir-faire,  ni  figu- 
rer dans  les  fêtes  solennelles.  Ainsi  l'exige 
une  ordonnance,  renouvelée  en  1321,  au 
prolit  de  la  corporation  des  ménétriers,  et 
que  nous  regrettons  de  ne  pas  voir  dans 
l'édition  récente  du  Livre  des  métiers  d'iïs- 
lienne  Roileau.  En  plusieurs  circonstances, 
les  maîtres  ménestrels  reconnaissaient  eux- 
mêmes  l'autorité  d'un  individu  de  leur 
classe,  choisi  d'ordinaire  parmi  les  plus 
habiles  pour  présider  aux  divertissements 
d'apparat  dans  les  cours  souveraines.  Ce 
personnage  prenait  et  recevait  le  litre  de 
roi  des  ménestrels  ;  il  portait  une  couronne 
semblable,  au  moins  pour  la  forme,  à  celle 
du  roi,  comte  ou  duc,  auquel  il  devait  sa 
magistrature.  Partout  où  il  se  trouvait,  il 
lui  appartenait  de  régler  les  concerts,   et 


(400)  «  Quibus  numéro  consistant  versos  Davidici 

eau  seriysi,  fiuia  nescio Cerli  lauieu  eos  coiistarc 


numeris  credo,  Hlisqni  jam  lingnam  probe  callent.  • 
(Al'clst., epist.  IjI,«u.  Jumilrac, pan. vu, p.  277.) 
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d'un  distribuer  les  parties  entre  les  jon- 
gleurs et  les  ménestrels,  rassemblés  par  la 
promesse  ou  la  simple  espérance  des  dons, 
des  plaisirs  et  de  la  bonne  chère.  Chef  d'or- 
chestre, directeur  de  théâtre,  et,  s'il  nous 
est  permis  d'ajouter,  intendant  des  plaisirs, 
le  roi  des  ménestrels  réunissait  des  fonctions 
importantes,  aujourd'hui  séparées.  Les  états 
de  dépenses  des  rois  de  France  et  d'Angle- 
terre, des  comtes  de  Flandre  et  de  Hainaut, 
nous  conservent  la  mention  d'un  assez  grand 
nombre  de  ces  arbitres  suprêmes  des  diver- 
tissements publics  chez  nos  ancêtres.  Sous 
les  règnes  de  Philippe  le  Bel  et  de  ses  en- 
fants, Flajoiet,  en  1288,  et  plus  lard  Ro- 
bert Petit,  ûgurent  parmi  les  ménestrels 
avec  le  litre  de  rois.  C'est  en  133S,  Ro- 
bert Caveron  que  l'on  appelle  roi  des  mé- 
nestereuls  du  royaume  de  France.  En  1359, 
les  mêmes  fonctions  sont  remplies  par  Co- 
pin  de  Brequin,  qui  suivit  en  Angleterre  le 
roi  Jean,  et  que  l'on  voit  tantôt  remplir  des 
missions  délicates,  tantôt  exécuter  une 
horloge  singulière,  et  tantôt  acheter  des 
harpes  et  autres  instruments  de  musique. 
En  136",  Jean  donna  môme  à  ce  Copin  de 
Brequin  une  couronne  d'argent.  On  cite 
encore,  en  14-12,  Jean  Partaus,  roi  des  mé- 
nestrels de  Guillaume  IV,  comte  de  Hainaut. 
Remarquons  que,  dans  les  comptes  de  Phi- 
lippe le  Bel,  le  roi  Flajoiet  est  inscrit  im- 
médiatement au-dessous  du  roi  des  héraus, 
ce  qui  ne  permet  pas  de  confondre  ces  deux 
dignités.  Une  ordonnance  de  Charles  VI, 
rendue  en  1407,  à  la  requête  du  roi  des 
ménestrels,  et  de  toute  la  corporation,  fixe 
la  taxe  des  amendes  pour  les  divers  délits 
que  peuvent  commettre  les  ménestrels,  et 
décide  que  la  moitié  de  ces  amendes  appar- 
tiendra à  l'avenir  au  roi  deFrance,  tandis  que 
l'autre  moitié  sera  divisée  également  entre 
le  roi  des  ménestrels  et  l'hospice  de  Saint- 
Julien.  Et  comme  cet  hospice  n'avait  au- 
cunes rentes  foncières,  les  ménestrels  sont 
autorisés  a  demander  ,et  cueillir  l'aumosne 
de  Saint-Julien  aux  nopees  et  (estes  où  il 
seront  invités.  11  est  permis  de  douter  que 
ces  quotas  et  aumônes  aient  été  jamais  d'un 
grand  profit  à  l'hospice  des  ménestrels  ;  mais 
on  peut  assurer  que  de  ce  patronage  et  de 
ces  réclamations  intéressées  en  faveur  de 
l'évêque  du  Mans,  est  venu  le  proverbe  de 
l'Oraison  de  Saint  Julien.  »  (Histoire  litté- 
raire de  la  France,  t.  XX,  suite  du  xnr  siècle, 
pp.  075-077.) 

—  «  La  rue  des  Ménestriers  a  pris  son  nom 
oes  joueurs  d'instruments  qui  y  demeu- 
raient, et  qui  avaient  leur  chapelle  tout 
auprès,  et  de  laquelle  voici  l'histoire  : 

Saint-Julien  des  Ménestriers.  —  «  Deux 
joueurs  d'instruments,  qui  étaient  unis  par 
une  étroite  amitié,  dont  l'un  nommé  Jac- 
ques Grare,  dit  Lappe,  était  de  Pistoye,  et 
l'autre  nommé  Huët,  était  Lorrain,  tirent 
bâtir,  en  1331,  dans  la  rue  Saint-Martin,  un 
hôpital  pour  les  pauvres  de  leur  profession, 
et  une  chapelle  sous  l'invocation  de  saint 
Julien,  et  depuis  ce  temps-là,  on  a  toujours 
appelé  cette  chapelle  Saint-Julien  des  Mé- 


nestriers, car  c'est  ainsi  gue  pour  lors,  et 
longtemps  après,  on  appelait  les  joueurs 
d'instruments,  les  danseu-rs,  ele.  Ministera- 
les,  ministrclli,  d'où  on  fit  le  nom  de  ménes- 
trels et  enfin  celui  de  ménestriers. 

«  Au  commencement  de  l'an  1344,  les  fon- 
dateurs obtinrent  du  Pape  Clément  VI  une 
bulle  qui  leur  permit  de  doter  cette  chapelle 
de  vingt  livres  de  rente,  pour  y  entretenir 
un  chapelain  qui  y  célébrerait  perpétuelle- 
ment l'office  divin,  et  qui  serait  nommé, 
présenté  et  choisi  par  deux  des  ménestriers, 
qui  seraient  nommés  à  la  jurande  toutes  les 
fois  que  la  vacance  arriverait.  A  cet  effet  les 
joueurs  d'instruments  achetèrent  vingt  li- 
vres de  rente  a  prendre  sur  le  domaine  de 
Corbeil,  laquelle  ils  firent  amortir.  Ils  obtin- 
rent aussi  de&  lettres  patentes  pour  faire 
faire  l'érection  de  ladite  chapelle,  laquelle 
érection  fut  faite  le  10  de  juillet  de  la  même 
année  1544,  par  Foulques  de  Chanac,  évèque 
de  Paris.  Depuis  ce  temps-là,  les  joueurs 
d'instruments,  à  mesure  qu'ils  sont  parve- 
nus à  la  jurande,  et  que  la  vacance  de  la 
chapelle  est  arrivée,  y  ont  toujours  nommé 
jusqu'en  1044. 

«  Avant  de  rapporter  ce  qui  arriva  pour 
lors,  j'observerai  que,  vers  l'an  1030,  les 
prêtres  réguliers  conventuels,  connus  sous 
le  titre  de  Pères  de  la  doctrine  chrétienne, 
s'introduisirent  par  le  moyen  d'un  de  leurs 
Pères  qui  avait  de  l'accès  auprès  de  la  reine 
Anne  d'Autriche,  dans  la  maison  où  ils  scut 
actuellement,  et  qui  était  celle  du  chapelain  : 
ce  religieux  fit  entendre  à  la  reine  que  cet 
hôpital  était  devenu  un  lieu  de  débauche  et 
une  retraite  de  voleurs.  Quelque  temps  après, 
les  Pères  de  la  doctrine  chrétienne  s'arran- 
gèrent avec  les  ménestriers,  en  leur  faisant 
entendre  qu'ils  seraient  toujours  les  maîtres 
du  bénéfice,  et  qu'il  devait  leur  être  indiffé- 
rent d'y  nommer  un  prêtre  séculier,  ou  un 
des  leurs,  ce  qu'ils  obtinrent  par  un  arrêt 
du  conseil,  le  24  décembre  de  1  an  1644.  Cet 
arrêt  fut  détruit  par  un  autre  du  13  juillet 
1G58.  D'ailleurs  le  premier  n'avait  point  eu 
d'exécution  pendant  l'espace  de  temps  qu'il 
y  eut  entre  lesdits  deux  arrêts;  car  le  sieur 
Favier,  chapelain,  pourvu  sur  la  nomination 
des  joueurs  d'instruments,  a  vécu  longtemps 
après.  Cependant  les  Doctrinaires,  qui  ne 
perdaient  point  leur  objet  de  vue,  intentè- 
rent un  nouveau  procès  aux  joueurs  d'ins- 
truments ;  mais  la  veille  qu'il  devait  èlro 
jugé,  ils  proposèrent  un  accommodement, 
transigèrent  avec  le  sieur  Favier  et  avec  la 
communauté  des  joueurs  d'instruments. 
Cette  transaction  fut  passée  le  6  d'avril  de 
l'an  1664,  et  est  conforme  à'  l'arrêt  de  l'an 
1658.  Le  sieur  Favier  étant  mort,  les  joueurs 
d'instruments  nommèrent  à  sa  place  le  sieur 
Bézé,  qui  avait  deux  frères  dans  la  congré- 
gation de  la  Doctrine  chrétienne,  et  qui  par 
sa  trop grandefacilité  servit  beaucoup  dansla 
suite  aux  desseins  des  Doctrinaires. 

«  Le  roi  ayant  créé  des  charges  de  jurés 
en  titre  d'office  dans  chaque  corps,  celles  des 
maîtres  à  danser  et  joueurs  d'instruments 
fuient  achetées  par  les  nommés  Ducliesn? 
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et  Aubert,  gens  mnl  famés,  et  par  doux  au- 
tres. Les  Doctrinaires  crurent  alors  que  le 
moment  était  venu  d'exécuter  le  dessein 
qu'ils  avaient  conçu  depuis  longtemps.  Ils 
convinrent  avee  quatre  jurés  de  leur  donner 
mille  érus,  à  condition  qu'ils  consentiraient 
ji  l'union  du  bénéfice  du  chapelain  à  la 
mense  des  Doctrinaires.  Le  succès  leur  fut 
d'abord  favorable;  car,  ayant  demandé  à 
l'archevêché  de  Paris,  tant  en  leur  nom 
qu'en  celui  des  quatre  jurés,  l'homologation 
de  l'acte  d'abandoniiement  consenti  par  les 
jurés  et  par  le  sieur  Bézé,  chapelain,  l'arche- 
vêque, ayant  fait  informer  de  commodo  et  in- 
commoda, donna  un  décret  d'union  sur  le- 
quel furent  obtenues  des  lettres  patentes 
qui  furent  homologuées  au  parlement  sur  la 
tin  de  l'année  1097. 

«  Le  roi  ayant  dans  la  suite  réuni  les 
charges  des  jurés  aux  corps  des  communau- 
tés, la  communauté  des  maîtres  a  danser  et 
loueurs  d'instruments  de  la  ville  et  fau- 
bourgs de  Paris,  après  avoir  élu  des  jurés  à 
la  pluralité  des  voix,  s'assembla  extraordi- 
nauement,  et  par  un  acte  signé  de  deux 
cent  quatre-vingt  maîtres,  résolut  de  se  faire 
restituer  et  obtint,  le  10  décembre  1710,  des 
lettres  de  rescision  contre  tout  ce  qui  avait 
été  fait  en  faveur  des  Doctrinaires  par  les 
|urés  en  charge. 

«  Après  huit  ans  de  procès,  le  sieur  Bézé 
étant  mort,  en  1715,  pendant  le  cours  do 
l'instance,  les  joueurs  d'instruments,  usant 
toujours  de  leur  droit,  nommèrent  à  la  des- 
serte de  leur  chapelle  le  sieur  Charles-Hu- 
gues Galand,  bachelier  en  théologie  de  la 
Faculté  de  Paris  et  ancien  curé  de  Magni.  Ce 
procès,  qui  durait  depuis  si  longtemps,  fut 
enfin  jugé,  au  rapport  de  M.  l'abbé  Pucelle; 
et  la  cour  du  parlement,  par  son  arrêt  du  7 
mars  1718,  ayant  égard  à  l'intervention  dudil 
Galand  et  aux  lettres  de  rescision  desdits 
maîtres  à  danser  et  joueurs  d'instruments  do 
la  ville  et  faubourgs  do  Paris,  et  icelles  enté- 
rinant, remit  les  parties  en  l'état  qu'elles 
étaient  avant  les  actes  des  18  et  25  mars 
1695,  et  en  conséquence  reçut  lesdits  maî- 
tres à  danser  et  joueurs  d'instruments  oppo- 
sants à  l'exécution  des  arrêts  des  21  juin  et 
29  août  1692,  et  à  l'enregistrement  des  let- 
tres patentes  obtenues  par  lesdits  religieux 
de  la  Doctrine  chrétienne  de  Saint-Julien  des 
Ménestriers,  au  mois  de  mai  1698,  déboula 
lesdits  religieux  de  leur  demande  en  entéri- 
nant lesdiles  lettres;  ce  faisant,  maintint  et 
garda  ledit  Galand,  nommé  et  représenté  à 
la  chapelle  Saint-Julien  par  les  jurés  et  com- 
munauté desdits  maîtres  à  danser  et  joueurs 
d'instruments,  en  la  possession  etjouissanco 
de  ladite  chapelle,  etc. 

«  Un  règlement  que  le  roi  fit  pour  être  ob- 
servé par  les  agents  de  change,  et  qui  était 
annexé  à  l'arrêt  du  conseil,  du  10  août  1720, 
donna  encore  lieu  à  un  nouveau  procès; 
car  il  est  dit  dans  l'article  1",  qu'ils  feront 
célébrer,  le  premier  jour  ouvrable  de  chaque 
année,  à  huit  heures,  une  messe  solennelle  du 
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Saint-Esprit  en  l'église  des  Pères  de  lu  doc- 
trine, rue  Saint-Martin,  et  que  lorsque  quel- 
qu'un d'eux  tiendra  a  décéder,  ils  feront  cé- 
lébrer une  messe  de  Requiem  en  la  même  église, 
aux  jour  et  heure  marqués  par  le  syndic  qui 
en  fera  avertir  les  agents  de  change. 

«  Cet  article  parut  intéresser  la  commu- 
nauté des  maîtres  à  danser  et  joueurs  d'ins- 
truments de  la  ville  et  faubourgs  de  Paris, 
et  leur  chapelain  ;  c'est  pourquoi  les  jurés 
en  charge  de  ladite  communauté,  et  Charles- 
Hugues  Galand,  chapelain  de  la  chapelle  do 
Saint-Julien  des  Ménestriers,  présentèrent 
requête  au  roi  en  son  conseil,  tendant  a  co 
qu'il  fût  fait  défense  à  la  communauté  des 
agents  de  change  de  faire  dire  ni  célébrer 
aucunes  messes  ni  prières  dans  ladite  église 
de  Saint-Julien,  que  du  consentement  et 
avec  la  permission  expresse  des  jurés  en 
charge  de  la  communauté  des  maîtres  à  dan- 
ser et  joueurs  d'instruments,  laquelle  per- 
mission ils  étaient  prêts  et  n'ont  jamais  re- 
fusé de  leur  donner,  et  qu'au  cas  que  les- 
dits agents  de  change  demandassent  aux 
suppliants  ladite  permission,  qu'il  fût  or- 
donné que  lesdiles  messes  et  prières  seront 
célébrées  en  ladite  église  par  le  chapelain 
des  suppliants,  et  qu'il  fût  fait  défense  aux 
Pères  de  la  doctrine  chrétienne  de  donner 
sur  cela  aucun  trouble  audit  chapelain.  Le 
roi,  en  son  conseil,  adjugea  aux  jurés  et 
au  chapelain  de  leur  communauté  leurs 
conclusions,  par  arrêt  du  conseil  d'Etat 
du  29  octobre  1720,  maintenant  toujours 
ladite  communauté  dans  ses  droits,  atta- 
chés à  la  qualité  de  patron  et  fondateur  do 
l'église  de  Saint-Julien  des  Ménestriers;  et 
en  conséquence  ordonna  qu'aucunes  nou- 
velles confréries  ne  pourraient  y  être  éta- 
blies que  de  la  permission  et  consentement  de 
ladite  communauté,  et  qu'en  ce  cas-là  même  les 
messes,  services  et  prières  seraient  dites  et  célé- 
brées par  le  chapelain  titulaire  de  ladite  église. 

«  L'église,  ou  chapelle  de  Saint-Julien  des 
Ménestriers,  n'a  d'ailleurs  rien  qui  la  dis- 
tingue, ni  par  son  bâtiment,  ni  par  ses  or- 
nements. Le  président  Faucbet  a  remarqué 
que  parmi  les  figures  en  bosses,  qui  ornent 
le  portail,  est  celle  d'un  jongleur  qui  tient 
une  vielle ,  ou  l'instrument  appelé  rebec  ; 
quoique  l'archet  de  cet  instrument  ait  été 
cassé,  on  voit  bien  qu'il  est  faitjiour  en 
avoir  un  ;  ainsi  la  vielle  de  ce  temps-là  était 
fort  différente  de  celle  d'aujourd'hui. 

«  Comme  la  maison  du  chapelain  de  Saint- 
Julien  des  Ménestriers  est  occupée  par  les 
Pères  de  la  doctrine  chrétienne,  ils  fout  au- 
dit chapelain  une  rente  foncière  de  trois 
cents  livres,  et  les  maîtres  5  danser,  et  les 
joueurs  d'instruments  de  la  ville  et  fau- 
bourgs de  Paris  sont  en  droit  de  la  faire  vi- 
siter de  temps  en  temps,  pour  voir  si  ces  reli- 
gieux ont  soin  de  la  faire  entretenir  (i06*j.  » 
(Voiries  Recherches  sur  l'histoire  de  lacorpo- 
ralion  des  ménétriers  ou  joueurs  d'instruments 
de  la  ville  de  Paris,  par  M.  Pf.hmiaiid,  biblio- 
thèque de  l'Ecole  des  chartes;  18i2et  18i3.) 


(41)*)  Par  une  négligence  <lu  copiste  qui  a  transcrit  cette  citation,  nous  ne  savons  si  elle  est  de  Brucl 
[Antiquité*  de  Parai,  uu  de  Pigauioltle  la  Force. 
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MENOLOGION.  —  Nom  que,  dans  l'Eglise 
grecque,  on  donne  au  livie  de  chaut  conte- 
nant ['Office  des  Martyrs. 

MERULA. —  «  Ancien  registre  d'orgue 
qu'on  appelait  quelquefois  en  France  rossi- 
gnol. I!  consistait  en  une  boite  d'étain  rem- 
plie d'eau,  avec  deux  ou  trois  tuyaux  dans 
lesquels  l'eau  était  agitée  par  le  vent;  ce 
registre  imitait  le  gazouiilement  des  oiseaux. 
Il  est  maintenant  hors  d'usage.  »     (Fétis.) 

MÈSE.  —  C'était,  dans  le  système  des 
télracordes  grecs,  la  corde  du  milieu,  ainsi 
que  son  nom  le  porte,  et  qui  joignait  en- 
semble les  deux  octaves  si  étroitement 
qu'elle  était  la  plus  haute  corde  de  l'octave 
grave  i'Ia  proslambanomène  ou  l'ajoutée 
comprise),  et  la  plus  grave  de  l'octave  élevée. 
Mese  médium  habit  voeis  locwn,  graiioris 
quidem  diapason  acutissima;  aculioris  gra- 
vissitna.  Fr.  Gafori,  lib.  i.  Music.  instrum., 
cap.  4.)  —  Et  encore  :  Si/que  mese  omnium 
perfectissùnî  et  consonautis  harmur.Ui  syste- 
mntis  chordarum  prœstantissima  ;  qua  quidem 
existente,  ex  trémas  atque  mediœ  ambarum 
diapason  harmoniœ  disponuntur ;  verum  ubla- 
ta,hârmonicamàmiltuntconsislentium.  (Ibid.) 

Euclide  envisage  la  mise  connue  la  con- 
jonciir  h  entre  le  tétracorde  des  conjointes 
et  le  tétracorde  synemménon  :  Media  est 
eonjunctio  tetrachordi  meson ,  et  tetra- 
chordi  sinemenon,  quœ  conjungunlur  com- 
muni  phtongo,  qui  est  mese.  (Ecclides  in 
Musica.)  La  mèse  était  corde  immobile  ou 
liarypicne,  soit  qu'elle  tei minât  le  tétra- 
corde des  moyennes,  soit  qu'elle  commen- 
çât le  tétracorde  des  conjoiutes  appelé  au- 
trement synemménon. 

MESOIDE.  —  «  Sorte  de  mélopée  dont  les 
chants  roulaient  sur  des  cordes  moyennes, 
lesquelles  s'appelaient  aussi  mésoîdes  de  la 
mèse  ou  du  tétracorde  méson.  »  (J.-J.  ROUS- 
SEAU.) 

MESOIDES.  —  «  Sons  moyens  ou  pris 
dans  le  médium  du  système.  »  (J.-J.  ROUS- 
SEAU.) 

MESON.  —«Est  le  génitif  pluriel  de  l'ad- 
jeciif  grec  pèrraç,  qui  veut  dire  mitoyen, 
c'est-à-dire  qui  lient  ou  qui  fait  le  milieu. 
C'est  parce  mot  que  les  Grecs  distinguaient 
un  de  leurs  tétracordes  d'avec  les  trois 
autres.  »  (Brossarb.) 

MESON  (Tétracorde). —  Nom  du  second 
tétrai  ortie  des  grecs  ou  des  moyennes. 

MESOPYCNE.  —  Mot  grec  formé  de  pÉtro,-, 
moyen,  qui  tient  le  milieu,  et  de  kuxvÔc, 
son  pressé,  resserré,  c'est-à-dire  demi-ton. 
Quand  donc  dans  un  tétracorde  le  demi-  ton 
se  trouve  au  milieu  comme  dans  la,  si,  ut, 
ré,  on  dît  que  le  chant  est  de  l'espèce  me'so- 
pyoc,  tels  sont  les  modes  qui  se  terminent 
sur  la  tinale  ré. 

MESSE.—  La  liturgie  de  la  messe  n'a 
pas  été  toujours  composée  ainsi  qu'elle  l'est 
aujourd'-hui  ;  les  diverses  parties  ne  sont 
Tenues  que  successivement,  et  même  il 
s'est  écoulé  un  ou  deux  siècles  avant  que  le 
nom  de  messe  ait  été  donné  à  cette  cérémo- 
nie destinée  à  renouveler  le  sacrifice  non 
sannl;;nt  de  Noire-Seigneur  Jésus-Christ. 


Que  la  messe  ait  été  chantée  dai.s  l'ori- 
gine, c'est  ce  qui  est  hors  de  doute.  Des 
Pères  de  l'Eglise  parlent  non-seulement  des 
chants  mais  encore  de  la  musique  divine* 
qui  accompagnaient  la  communion.  Tou- 
jours la  messe  a  été  chantée,  car  ce  n'est 
que  fort  tard  qu'est  venu  l'usage  de  dire  des 
misses  basses,  et  alors,  suivant  l'expression 
de  l'auteur  des  Voyages  liturgiques,  la  messe 
fut  dédoublée. 

A  notre  avis,  une  messe  en  plain-chant 
avec  ses  diverses  parties,  la  procession  et 
les  chants  graves,  entrecoupés  do  longs  si- 
lences qui  l'accompagnent  dans  sa  marche 
majestueusement  cadencée  autour  de  la  nef; 
l' Introït,  que  dans  certaines  cérémonies  on 
répétait  trois  fois,  cl  qui  est  suivi  d'un  ver- 
set de  psaume  et  du  Gloria  Patri  ;  le  Kyrie, 
les  oraisons  du  piètre,  le  Gloria,  ic  chant 
de  l'Epilie,  par  le  sons-diacre,  laquelle 
était  dite  quelquelbis  ad  semitonium  Evan- 
geiii  ;  le  Graduel  suivi  de  VAlhluia  et  du 
Trait;  h  Prose,  si  la  fête  le  comporte;  le 
chant  de  l'Evangile  par  le  diacre;  le  Credo* 
qui  anciennement  était  chanté  conjointe- 
ment et  non  alternativement  par  les  deux 
côtés  du  chœur,  ou  plutôt  en  masse  par 
toute  la  multitude,  parce  que  c'était  la  pro- 
fession de  foi,  le  Symbole  universel,  l'adhé- 
sion au  dogme  catholique  de  tous  les  fidèles; 
l'Offertoire  par  les  chantres;  la  Préface  chant 
magnifique  précédé  par  un  dialogue  impo- 
sant entre  la  voix  du  prêtre  et  la  voix  du 
peuple  ;  le  Sanclus,  le  Pater  par  le  célébrant, 
l'Agnus  Vei  parles  chantres,  la  Communion, 
la  Post-Communion,  par  les  chantres  encore, 
les  dernières  Oraisons  par  le  célébrant,  et 
Vite,  missacst  par  le  diacre;  tout  cela  forme 
un  ensemble  admirable,  harmonieux,  et, 
pourquoi  ne  pas  nous  servir  de  cette  ex- 
pression, un  spectacle  auguste,  où  la  beauté 
des  cérémonies,  la  signilication  des  rites,  la 
mesure  des  mouvements,  l'ordonnance  de 
l'action,  se  mêlent  à  la  richesse  des  orne- 
ments, à  la  magnificence  des  costumes,  aux 
mille  feux  du  sanctuaire,  à  la  grandeur  de 
l'édifice,  aux  parfums  de  l'encens,  aux  mâ- 
les accents  des  mélodies,  pour  former  une 
scène  sublime. 

L'orgue  ajoute  une  nouvelle  pompe  à  cette 
sainte  commémoration  du  sacrifice  d'un 
Dieu,  lorsque,  guidé  parla  science,  dominé 
par  une  haute  pensée,  l'artiste  ne  prête  au 
gigantesque  instrument  que  des  accents 
dignes  du  temple,  de  la  maison  de  la  prière, 
soit  qu'il  alterne  avec  les  exclamations  du 
Kyrie,  les  versets  du  Gloria,  ou  les  strophes 
triomphantes  dc-Ia  prose,  soitqu'il  soutienne 
les  chants  du  Sanclus,  de  VAgnus  Vei,  soit 
qu'à  l'offertoire,  à  la  communion,  il  se  livre 
à  ses  brillantes  inspirations,  en  déployant  à 
la  fois  les  ressources  de  son  art  et  les  effets 
inépuisables  de  ses  claviers. 

Mais  il  faut  passer  maintenant  à  un  or- 
dre d'idées  tout  différent,  et  parler  de  co 
qu'on  appelle  une  messe  en  musique.  Il  faut 
faire  connaître  l'origine  de  ce  genre  de  com- 
position, et  c'est  ici  surtout  que  nous  sen- 
tons combien  nous  aurions  besoin  d'appeler 
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à  notre  aiilo  l'ail  des  transition*  pour  entrer 
dans  le  délai)  des  faits  inouïs  que  l'histoiro 
de  celte  partie  de  l'art  nous  présente. 

Nous  avons  eu  l'occasion  d'exposer  que  les 

premières  compositions  liarmi [désolaient 

formées  d'une  phrase  ordinairement  prise 
dans  le  plain-chanl,  pivot  mélodique  sur 
lequel  était  construit  tout  l'édiiice  de  l'har- 
monie, dite  partie  s'appelait  le  ténor, 
parce  qu'elle  tenait  on  soutenait  le  chant 
principal.  Lorsque,  vers  le  milieu  du  xiv* 
siècle ,  les  compositeurs  imaginèrent  de 
mettre  en  harmonie  les  morceaux  liturgi- 
ques qui  se  chantent  invariablement  à  la 
messe,  les  Kyrie,  Gloria,  Credo,  Sanctus  et 
Agnus,  li.ièles  à  leurs  habitudes,  ils  choisi- 
rent pour  thème,  une  îles  mélodies  du  plain- 
e'iaut,  cl  comme  ce  thème  reparaissait  à 
rhaipie  morceau,  ces  messes  prirent  natu- 
rellement les  noms  de  inesse  .tre,  Marin,  de 
messe  Sacerdos  Magnus,  de  messe  Viri  Ga- 
liliei,  selon  que  le  chant  do  l'Ave,  Maria, 
ou  du  Sacerdos  Magnus  ou  du  Viri  Galilœi 
servit  de  sujet  musical  «h  ces  œuvres  pleines 
d'artificieuses  combinaisons. 

Jusque-là  rien  que  de  très  -innocent  , 
comme  on  voit.  Mais  la  curiosité  de  l'es- 
prit ne  s'arrêta  pas  là.  Il  faut  se  rappeler 
que  les  compositeurs  de  musique  figurée, 
ceux  dont  le  Dominicain  F.  Pierre  Herp  parle 
dans  sa  Chronique  de  Francfort,  de  l'an  1300  : 
Novi  canlores  surrexere  et  coinponistœ et  /i</«- 
ristœ  qui  incœperunl  alios  modos  assuere,  dans 
le  but  d'égayer  des  sociétés  particulières, 
des  coteries  de  gens  mondains,  s'amusèrent 
à  figurer  en  musique  des  chansons  popu- 
laires et  s'attachèrent  particulièrement  à 
celles  qui  exaltaient  le  plus  vivement  la  pas- 
sion de  l'amour.  Et,  comme  ces  composi- 
teurs appartenaient  pour  la  plupart  aux  ré- 
gions de  ce  côté-ci  des  Alpes,  les  poésies 
llamandes,  françaises,  suisses,  allemandes, 
provençales,  espagnoles,  furent  préférées 
par  les  musiciens  aux  poésies  italiennes. 
Or,  la  vogue  dont  jouissaient  ces  chansons, 
la  vogue  des  canlilènes,  des  romances,  des 
sonnets  et  des  madrigaux,  séduisit  à  tel  point 
les  musiciens  qu'ils  s'approprièrent  sans 
scrupule  ces  mômes  chansons  et  en  firent 
les  thèmes  de  leurs  messes. 

Lit   sorte  que   les    titres   de  ces   messes 

étoient  :    —  Las!  bel  umy,  O  Venus   la 

belle,  —  A  l'ombre  d'un  buissonnet,  —  Adieu 

(107)  Palesttïni  lni-m  ine  eut  la  fantaisie  d'écrire 
une  messe  sur  celle  chanson. 

(408)  <  L'origine  île  la  singularité  dont  il  \ienl 
d'être  parlé  parait  se  trouver  dans  l'usage  qui 
s'était  établie  des  le  xn«  siècle,  de  l'aire  chanter  au* 
voix  d'un  morceau  de  dédiant  des  paroles  différentes 
de  l'office  de  l'église.  Un  en  trouve  deux  exemples, 
en  diaphonie  presque  non  interrompue,  dans  un 
Amiplionaire  daté  de  1171,  à  la  Bibliothèque 
loyale  ;  cl  le  manuscrit  du  x 1 1 1 *  siècle,  qui  a  appar- 
tenu à  l'abbé  de  Tersan,  conlienl  plusieurs  motels  à 
trois  voix,  du  no. ne  genre.  >  [Résumé  de  ritisl.  île  ta 
mus.,  p.  cxetv.) 

(409)  Ceignons  rappelle  le  jeu  de  mois  ou  rébus 
dont  parle  M.  C.  Leber,  sur  le  vers  Soin  faits  sulfiai, 
du  Ponge  lingua,  d.ins  l' Introduction  du  livre  de  M. 
RigoUcau,  d'Amiens,  sur  les  Monnaies  des  innocents, 


nos  amours,  L'homme  nrmi,  L'ami  Uaw.'i- 
chon,  etc.,  ce.,  comme  nous  l'avons  vu 
déjà  à  l'article  Liirni  farcie. 

On  pense  bien  que  nous  ne  voulons  pas 
pousser  plus  loin  celle  énutitéralion,  et  quo 
les  messes  que  nous  passons  sous  silence 
sunl  précisément  celles  qui  pourraient  don- 
ner unejuste  idée  de  ces  révoltants  scan- 
dales. La  fureur  de  ces  messes  sur  chan- 
sons fut  telle  qu'on  en  compte  souvent  pu- 
sieurs  sur  le  môi.ue  thème;  telle  est,  par 
exemple,  la  chanson  de  L'homme  firme,  qui 
donna  lieu  à  nous  ne  savons  combien  rie 
compositions  de  ce  genre  (i07j.  Lit  bien  ! 
ces  messes  étaient  chantées  dans  la  chapelle 
apostolique!...  Nous  ne  mettons  pas  en 
doute  qu'il  ne  faille  attribuer  l'origine  de 
ces  profanations  à  l'ancien  usage  des  farcis, 
dont  la  tradition  ne  s'était  pas  perdue  appa- 
remment. .M.  Félis,  bien  qu'il  ne  nomme  pas 
les  farcis,  incline  vers  cette  opinion  (!t0S). 

Les  paroles  de  la  liturgie  n'étaient  pas 
plus  respectées  que  les  oreilles  des  audi- 
teurs. Les  compositeurs  se  faisaient  un  jeu 
de  détourner  les  paroles  sacrées  de  leur  vrai 
sens  et  de  leur  donner  une  foule  d'allusions. 
Josquin  Després,  ne  voyant  pas  s'effectuer 
une  promesse  que  Louis  Xll  lui  avait  faite, 
imagina,  dans  l'intérêt  de  sa  cause,  de  pren- 
dre pour  thème  le  psaume  :  Mcmor  esta 
verbi  tai  serco  tuo  ;  puis,  le  bienfait  oblenu, 
il  choisit  pour  sujet  le  verset  d'un  autre 
psaume  :  Bonitatem  fecisti servo  tuo,  Domine. 
Cela  élait  irrévérencieux  sans  doule  pour 
le  lieu  saint,  mais  n'avait  rien  au  fond  d'in- 
décent, et  le  trail  ingénieux  pouvait  l'excuser 
jusqu'à  un  certain  point.  Quelquefois  pour- 
tant ces  thèmes  des  compositions  religieu- 
ses servaient  de  thèmes  à  la  satire  et  de 
prétextes  à  de  malicieuses  vengeances. 
C'est  le  môme  Josquin  Després  qui  nous  en 
offre  un  exemple.  Il  croyait  avoir  à  se  plain- 
dre d'un  courtisan  du  môme  souverain  , 
qui,  après  l'avoir  bercé  d'espérances  flatteu- 
ses, ne  songeait  nullement  à  les  réaliser. 
Josquin  écrivit  à  ce  sujet  la  messe  :  Laissez 
faire  à  moi,  dans  laquelle  circule  perpétuel- 
lement u  t  membre  de  phrase  mélodique 
sur  les  notes  la  sol  fa  re  mi,  qui  rendent 
confusément  les  syllabes  laissez  faire  à 
moi  (409). 

Comme  de  raison,  les  auteurs  de  ces  ima- 
ginations s'en  gloriûent  comme  de  nier- 
as fnus,  etc.;  Paris,  Merlin.  1837,  p.  128.  «  Le 
frontispice,  gravé  en  bois,  dit  M.  Leber,  du  livre! 
intitulé  Tractants  colloquii  peccatoris,  in-8°,  golli., 
est  une  image  tirée  de  celte  prose.  Celui  d'un  exem- 
plaire forl  ancien,  que  j'ai  dans  mon  cabinet,  repré- 
sente deux  artisans  travaillant  de  leurs  métiers,  un 
savetier  d'un  coté  ,  un  cliamoiseur  de  l'autre  ; 
entre  eux  est  un  éeusson  chargé  d'un  compas  de 
cordonnier  en  guise  de  lambcl;  au-dessous  deux 
mains  unies,  emblème  de  la  bonne  foi  ;  sur  le  tout, 
deux  notes  de  musique,  un  50/  el  un  lu,  et  à  <  ô;e  le 
mot  f.cil  placé  au-dessous  de  fides ,  te  qui  sign  lie 
svtu  [ides  sufiicil.  > 

Il  sullii  de  mentionner  une  de  ces  puérilités  pour 
faire  connaître  l'esprit  des  temps.  >ous admirais 
les  archéologues  qui  ont  le  courage  d'insister. 
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veilles,  c'est  Vincent  Galilée  qui  nous  l'at- 
teste; tuais  ce  qui  n'est  guère  concevable, 
c'est  que  Zarlin,  auteur  grave  et  sensé, 
n'ait  pas  craint  de  rappeler  aux  nouveaux, 
maîtres  l'exemple  (les  anciens,  leur  recom- 
mandant de  ne  composer  de  messe  que 
sur  les  motifs  du  plain-chant,  ou  de  quel- 
que motet,  ou  bien  sur  des  airs  composés 
sur  des  paroles  libres ,  des  airs  de  chan- 
sons, de  villotes,  de  romances,  de  madri- 
gaux, de  sonnets,  etc. 

Il  est  juste  de  reconnaître  pourtant,  que, 
parmi  les  compositeurs  de  cette  époque,  il 
s'en  rencontra  plusieurs  doués  d'assez  de 
bon  sens  pour  condamner  de  pareils  abus 
chez  leurs  contemporains.  «  Les  messes  et  les 
psaumes,  dit  Vicentino,  étant  des  compo- 
sitions d'églises,  il  est  de  devoir  de  ne  point 
les  traiter  de  la  façon  des  chansons  françai- 
ses, des  madrigaux,  des  villotes.  La  messe 
veut  une  allure  grave,  de  la  dévotion,  et 
elle  repousse  les  inconvenances  (nous 
adoucissons  les  termes).  Tel  composera  une 
messe  sur  une  chanson  française,  sur  un 
madrigal,  sur  une  bataille,  qui,  dans  l'église 
excitera  un  rire  universel,  en  sorte  que  le 
temple  de  Dieu  sera  assimilé  à  un  théâtre 
où  l'on  réciie  des  bouffonneries  et  où  il  est 
permis  de  faire  entendre  les  accords  les 
plus  dissolus.  »  —  Remarquez  bien  que  Vi- 
centino écrivait  à  Rome,  et  que  c'est  de 
Home  qu'il  parlait,  de  Rome  où,  en  enten- 
dant chanter  de  pareilles  messes,  la  multi- 
tude riait  de  côté  et  d'autre,  en  reconnais- 
sant, aux  paroles  et  aux  mélodies  qui  y 
correspondaient,  ses  chansons  habituelles. 
(Voy.  Memorie  slorico-critiche  soprà  la 
vital  le  opère  di  Pierluigi  da  Palestrina,  par 
l'abbé  Raini.  t.  II,  pp.  138  et  suiv.) 

En  présence  de  ces  désordres  que  nous 
avons  cherché  a  atténuer  en  considération  do 
l'esprit  du  temps,  leconciledeTrenle,  dans  sa 
xxii"  session  du  17  septembre  15G2  ( Dé- 
crètent de  obierrandis  et  evitandis  in  celé- 
bralione  missœ),  s'exprime  ainsi  :  «  Ab  ec- 
clesiis  vero  musicas  eas,  ubi  sive  organo, 
sive  cantu  lascivum  aut  impurum  aliquid 
iuiscetur  item  ssculares  omnes  acliones, 
vana  atque  adeo  profana  colloquia,  deam- 
bulaliones,  strepitus,  clainores  arceant,  ut 
domus  Dei  vere  domus  orationis  esse  vi- 
deatur  ac  dici  possit  (4-10  ).  » 

«  Ces  courtes  paroles,  dit  M.  Delécluse, 
que  nous  citons  d'autant  plus  volontiers  ici 
que,  sans  sortir  de  notre  sujet,  nous  pou- 
vons lui  emprunter  divers  détails  biogra- 
phiques pleins  d'intérêt  sur  la  vie  de  Pa- 
lestrina, ces  courtes  paroles  eurent  un  effet 

1  (-110)  Dans  sa  session  xxiv*  du  11  novembre  1 563, 
le  même  concile  dit  encore  :  «  C;eiera  qnz  ad  debi- 
liim  in  divinis  officiis  rogimen  speclanl,  deque  con- 
gr.ia  in  his  canemli,  sen  modulandi  ralione,  de  cerla 
lege,  in  clioro  conveniendi  ei  pennaiiendi,  simulque 
de  omnibus  eccleshu  minislris,  quie  uecessai  ia  erunl 
et  si  qua  hujus  modi  ;  synodus  provincialis,  pro  cu- 
jusque  provincue  utililate  ei  moribus,  ceriam  cui- 
que  formulait)  prascriberet.  Inlerea  VWO  episcopus 
non  minus  qnam  cum  duobus  canonicis,  quorum 
uiius  ab  episcopo,  aller  a  capilulo  eligatur,    in   iis, 


salutaire,  puisqu'elles  lurent  l'occasion  de 
la  réforme  que  Palestrina  opéra  dans  la 
manière  de  composer  la  musique  en  respec- 
tant les  paroles. 

«  Avant  d'entrer  dans  les  détails  de  ce 
grand  événement,  je  dois  prévenir  qu'à 
partir  du  xvn*  siècle,  les  écrivains  qui  ont 
traité  ce  sujet  ont  transmis  une  erreur  qui 
n'a  été  reconnue  et  démontrée  telle  que  de- 
puis quelques  années,  par  M.  le  chapelain 
Raini,  auteur  des  Mémoires  sur  la  vie  et  le* 
ouvrages  de  Palestrina.  Avant  la  publication 
de  ce  livre,  en  1828,  voici  en  résumé  ce 
que  l'on  disait  à  l'occasion  de  la  réforme 
musicale  :  «  Les  abus  de  la  musique  e\- 
«  citaient  depuis  longlemps  les  plaintes  des 
«  personnes  (lieuses.  Plusieurs  fois  on  avait 
o  proposé  de  défendre  entièrement  l'usage 
«  de  la  musique  harmonique  dans  les  églises, 
«  et  de  la  réduire  au  plain-chant.  Enfin  le 
«  Pape  Marcel  II,  qui  régnait  en  looa,  était 
«  sur  le  point  de  porter  le  décret  de  sup- 
«  pression,  lorsque  Palestrina,  qui  sans 
«  doute  avait  remarqué  les  vices  de  la  mu- 
«  sique  de  son  temps,  et  qui  avait  conçu 
«  l'idée  d'un  genre  [dus  convenable  à  celle 
«  destination,  demanda  au  Pape  la  permis- 
«  «ion  de  lui  faire  entendre  une  messe  de  sa 
«  composition.  Le  Pape  y  ayant  consenti, 
«  le  jeune  compositeur  fit  exécuter  devant 
«  lui  une  messe  à  six  voix,  qui  parut  si 
«  belle  cl  si  noble,  que  le  Pontife  renonça  à 
«  son  projet  et  chargea  Palestrina  de  com- 
«  poser  un  grand  nombre  d'autres  ouvrages 
«  du  même  genre  pour  la  chapelle.  Celle 
«  messe  subsiste  encore  et  esl  connue  sous 
«   le  nom  de  Messe  du  Pape  Marcel  (411).  » 

«  M.  Joseph  Raini,  prô;re  et  chanteur  de 
la  chapelle  papale,  a  pris  le  soin  particulier 
de  débrouiller  cette  circonstance  impor- 
tante, mais  jusqu'ici  demeuiée  confuse,  de 
la  vie  de  Palestrina,  et,  à  l'aide  des  recher- 
ches de  ce  savant  musicien  italien,  il  sera 
facile  de  rétablir  l'ordre  et  Ja  vérité  dans 
les  faits.  Le  Pape  Marcel  II  n'a  régné  que 
vingt-deux  jours,  en  l'an  looo,  et,  par  suite 
du  relevé  exact  fait  sur  le  journal  manus- 
crit des  maîtres  des  cé.émonies  après  la 
mort  du  Pape  Jules  III,  on  sait,  jour  par 
jour,  ce  qu'a  fait  le  Pape  Marcel  II,  qui  ne 
s'est  nullement  occupé  de  réforme  de  mu- 
sique dans  les  églises,  et  n'a  point  entendu 
de  messe  nouvelle.  En  outre,  Palestrina 
n'avait  que  trente  et  un  ans  en  1353,  et, 
bien  que  sa  réputation  fût  belle,  elle  n'était 
pas  encore  assez  imposante;  sa  position  de 
compositeur,  reçu  comme  dernier  chanteur 
à  la  chapelle,   n'était  pas  telle  d'ailleurs, 

qnœ  expedire  videbuniur ,  poierit  providerc.  > 
{Conc.  l'rid.,  sess.  xxiv,  cap.  12.) 

(411)  Celle  ci  la  lion  est  tirée  du  Dictionnaire  liis- 
lorique  des  musiciens,  par  Choron  el  Fayole;  Paris 
1817,  à  l'article  Palestrina.  L'erreur  qui  esl  consi- 
gnée se  trouve  dans  tous  los  historiens  antérieur*, 
el  a  été  reproduite  parlons  tes  écrivains  jusqu'à  la 
publication  des  Memorie  storiclie  délia  tiia  e  délie 
opère  di  Giovanni  Pierluiyi  l'ulestrina,  da  Giuscppe 
liAi.Ni  ;  Koma,  1828   > 
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qu'il  pût  su  permettre  de  Faire,  de  son  pro- 
pre mouvement,    une  proposition  comme 

celle  de  donner  à  tous  les  musiciens  ses 
confrères  une  leçon  dans  leur  art.  Il  n'est 
donc  pas  vrai,  comme  on  l'a  dit,  que  Pales- 
trina  ait  provoqué  d'abord  un  changement 
de  slvle  musical  dans  les  chants  d'église; 
que  le  Pape  Marcel  ait  accepté  son  offre,  et 
qu'enfin  le  musicien  ait  composé  une  messe 
exécutée  devant  le  Pape,  et  qui  fit  révoquer 
la  prétendue  résolution  de  supprimer  la 
musique  dans  les  églises. 

«  Mais  que  l'on  ne  s'inquiète  pas  de  ce 
rétablissement  des  faits;  la  gloire  de  Pales- 
trina n'aura  pas  à  en  souffrir.  De  1535  à 
1563,  poussé  par  la  nature  de  sou  génie  et 
très-certainement  aussi  par  ce  concert  intel- 
lectuel des  savants,  des  antiquaires  et  des 
artistes,  tous  impatients  de  reproduire  dans 
leurs  œuvres  ou  de  faire  imiter  les  beautés 
simples  des  œuvres  antiques,  Palestrina 
épura  son  talent  et  perfectionna  sa  manière. 
Déjà  les  messes  de  Josquin  Després  et  de 
Brurael  avaient  perdu  de  leur  vogue,  et  on 
ne  les  chantait  plus  à  la  chapelle  pontifi- 
cale. Après" plusieurs  morceaux,  improperii, 
motets,  et  une  messe  sur  l'échelle  musicale, 
intitulée  :  ut,  re,  mi,  fa,  sol,  la,  composi- 
tions qui,  après  avoir  été  examinées  soi- 
gneusement par  le  collège  des  chapelains 
chanteurs,  furent  jugées  dignes  d'être  trans- 
crites dans  les  livres  choraux,  où  on  les 
trouve  encore  aujourd'hui,  et  chantées  dans 
la  chapelle  Julia;  Palestrina,  regardé  dès 
lor.s  comme  le  restaurateur  de  la  musique, 
reçut  un  accueil  gracieux  de  tous  les  hom- 
mes de  goût,  et  prit  plus  de  confiance  en 
lui-même. 

«  Ce  fut  vers  ce  temps,  et  à  la  suite  de 
l'éclatant  succès  de  ces  compositions,  que 
Palestrina  reçut  les  éloges  et  éprouva  la 
bienveillance  du  cardinal  Pio,  de  la  famille 
des  princes  de  Carpi.  Ce  prélat  aimait  avec 
passion  les  sciences,  les  lettres  et  les  arts, 
et  ce  sentiment  s'étendait  jusqu'à  la  per- 
sonne de  ceux  qui  les  cultivaient  avec  éclat. 
Il  reçut  donc  dans  sa  familiarité  le  chanteur 
chapelain,  et  l'exhorta  à  faire  de  nouvelles 
tentatives  pour  perfectionner  son  art.  Pales- 
trina, soutenu  en  cette  occasion  par  son  gé- 
nie et  par  la  reconnaissance,  composa  et  lit 
imprimer  un  recueil  de  motets  à  quatre 
voix  qui  surpassaient  en  grâce  el  en  majesté 
tout  ce  qu'il  avait  produit  jusque-là.  Quoi- 
que protecteur,  le  cardinal  de  Carpi  était  un 
homme  sincèrement  modeste;  et,  en  accep- 
tant la  dédicace  que  Palestrina  lui  lit  (Je 
son  nouvel  ouviage,  il  désira  qu'elle  fût  ex- 
primée dans  les  termes  les  plus  simples. 
Palestrina  ne  mit  que  ces  paroles  :  Ad  Ro- 
dolphum  l'iwii  Carpmsem  S.  11.  E.  cardin. 
Ost.,  et  amplissimi  ordinis  decanum,  Jouîmes 
Petrus  Aloysius  Prœnestinus  (412). 

«  Ce  petit  événement  eut  lieu  l'année 
même  (1563)  où  se  termina  le  concile  de 
Trente.   Pie    IV,    alors    Souverain  Pontife, 

(•112)  c  Voici  le  litre  et  la  date  de  ces  moicis  de 
Palesii  ina  :  ilo:ecta  feslorum  lutins  anni,  cum  com- 
•jium  sanctorum  quitterais  locibiu,   a  Jouant  l'etro 


créa  une  congrégation  chargée  de  faire  ob- 
server strictement  toutes  les  réformes  dé- 
crétées par  le  concile.  Au  nombre  des  huit 
cardinaux  qui  en  firent  partie,  se  trouvaient 
Vitellozzo  Vitellozzi  et  Charles  Borromée, 
le  saint,  tous  deux  aimant  très-vivement  la 
musique.  Le  Pape,  lui-même,  outre  sou 
goût  naturel,  portait  encore  un  intérêt  par- 
ticulier à  cet  art,  à  cause  d'un  joueur  do 
luth,  le  jeune  Silvio  Antoniauo,  surnommé 
l'Orphée  de  Rome,  qui,  quoique  enfant  en- 
core, mais  déjà  célèbre  par  son  talent,  lui 
avait  prédit  son  avènement  au  trône  ponti- 
fical huit  ou  neuf  ans  avant  que  cet  événe- 
ment ne  se  réalisât.  Malgré  la  frivolité  ap- 
parente de  ces  circonstances,  elles  furent 
cause  cependant  que  ce  qui  avait  été  si  va- 
guement exprimé  au  concile,  relativement  à 
l'inconvenance  de  la  musique  chantée  clans 
les  églises,  fut  repris  en  considération  par 
les  deux  cardinaux  amateuis  de  cet  art,  et 
qui,  par  cela  môme,  voulaient  le  rendio 
digne  d'être  conservé  pour  concourir  à  la 
pompe  des  cérémonies  de  l'Eglise. 

«  Les  six  autres  membres  de  la  congré- 
gation chargèrent  les  caruinaux  Vitellozzi 
et  Charles  Borromée  de  la  discussion  que 
cette  affaire  soulèverait,  et  s'en  remirent 
entièrement  à  la  décision  de  leurs  confrères. 
Quant  au  Pape,  qui  fut  enchanté  de  voir 
les  deux  caidinaux  maîtres  de  celte  ques- 
tion, il  augmenta  encore  le  pouvoir  qu'ils 
avaient  reçu,  en  leur  recommandant  de  faire 
tous  leurs  efforts  pour  conserver  la  mu- 
sique figurée  dans  les  églises,  et  ne  pas  ré- 
duire le  service  au  plain-chant. 

«  Vitellozzi,  bien  que  plus  jeune  que 
Charles  Borromée,  était  son  ancien  dans  le 
cardinalat;  il  lit  donc  savoir,  au  nom  de  la 
congrégation  des  huit,  qu'une  députa tion  du 
collégedes  chapelains  chanteurs  de  la  chapelle 
pontificale  eût  à  se  rendre  aupi  es  d'eux  pour 
conférer  sur  la  musique,  relativement  à 
l'exécution  des  décrets  rendus  par  le  concile 
de  Trente.  Le  10  de  janvier  1565,  le  cha- 
pitre s'étant  assemblé  nomma  huit  chan- 
teurs députés:  A.  Calassnns,  Espagnol; 
F.  de  Lazisi,  Romain  ;  G.  L.  Vescovi,  dj 
Naples;  V.  Vicomercato, Génois;  G.  A.  Merlo, 
Romain;  de  Torres  et  Soto,  Espagnols,  et 
C.  Haincyden,  Flamand;  tous  chargés  de  se 
rendre  auprès  des  cardinaux  Vitellozzi  et 
Charles  Borromée,  pour  répondre  aux  di- 
verses questions  relatives  à  leur  art.  Plu- 
sieurs réunions  eurent  lieu  en  elfet,  et  il  y 
fut  convenu  :  1°  que  les  motets  et  les  messes 
ne  seraient  plus  chantés  sur  des  parole* 
mélangées  ou  farcies  ;  -2"  que  les  messes  com- 
posées sur  des  thèmes  de  chansons  pro- 
fanes et  obscènes  seraient  bannies  à  perpé- 
tuité de  la  chapelle;  3°  que  les  motets  sur 
des  paroles  de  fantaisie  el  étrangères  à  l'E- 
glise ne  seraient  plus  exécutés  désormais. 
En  outre,  on  s'occupa  de  la  question  de 
savoir  s'il  serait  possible  quo  les  paroles 
sacrées    fussent    plus    clairement   et    plus 

Moysio  Pra'nestino  édita,  liber  primus ,  superiurum 
peraùitu.  Bonne,  apud  îia'.redos  Valerii  el  Aloym 
Duricoiimi  tïaium  Brixiensium,  1563. 
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constammcn.  entendues.  Celait  le  désir  des 
cardinaux;  mais  les  chanteurs  prétendirent 
que  la  chose  n'était  pas  toujours  possihle. 
«  Si  cela  se  peut  une  fois,  pourquoi  cela 
n'aurait-il  pas  lieu  toujours?»  demandaient 
les  deux  prélats.  Sur  quoi  les  chapelains 
alléguaient  l'obligation  des  fugues  et  des 
imitations,  qui  forment  et  donnent  le  carac- 
tère propre  de  la  musique  harmonique,  arti- 
fices sans  lesquels,  ajoutaient  ils,  cette  mu- 
sique serait  toute  dénaturée.  A  cette  occa- 
sion, et  pour  combattre  l'opinion  des  cha- 
pelains, les  deux  cardinaux  citèrent  le  Te 
Deum  de  Costanzo  Festa  (413),  puis  les 
improperii  et  le  quartelto  de  la  messe  ni,  re, 
mi,  fa,  sol,  la,  de  Palestrina,  où  l'ordre  et  le 
sens  tles  paroles  peuvent  être  facilement 
saisis.  Dominés  par  leurs  habitudes,  rame- 
nés à  leur  opinion  par  les  combinaisons  si 
multipliées  du  contrepoint,  qui,  en  effet, 
embrouillent  forcément  les  paroles  ils  ré- 
pondirent que,  si  Palestrina  avait  réussi 
dans  les  morceaux  cités,  il  devait  cet  avan- 
tage à  la  brièveté  des  paroles,  mais  qu'il  lui 
serait  impossible  d'obtenir  les  mêmes  résul- 
tats s'il  avait  à  mettre  en  musique  un  texte 
plus  étendu,  tel  que  ceux  du  Gloria  ou 
du  Credo. 

«  Cette  discussion  se  termina  de  la  ma- 
nière la  plus  favorable  relativement  aux 
personnes  ainsi  qu'à  son  objet  principal, 
l'ait  de  la  musique.  Vitellozzi  était  grand 
admirateur  et  chaud  partisan  de  Palestrina; 
Charles  Borromée,  qui  n'en  faisait  pas  moins 
de  cas,  avait  encore  un  intérêt  particulier  à 
le  faire  valoir  en  sa  qualité  de  maître  de 
chapelle  à  Sainte-Marie-Majeure,  dont  lui, 
Borromée,  était  archiprêtre.  Quant  aux 
chanteurs  de  la  chapelle  pontificale,  vive- 
ment intéressés  à  la  conservation  de  la  mu- 
sique moderne,  ils  devinrent  justes  envers 
un  rival  dangereux,  bienveillants  même  pour 
leur  ancien  camarade  pensionné;  et,  d'ac- 
cord avec  les  deux  cardinaux,  ils  arrêtèrent 
unanimement  que  l'on  chargerait  Pierre- 
Louis  de  Palestrina  d'écrire  une  messe  pu- 
rement ecclésiastique,  purgée  de  tout  sou- 
venir profane  dans  le  thème,  dans  les  mélo- 
dies et  dans  la  mesure;  on  convint  que  la 
teneur  en  serait  telle  que,  malgré  l'enchaî- 
nement nécessaire  des  fugues  et  de  l'har- 
monie, Je  sens  du  texte,  .et  chaque  parole 
même,  pourraient  être  saisis  et  distinctement 
entendus.  Ces  conventions  faites,  les  deux 
cardinaux  promirent  que,  si  Palestrina  réus- 
sissait dans  celte  entreprise,  on  ne  porterait 
aucune  atteinte  à  l'usage  de  la  musique  figu- 
rée dans  les  églises;  mais  que,  dans  le  cas 
contraire,  la  congrégation  des  huit  rassem- 
blée prendrait  les  mesures  nécessaires  pour 
l'exécution  rigoureuse  du  décret  du  concile 
de  Trente. 

«  Ce  fut  Charles  Borromée  qui  se  chargea 
o.e  parlera  Palestrina.  11  le  lit  venir  chez 
lui  et  le  pria  de  composer  une  messe  qui 
remplit  toutes  les  conditions  indiquées,  de 
telle  sorte  que  Sa  Sainteté  et  la  congrégation 

(415)  Ou  !e  chante  encore  dans  ';|  chapelle  apos- 
tolique te  jour  de  la  création  des  nouveaux  pontifes, 


des  huit  cardimux  pussent,  sans  êlrc  forcées 
de  bannir  In  musique  figurée  de  l'Eglise, 
satisfaire  cependant  à  ce  qu'avait  justement 
exigé  le  concile  de  Trente. 

«  De  tous  les  grands  hommes  de  la  Re- 
naissance, aucun  savant,  poêle  ou  artiste, 
ne  s'est  trouvé  dans  une  position  aussi  déli- 
cate que  Palestrina  en  cette  occasion.  L'a- 
venir de  la  musique  moderne  dépendait  de 
lui  ;  car,  si  a  celte  époque  un  ordre  de  la 
cour  de  Rome  eût  banni  les  combinaisons 
harmoniques  de  l'Eglise,  pour  y  rétablir 
exclusivement  le  plain-chant,  les  chapelles 
et  les  cathédrales,  d'où  sont  sortis  tous  les 
grands  compositeurs  de  la  fin  du  xvi'  siècle 
et  du  commencement  du  xvir,  auraient  cessé 
leur  enseignement,  et  l'art  se  serait  proba- 
blement perdu. 

«  Mais  c'est  à  ce  moment  de  sa  vie  que 
Palestrina  prend  dans  l'histoire  des  arts, 
chez  les  modernes  ,  un  rang  et  une  impor- 
tance qu'aucun  artiste  n'a  eus,  je  le  répète. 
Il  composa  trois  messes  :  «  La  première, 
«  dit  Baîni  qui  lésa  analysées,  est  sévère, 
«  et  l'on  dirait  que  le  musicien  s'est  atla- 
«  thé,  par  l'austérité  et  l'ampleur  de  son 
«  style,  a  en  faire  une  œuvre  destinée  à  être 
«  entendue  par  les  anciens  Pères  du  désert. 
«  La  marche  neuve  et  grave  de  son  exordo 
«  suffit  pour  avertir  la  personne  la  plus 
«  distraite  que  l'on  est  eu  facede  la  majesté 
«  divine. 

«  La  seconde  messe  est  moins  sévère. 
«  Plus  animée,  plus  vive,  on  y  distingue 
«  même  certains  passages  qui  se  ressentent 
«  d'une  douce  joie,  comme  si  l'auteur  eût 
«  eu  l'intention  d'y  exprimer  plutôt  une 
«  confiance  filiale  envers  Dieu  que  la  crainte 
«  que  l'Eternel  peut  inspirer. 

«  Ces  deux  messes,  dit  toujours  Baini,  se 
«  ressentent  encore  des  principes  de  l'école 
«  flamande;  et,  bien  que  le  plus  ordinaire- 
«  ment  la  musique  laisse  bien  entendre  les 
«  paroles,  cependant  le  travail  assez  fréquent 
«  des  fugues  et  des  imitations  rend  parfois 
«  le  texte  peusensibl.'.Enétudiantces  deux 
«  ouvrages,  il  est  facile  de  voir  que  le  com- 
«  positeur,  tiraillé  par  d'anciennes  habitudes 
«  et  par  le  désir  de  se  montrer  aussi  savant 
«  que  ses  confrères,  tout  en  cherchant  à 
«  s'ouvrir  une  Voie  nouvelle,  était  à  la 
«  torture  et  se  consumait  en  efforts  d'imagi- 
«  nation  pour  remplir  toutes  les  conditions 
«  qu'il  s'était  imposées.  Dans  ces  deux  pre- 
«  mières  messes  on  retrouve  des  traces  de 
«  tous  les  styles,  tantôt  celui  de  Josquin 
«  Després,  tantôt  celui  île  C.  Festa,  puis 
«  ceux  de  Carpentras  et  de  J.  Mouton.  » 

«  Dans  le  premier  de  ces  ouvrages,  Pales- 
trina avait  été  principalement  dominé  par- 
l'idée  d'écrire  sa  musique  dans  un  style 
simple  et  très-grave ,  et  de  faire  ressortir 
nettement  les  paroles.  Dans  le  second,  il 
voulut  lutter  encore  contre  cette  difficulté, 
tout  en  conservant  à  la  musique  artificieuse 
une  certaine  importance.  Mais  lorsqu'il  eut 
fait  son  profit  de  ces  deux  expériences,  il 

lorsque  l'on  donne  le  chapeau  aux  cardinaux,  el  a 
la  fclc  du  Corpus  Diinim  (ÉOtc  Dieu). 
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mit  tout  à  coup  .le  côté  l'idée  'lu  problème 
qu'on  lui  avait  donné  à  résoudre,  et  In  sou- 
renir  de  la  manière  do  ses  rivaux;  il  n'é- 
coula plus  que  sud  génie  ol  écrivit  d'inspi- 
ralion  sa  troisième  messe,  «  dans  Inquelle, 
«  ajoute  Baini,  on  admire  les  Kyrie  r-m- 
«  nreinls  de  dévotion,  un  bHoria  vit'  et  élevé, 
«  le  Credo  où  règne  une  admirable  majesté, 
«  un  Sanctus  angélique,  etVAgnus,  noble  et 
«  touchante  prière.  » 

«  Ces  trois  compositions  terminéos,  Pales- 
trinaies  présenta  à  Charles  Borromée,  en  lui 
annonçant  qu'il  avait  rempli  ses  instruc- 
tions, et,  à  peine  le  cardinal  Vitellozzi  eut-il 
reçu  avis  de  cette  nouvelle,  qu'il  convoqua 
tous  les  chanteurs  de  la  chapelle  apostolique 
chez  lui,  où  devaient  se  trouver,  outre  Itnr- 
rouiée,  les  six  autres  cardinaux,  membres  de 
la  congrégation.  Le  samedi  -28  avril  1565, 
toutes  les  personnes  convoquées  se  rendi- 
rent donc  au  palais  du  cardinal  Vitellozzi,  et 
ce  fut  Palcslrina  lui-même  qui  distribua  les 
parties  aux  chanteurs,  pour  l'aire  l'essai  de-; 
trois    messes  qu'il   avait   composées   (414). 

«  Les  trois  messes  lurent  jugées  de  la 
manière  la  plus  favorable;  toutefois  la  der- 
nière remporta  sur  les  deux  autres,  et  il  y 


eut  un  concert  unanime  d'éloges,  tant  de  la 
part  des  huit  cardinaux  formant  la  congréga- 
tion, que  de  celle  des  chapelains  chanteurs 
qui  avaient  exécuté  l'ouvrage.  Les  cardi- 
naux, témoignant  à  Palcslrina  toute  la  sa- 
tisfaction qu'ils  avaient  éprouvée,  l'engagè- 
rent à  continuer  d'écrire  dans  ce  skie  et  à 
communiquer  ses  principes  à  ses  élèves. 
Puis  les  cardinaux  Viieilozzi  et  Charles  Sor- 
romée,  s'étanl  tournés  vers  les  chapelains 
chanteurs,  leur  annoncèrent  que  la  musique 
tigurée  ne  serait  certainement  pas  bannie 
des  églises,  mais  qu'ils  leur  recommandaient 
seulement  de  mettre  tous  leurs  soins  et  de 
tenir  la  main  ferme  à  ce  qu'il  ae  fût  chanté 
que  des  compositions  dignes  du  sanctuaire, 
comme  les  trois  messes  que  l'on  venait  d'en  - 
ti'iidre. 

«  Le  bruit  de  cet  événement  se  répandit 
aussitôt  dans  Home,  et  Pie  IV,  qui,  en  sa 
double  qualité  de  pontife  et  de  grand  ama- 
teur de  musique,  y  prenait  un  si  vif  intérêt, 
témoigna  aussitôt  aux  cardinaux  de  la  con- 
grégation le  désir  d'entendre  cette  troisième 
messe  dont  le  mérite  paraissait  surpasser 
tout  ce  que  l'on  pouvait  imaginer. 

«  Une  circonstance  favorable  se  présenta 
tout  à  coup.  Les  envoyés  de  plusieurs  bourgs 
catholiques  de  la  Suisse  étant  venus  à  Home 
pour  témoigner  de  leur  fidélité  envers  la  re- 
ligion catholique  et  le  Pape,  il  y  eut  cha- 
pelle extraordinaire  au  Vatican,  et  le  Saint- 
Pèr»  voulut  assister  à  la  messe  solennelle 
(jui  devait  être  célébrée  pour  remercier  Dieu. 
Le  cardinal  Charles  Borromée  officia;  et  ce 
fut  le  jour  de  celle  grande  cérémonie,  le  19 
juin  IoOj,  que  l'on  chaula  pour  la  première 

(41-1)  «  Quoique  court  cl  sec,  ou  ne  lira  sans  <ioute 
pns  sans  intérêt  le  procès-verbal  de  celle  séance 
mosicale,  lire  ilu  journal  manuscrit  lenu  par  le  secré- 
taire du  collège  des  chapelains  chanteurs  :  c  Die 
gâbba'ti,  28  Apiilis  i.'ilij,  ad  inslanliam.  reverendij 

Diction  s.  de  Pi.  ux-Cu-ivt. 


fois,  dans  la  chapelle  Sixtinc  au  Vatican,  la 
troisième  messe  de  Palcslrina.  0,i  rapporte 
que  Pie  IV,  ravi  de  la  beauté  de  cel  ouvrage, 
s'écria,  après  l'avoir  entendu  :  «  Il  semble 
o  que  ce  soi  en!  les  harmonies  du  cantique 
«  nouveauque  l'apôtreJean  entendilchanter 
«  dans  la  Jérusalem  céleste,  dont  un  autre 
«  Jean  (Paleslrina)  nous  donne  un  avant- 
«  goût  dans  la  Jérusalem  voyageuse!  » 
Quelle  que  soit  la  forme  des  louanges  don- 
nées en  celte  occasion  au  musicien,  il  est 
certain  que  le  Sacré-Collège,  les  nombreux 
prélats,  les  chanteurs,  et  tous  ceux  en  un 
mot  qui  furent  admis  à  la  chapelle  Sixtinc, 
en  ce  jour,  pavèrent  un  riche  tribut  d'élo- 
ges à  la  nouvelle  mess/.  Par  ce  chef-d'uHr- 
vre,  Paleslrina  raffermit  en  l'épurant  l'usage 
de  la  musique  harmonique  dans  les  églises 
catholiques,  et  ce  triomphe  du  musicien  fut 
un  immense  événement  dans  l'art.  »  [Elude 
sur  Paleslrina,  par  M.  E.-J.  Deléclise;  ex- 
trait de  la  Revue  de  Paris,  octobre  1:4-2.) 

Il  serait  intéressant  sans  doute  de  suivre 
les  progrès  de  la  messe  en  musique  depuis 
l'époque  de  Paleslrina  jusqu'à  nos  jours. 
Mais,  outre  que  celle  analyse  nous  mènerait 
très-loin,  elle  n'intéresse,  à  vrai  dire,  que 
la  musique  profane,  les  compositeurs  de  mu 
sique  sacrée  s'étanl  attachés, depuis  les  suc- 
cesseurs de  Paleslrina, à  suivre  en  (nul  l'ins- 
piration mondaine.  Qu'on  se  rappelle  le  ju- 
gement du  P.  Martini,  si  souvent  cité  par 
nous,  et  dans  ce  Dictionnaire  même,  sur  le 
Siabai  du  Pergolèse,  qu'il  compare  pour  lo 
style  et  l'expression,  à  la  Serra  Paclrona  du 
même  musicien. 

Il  est  juste  de  dire  pourtant  que  les  com- 
positeurs de  musique  sacrée,  pour  éviter 
une  ressemblance  trop  flagrante  entre  le 
style  d'église  et  le  style  dramatique  ou  de 
chambre,  sesonl  fait  une  loi  de  multiplier  les 
formes  scolastiques  et  les  artifices  de  con- 
trepoint dans  quelques  parties  de  la  litur- 
gie de  la  messe.  De  la  les  figures,  les  imita- 
tions canoniques  sur  les  mois  Kyrie  eleison, 
sur  Y  Amen  du  Gloria,  sur  VEt  vitam  venturi 
sœculi  du  Credo,  sur  l'IIosantia  in  excrlsis  du 
Sanctus,  et  enfin  sur  le  Dona  nobis  pacem  de 
VAgnus  DeL  Mais  ces  formes  constituent- 
elles  le  vrai  style  religieux?  évidemment 
non  :  il  r.e  suffit  pas  d'éviter  l'expression 
profane,  il  faut  encore  ren conter  l'expres- 
sion chrétienne.  Or,  rien  de  moins  chrétien, 
de  moins  pieux  que  ces  cris  de  forcenés,  ces 
parties  vocales  qui  s'enchevétrenl  les  unes 
dans  les  autres,  au  milieu  du  déchaînement 
des  sons  de  Porchestre  et  du  grint  emenl  des 
cuivres.  Je  ne  dis  pas  que  l'expression  reli- 
gieuse ne  puisse  exister,  si  l'on  veut,  en 
dehors  de  la  tonalité  du  plain-chanl  ;  mais  je 
dis  qu'à  mon  sens,  nul  compositeur,  quelque 
génie  qu'il  ait  d'ailleurs,  ne  nous  l'a  montrée. 

—  Après  avoir  cité  un  fragment  de  M. 
Félis  («crue  de  M.  Danjou,  décembre  18io), 

sinii  cardinalis  Vilelloiii,  fuimiis  eongrcgali  in  doaio 
ejusciera  reverendissimi  ad  decaniandas  aliqnol  niist 
sas,  ci  probandtiii)  si  verba  iulelligercniur 
reverendis  imis  placei.  i 
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où  ce  célèbre  critique  s'efforce  d'établir  l'o- 
rigine orientale  de  la  messe  liturgique,  nous 
emprunterons  à  un  vieux  auteur,  le  P.  Noél 
Talle-pied,  l'historique  des  divers  chants  qui 
la  composent;  puis,  nous  examinerons  avec 
Poisson  le  style  qui  convient  a  chacune  des 
parties  de  la  messe  en  plain-chant,  et  nous 
ferons  connaître  en  terminant  un  usage  cu- 
rieux de  l'église  de  Rouen. 

«  A  l'égard  du  chant  de  la  messe,  c'esl-à- 
dire  celui  des  Introït,  Graduel,  Offertoire  et 
Communion,  son  origine  orientale  n'est  pas 
moins  certaine,  et  peut-être  trouvera-t-on 
qu'elle  l'est  davantage,  après  avoirpris  con- 
naissance des  faits  qui  concernent  cette  partie 
de  l'office  divin. 

«  La  première  institution  de  la  messe  est 
attribuée  à  l'apôtre  saint  Jacques  le  Mineur, 
qui  fut  martyrisé  dans  l'année  62  de  l'ère 
chrétienne.  Cette  messe,  écrite  en  grec,  est 
en  manuscrit  dans  plusieurs  grandes  biblio- 
thèques, et  a  été  publiée  à  Paris,  en  1360, 
in-fol.  Allacci  et  le  cardinal  Bona  se  sont  ef- 
forcés d'établir  que  saint  Jacques  en  est  réel- 
lement l'auteur;  mais  leur  opinion  n'a  point 
été  partagée  par  de  savants  liturgisles.  Tou- 
tefois, s'il  m'est  permis  d'émettre  un  avis 
eu  pareille  matière,  je  dirai  qu'il  parait 
que  la  messe,  dite  de  saint  Jacques,  a  pré- 
cédé celle  de  saint  Basile  et  celle  qu'on  at- 
tribue communément  à  saint  Jean  Chrysos- 
lome, bien  qu'il  ne  soit  pas  démontré  qu'elle 
appartienne  à  ce  saint  personnage.  Voici  les 
motifs  qui  me  font  croire  à  l'antériorité  de 
la  première. 

«  D'abord,  on  n'y  trouve  ni  Introït,  ni 
Graduel,  ni  Confileor,  ni  Kyrie  nu  commen- 
cement, et  le  prêtre,  en  arrivant  à  l'autel, 
commence  par  une  prière  secrète,  après  la- 
quelle il  dit  un  Gloria  qui  diffère  essentiel- 
lement de  celui  île  la  messe  romaine,  et  dont 
le  commencement  peut  être  traduit  ainsi  : 
Gloire  au  Père,  au  Fils  et  au  Saint-Esprit, 
trinité  et  unité,  lumière  de  divinité,  qui  est  une 
dans  sa  trinité,  et  divisée  dans  son  unité,  eic.  . 
Ensuite  la  messe  véritable  commence,  et 
outre  le  prêtre  qui  ofticie,  elle  est  dite  par 
le  diacre,  qui  récite  et  qui  chaule,  par  les 
chantres,  et  par  le  peuple,  qui  ne  se  confond 
point  avec  ceux-ci,  mais  qui  répond  sans 
chanter,  par  exemple  Amen,  après  les  orai- 
sons. L'officiant  ne  dit  pas,  comme  dans  no- 
tre messe  :  Le  Seigneur  soit  avec  vous,  mais: 
Paix  à  tous,  et  le  peuple  répond  Et  à  votre 
esprit,  'foute  l'introduction  de  la  messe  est 
fort  longue,  partie  chantée,  partie  récitée, 
jusqu'au  Credo,  qui  se  dit  en  entier.  Or,  c'esl 
précisément  ce  symbole  de  la  fui  qui  a  ins- 
piré des  doutes  aux  liturgisles,  parce  que 
*i  rédaction  définitive  ne  semble  avoir  été 
arrêtée  qu'à  une  époque  postérieure  à  celle 
où  saint  Jacques  le  Mineur  aurait  lixé  la  li- 
turgie de  la  messe  qui  lui  est  attribuée;  mais 
outre  que  ce  sont  là  des  points  très-délicats 
pour  lesquels  il  est  difficile  de  fixer  des  da- 
tes précises,  on  ne  doit  point  oublier  que  le 
symbole  de  la  foi  est  généralement  attribué 
aux  apôtres  et  que  certaines  expressions 
seulement  ont  dû  être  fixées  par  les  conciles 


contre  les  interprétations  des  hérésiarques. 
«  Après  ie  Credo  commence  le  sacrifice  de 
la  messe,  qui  jusqu'à  la  fin  est  conforme  au 
rite  de  l'Eglise  catholique,  apostolique  et 
romaine,  quoique  les  cérémonies  on  soient 
plus  développées.  La  préface  s'y  fait  remar- 
quer à  peu  près  semblable, et  se  termine  par 
le  Sanctus  el]par  le  Bcncdiclus. 

Ayiol,  '/^tof,  â'/io;,  Kvct:  <7kÇ«w9. 

«  Puis  le  prêtre  récite  une  glose  sur  le 
Sanctus,  suivie  du  canon  de  la  messe  et  de 
la  mémoire  des  vivants,  après  laquelle  le 
peuple  dit,  à  la  place  de  VAgnus  Uei,  cette 
prière  [Ayez  pitié de  nous,  Dieu  tout  puissant  ; 
ayez  pitié  de  nous.  Dieu  notre  sauveur;  ayez 
pitié  de  nous,  Seigneur,  selon  votre  miséri- 
corde infinie,  etc.  Viennent  ensuite  plusieurs 
prières  qui  n'ont  point  été  conservées  dans 
la  liturgie  romaine,  des  leçons,  des  répous, 
une  longue  mémoire  des  morts,  la  salutation 
angélique  un  peu  différente  de  celle  qui  a 
été  consacrée  ensuite  par  l'Eglise,  plusieurs 
oraisons,  et  enfin  l'oraison  dominicale  réci- 
tée parle  peuple.  Les  prières  qui  précèdent 
et  qui  accompagnent  la  communion  sont 
plus  longues  et  plus  nombreuses  que  dans 
notre  liturgie;  ii-en  e?t  de  même  des  actions 
de  grâces. 

«  Après  la  communion,  les  diacres  accom- 
pagnaient le  peuple  et  récitaient  plusieurs 
prièresauxquelles  les  assistants  répondaient, 
puis  le  prêtre  disait  plusieurs  oraisons  à 
voix  basse  qui  terminaient  la  messe. 

«  Telle  aurait  été  l'institution  primitive 
de  cette  partie  importante  du  culte  des 
chrétiens  vers  le  milieu  du  i"  sièc'e, 
s'il  était  admis  sans  contestation  que  l'a- 
pôtre saint  Jacques  le  Mineur,  premier 
évêque  de  Jérusalem,  en  est  l'auteur.  Cette 
messe  est,  comme  ont  a  pu  le  voir,  beaucoup 
plus  étendue  que  celle  de  la  liturgie  ac- 
tuelle; mais  je  dois  faire  remarquer  que  la 
plupart  des  textes  dont  elle  est  composée, 
sont  devenus  plus  tard  les  iiitroïls.  graduels, 
offertoires  et  oraisons  de  plusieurs  messes, 
qui  se  trouvent  aujourd'hui  dans  le  propi  e 
du  temps.  Quoi  qu'il  en  soit  de  l'authenticité 
de  l'auteur  de  cette  ancienne  liturgie  de  la 
messe,  il  me  semble  incontestable  qu'elle  a 
précédé  celle  qu'on  attribue  à  saint  Jean  Chry- 
sosfoine,  où  déjà  les  prières  et  les  chants 
varient  à  raison  des  fêtes  et  des  fériés,  et 
conséquemmeut  qu'elle  est  la  pi  us  ancienne 
qui  fut  en  usage  dans  l'Orient. 

«  La  second;1  liturgie  de  la  messe  est  celle 
dont  saint  Basile  le  Grand,  contemporain  et 
ami  de  saint  Jean  Chrysoslome,  est  l'auteur. 
Tout  le  monde  sait  que  ces  gran  Is  hommes 
furent  les  lumières  de  l'Eglise  d'Orient  dans 
la  seconde  moitié  du  iv'  sied",  comme 
saint  Avnbroise  et  saint  Augustin  de  l'Eglise 
d'Occident.  La  messe  de  saint  Basile  a  été 
publiée  en  grec,  avec  celle  de  saint  Jean 
Chrysoslome,  à  Borne,  en  1526,  in-i°;  comme 
dans  la  messe  de  saint  Jacques,  le  prêtre, 
les  diacres,  les  chantres  et  le  peuple  con- 
courent à  la  célébration  de  celle  de  saint 
Basile;  mais  on  voit  de  plus  dans  celle-ci,  le 
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poutife  ou  patriarche  qui  récite  des  orai- 
sons, la  plupart  à  voix  basse,  et  qui  offre  le 
sacrifice.  Ainsi,  après  avoir  dit  alterrwilivc- 
inent  avec  le  peuple  îles  paroles  qui  répon- 
dent à  celles-ci  : 

Le  pontife  :  Dominas  tobisaim. 

Le  peuple   :  Et  cum  xpirttu  luv. 

l.i  pontife  :  Surtum  corda. 

Le  peuple   :  Hahemut  ad  Dominait'..  y 

l.i  pontife  :  Grattai  agnntus  Domino  Deo  nostro. 

Le  PEUPLE    :  Diynum  et  justuin  est. 

le  pontife,  au  lieu  de  chanter  la  préface, 
la  dit  secrètement,  et  n'élève  la  voix  qu'aux 
derniers  mots,  qui  signifient  :  Que  l'hymne 
triomphale  soit  récitée,  qu'elle  soit  chaulée, 
qu'elle  soit  acclamée;  après  quoi  le  peuple 
entonne  le  Sanctusel  \e Bénédictin,  qui  sont 
exactement  semblables  aux  paroles  que  la 
liturgie  romaine  a  consacrées.  Le  canon  de 
la  messe  cl  la  mémoire  des  vivants  et  des 
morts  sont  Jils  aussi  a  voix  basse  par  le 
pontife. 

«  Ce  qui  distingue  la  messe  de  saint  Basile 
de  toutes  les  autres,  ce  sont  quatre  litanies 
auxquelles  le  peuple  répond  toujours  par 
l'exclamation  :  Kyrie  eleison.  Voici  le  com- 
mencement d'une  de  ces  litanies  : 

Le  DIACRE  :  Disons  (nus  Kyrie  eleison. 

Le  peuple  :  Kyrie  eleison. 

Le  ducre  :  De  (pute  notre  âme,  de  tout  noire 
esprit,  (lisons  Ions  Kyrie  eleison. 

Le  peuple  :  Kyrie  eleison. 

Le  diacre  :  Seigneur  Dieu  loat-pHissant  et  noire 
père,  dont  la  miséricorde  esl  divine,  el  dont  la  bon  lé 
est  inépuisable,  nous  le  désirons  ;  exaucez  nous  : 
irrt  pitié  de  nous  : 

Le  peuple  :  Kyrie  eleison,  cle.,  elc. 

«  La  première  de  ces  litanies  se  dit  après 
le  p°aunie  du  graduel  ;  la  deuxième  avant 
l'Evangile,  la  troisième  après  l'offertoire,  et 
la  quatrième  après  la  mémoire  des  morts. 
Nonobstant  ces  litanies,  la  messe  de  sain l 
Basile  est  beaucoup  plus  courte  que  la 
messe  primitive  attribuée  à  saint  Jacques. 

«Bien  que  les  savants  lilurgistes  ne  croient 
pas  que  la  liturgie  de  la  messe,  connue  sous 
le  nom  de  saint  Jean  Clirysostome,  lui  ap- 
partienne, néanmoins  il  parait  hors  de  doute 
que  cette  messe  fut  en  usage  dès  la  fin  du 
iv  siècle  dans  l'église  de  Constanlinnplc, 
dont  il  était  patriarche;  qu'elle  y  était  en- 
core suivie  longtemps  après  lui,  et  qu'elle 
n'y  a  été  modiliée  que  dans  le  vin*  siècle. 
Celle  messe  fut  publiée  en  grec,  avec  celle 
de  saint  Basile,  à  Borne,  en  152G  ;  puis 
seule,  à  Venise,  en  1528,  m-k°  ;  et  enfin,  elle 
fut  imprimée  une  troisième  fois  avec  celles 
de  saint  Jacques  et  de  saint  Basile,  à  Paris, 
en  15G0,  in-lol.  Elle  a  pour  litre  :  Le  mystère 
de  la  divine  Eucharistie. 

«  On  ne  trouve  pas  pi  us  les  Kyrie  et  Ghrisle 
des  liturgies  occi  tentâtes  dans  la  messe  attri- 
buée àsainl  Jean  Chrysoslome  que  dans  celles 
de  saint  Jacques  et  de  saint  Basile  ;  comme 
dans  cette  dernière,  le  Kyrie  n'est  qu'une 
exclamation  faite  parle  peuple;  les  Kyrie  H 
Christe  de  nos  messes  actuelles  ont  élé  pui- 


sés en  partie  dans    des  antiennes  qui  se 

trouvent  dans  le  livre  intitulé  Octoëchos, 
ou  faits  a  leur  imitation.  I. a  liturgie  do  saint 
Jean  Clirysostome,  qui  aété  évidemment  pui- 
sés dans  les  deux  autres ,  les  a  considéra- 
blement abrégées,  particulièrement  dans  les 
oraisons.  Les  parties  principales  de  la  messe 
romaine  s'y  trouvent,  el  la  préface  à  haute 
voix,  que  n'avait  point  admise  saint  Basile, 
y  est  rétablie.  Les  variations  de  textes  et 
de  chant,  en  raison  des  temps,  des  fêtes  et 
fériés,  qui  sont  une  des  bases  de  nos  litur- 
gies, s'y  font  aussi  remarquer. 

«  Aucunes  traces  ne  restent  de  l'existence 
d'une  liturgie  chaulée  de  la  messe  dans  les 
églises  d'Occident  ;  on  peut  même  affirmer 
qu'une  semblable  liturgie  ne  s'y  est  point 
introduite  avant  le  commencent  du  ve  siè- 
cle, et  qu'elle  y  vint  de  l'Orient;  car  au 
temps  même  de  saint  Augustin,  on  ne  con- 
naissait encore,  en  Italie,  que  le  chant  des 
psaumes  et  des  hymnes.  Ecoutons  ce  qu'il 
en  dit  lui-même,  car  cela  est  de  grande  im- 
portance pour  le  sujet  que  nous  traitons,  il 
ne  faut  pas  oublier  (pie  le  passage  qu'on  va 
lire  se  rapporte  à  l'année  380  ou  387. 

«  Combien  versai-je  de  pleurs  par  la  vio- 
«  lente  émotion  que  je  rcssenlnis,  lorsque 
«j'entendais,  dans  votre  église,  chanter  îles 
«  hymnes  el  des  cantiques  à  votre  louange  ! 
a  En  môme  temps  (pie  ces  sons  si  doux  et 
«  si  agréables  frappaient  mes  oreilles,  voire 
«  vérité  se  glissait  par  eux  dans  mon  cœur. 
«  Elle  excitait  en  moi  des  mouvements 
«  d'une  dévotion  extraordinaire.  Elle  me 
«  tirait  des  larmes  des  yeux,  et  me  faisait 
«  trouver  du  soulagement  et  des  délices, 
a  même  dans  ces    larmes. 

«  Il  n'y  avait  pas  longtemps  que  cette  cou- 
«  tume  qui  console  et  qui  élève  les  esprits 
«  à  Uieu  était  en  usage  dans  l'église  de  Mi- 
«  lan,  cù  les  fidèles  la  pratiquaient  avec 
«  grande  affection,  et  joignaient  leurs  cœurs 
«  à  leurs  voix  dans  ces  saints  cantiques  ;  car, 
«  un  an  seulement  auparavant,  ou  un  peu 
«  plus,  l'impératrice  Justine,  mère  du  jeune 
«  empereur  Valentinien,  étant  tombée  dans 
«  l'hérésie  des  ariens,  et  persécutant  votre 
«  serviteur  Ambroise,  tout  le  peuple,  plein 
«  de  zèle  et  résolu  de  mourir  ave.;  s-m  évô- 
«  que,  passait,  pour  ce  sujet,  les  nuits  eu- 
«  tières  dans  I  église.  Manière,  votre  ser- 
«  vante,  était  des  premières  à  veiller,  et, 
«  prenant  beaucoup  de  part  à  celte  alî'aire  de 
«  Dieu,  ne  vivait  que  d'oraisons.  Et  quant 
«  à  nous,  quoique  ia  chaleur  de  votre  esprit 
«  n'eût  pas  encore  fondu  les  glaces  de  notre 
«  cœur,  nous  ne  laissions  pas  néanmi  ins 
«  d'êlre  fort  touchés  de  voir  la  ville  dans 
«  cet  étonnement  el  dans  ce  trouble.  Ce 
«  fut  dans  cette  rencontre  que,  pour  em|  é- 
«  cher  (pie  le  peuple  ne  s'ennuyât  d'un 
«  si  long  el  si  pénible  travail  ,  on  ordonna 
«  qu'on  chanterait  des  hymm  s  i  d  mûmes 
«selon  l'usage  de  l'Eglise  d'Orient,  i)e- 
<-  puis  ce  jour,  celte  coutume  continue  de 
-  s'observer,  non-seulement  dans  l'église 
«  de  Milan,  mais  dans  plusieurs  autres,  et 
«  presque  dans  toutes  les  églises  du  monde. 
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«  nui  su  sont  portées  à  imiter  une  si  sainte 
«  action.  »  [Suint  Augustin,  Confessions,  li- 
vre rx.'chap.  G  et  7.) 

«  Ainsi,  l'usage  du  chant  soutenu  et  mo- 
dulé h  la  manière  orientale,  venait  seule- 
ment de  s'introduire,  pour  les  psaumes  et 
pour  les  hymnes  des  Heures  et  des  Vêpres, 
dans  l'Occident,  vers  380,  et  c'est  pour  l'oc- 
casion rapportée  par  saint  Augustin,  que 
saint  Ambroise  composa  les  hymnes  con- 
nues sous  son  nom.  On  voit  qu'il  n'était 
pas  encore  question  du  chant  de  ia  messe, 
lequel  ne  dut  être  admis  que  plus  lard 
dans  l'Occident.  A  Rome,  comme  le  dit  saint 
Augustin  dans  un  autre  endroit,  ce  chœur 
des  psaumes  et  des  cantiques,  bien  que  plus 
soutenu  que  celui  de  l'école  d'Alexandrie, 
était  cependant  bien  moins  pompeux  que 
celui  des  Eglises  de  Conslanlinople,  delà 
Syrie  et  de  l'Asie.  Lui-même,  plus  lard, 
établit  dans  sou  Eglise  d'Afrique  un  chœur 
qui  tenait  le  milieu  entre  le  chœur  trop 
syllabique  de  Rome,  et  celui  trop  orné  de 
l'Orient.  » 

Messe.  —  Voici  de  quelle  manière  la 
liturgie  de  la  messe  lut  successivement 
arrêtée  sous  le  rapport  du  chant: 

«  Le  Pape  Célestin  premier  ordonna  que, 
pour  le  commencement  de  la  messe,  onduoit 
cent-cinquante  psalmes,  dont  le  premier 
csloit,  Judica  me,  Deus,  et  discerne  caiiswii 
meam  de  génie  non  sancta,  etc.  Ce  qui  l'ut 
gardé  iusques  au  temps  de  sainct  Grégoire, 
qui  print  vne  anliphoneou  antienne  desdiels 
psalmes  et  la  composa  en  chaut,  en  la  tin  de 
laquelle  est  vu  verset  dupsalme  d'où  elle  est 
pri'nse.  Et  ce  qui  se  chantoit  tous  les  iours 
ie  distribua  pour  tous  les  iours  leriaux  de 
l'année;  saint  Hierosme  composa  le  Gloria 
i'utri,  et  le  Pape  Damase  ordonna  qu'il  i'ust 
chanté  en  l'egliseà  la  lin  de  tous  les  psalmes  : 
il  ordonna  la  confession  générale  au  com- 
mencement de  la  messe.  Quand  sainct 
Sylvestre  celebroit  la  messe  en  la  fui  des 
psalmes  disoit  neuf  fois,  Kyrie  eleison: 
depuis  sainct  Grégoire  l'a  mis  en  l'ordinaire 
de  la  messe.  Los  anges  chantèrent  premiè- 
rement en  la  nativité  de  nostre  Seigneur 
riivninc,  Gloria  in  excclsis  Dco ,  et  in  terra 
pax  ho  minibus  bonœ  volunlalis.  Ce  qu'on 
dit  aprez,  laudamus  te,  benedicimus  te ,  udo- 
ramuste,  gloripcamustefclc,  aesté  composé 
par  sainct  Hilaire,  euesquu  de  Poitiers,  et  le 
Pape  Thelesphorc  le  faicl  chanter  tous  les 
iours  en  l'église;  le  Pape  Symmachus  ne 
voulut  qu'il  fust  chanté,  sinon  aux  lestes 
solemnelies.  Dominus  robiscum,  est  prins  de 
l'Ancien  Testament,  assauoir  du  livre  de 
Ruth,  au  lieu  duquel  les  euesques  disent, 
l'axvobis,  à  l'exemple  de  nostre  Seigneur 
(lui  ,  s'apparoissanl  à  ses  aposties,  aprez  s;i 
résurrection  leur  dist ,  pax  robis;  et  cum 
spirituluo,  est  lire  virtuellement  des  tëpisires 
de  sainct  Paul.  Amen,  est  vue  diction  ile- 
braicque,  de  laquelle  nostre  Seigneur  sou- 
uenles  t'oisavsé  pour  imprécation  ouasseu- 
rance  de  vérité,  et  est  prinse  de  l'Euangile 
et  de  l'Apocalypse,  et  mise  en  la  tin  des 
oraisons   ecclésiastiques    par  L'ordonnance 


du  Pape'Anaciotus.  Le  Pape  Alexandre  pre- 
mier distribua  les  epistres  et  euangiles  pour 
les  testes  cl  dimenches  de  l'aînée;  saint 
H  ero'sme  rectieilla  les  leçons  cl  prophéties 
qui  se  lisent  à  l'Eglise  par  le  commandement 
d.i  Pape  Damase;  VAUeluya  est  prins  des 
psalmes  ou  de  ['Apocalypse,  et  signifie, 
louez  Dieu,  car  ce  sont  Jeux  dictions  he- 
braicques;  sainct  Grégoire  y  adiousta  vu 
verset  et  ordonna  qu'il  I'ust  chanté.  L'abbé 
de  Sainel-Gallo  composa  plusieurs  séquences 
ou  proses,  hsquelles  se  chantent  en  l'Eglise 
par  le  commandement  du  Pape  Nicolas  I. 
V:i  roy  de  France  nommé  Robert  conrposa 
les  proses  qu'on  chante  les  iours  de  l'Ascen- 
sion de  noslre  Seigneur,  de  Pentecoste  (Vent, 
suncte  Spirilus)  de  Sainct-Denys  et  plusieurs 
aiiltres  queantiplionesquc  respons,  lesquels 
lu/  uiesine  en  personne  chantoit  es  églises 
cathédrales  quand  il  s'y  trouuoit  et  portoit 
la  chappe  comme  les  chanoines  et  religieux. 
Le  Pape  Anaslase  ordonna  qu'on  se  tinst 
debout  pendant  qu'on  diioit  l'Euangile  a 
plaine  voix.  Credo  in  vnum  Dcum  fut  fait  au 
concile  de  Nice  [sic]  (Rupert  et  Pierre 
Damian  disent  que  ce  fut  au  concile  de 
Constantinople)  et  par  le  commandement  du 
Pape  Damase;  on  léchante  à  l'église  tousles 
iours  de  dimanches  et  festes  solemnelies. 
Saint  Grégoire  a  adiouté  les  oraisons  qui  se 
disent  pouiTofferloire Le  Pape.Leon pre- 
mier, dict,  se  tournant  vers  le  peuple  :  Orale 
frulrcs,  et  composa  plusieurs  préfaces,  iaçoit 
que  communément  on  tienne  que  sainct 
Denys  fut  le  premier  qui  les  chanta,  elle 
l'ape  Gelase  ordonna  qu'on  ics  dist  lous  les 
iours;  sursum  corda,  est  prins  du  Hure  de 
Kieremïe.  Gralias tfgamus Domino  Deo  nostro 
est  aux  Epistres  de  sainct  Paul.  Le  Pape  Sixte 
commanda  qu'on  chanlast  Sanctus,  trois  fois 
auec  ce  qui  ensuit,  et  est  prins  du  livre 
d'Esaye  et  de  l'Apocalypse.  Le  Pape  Gelase 
composa  le  Canon  de  la  messe;  le  Pape 
Ciriacquele  Communicantes.  Sainct  Grégoire 
et  Léon  premier  l'augmentèrent,  ainsi  que 
nous  l'auous.  Noslre  Seigneur  Jesus-Christ 
a  faicl  le  Pater  noster,  douant  lequel  saint 
Grégoire  a  mis,  prœceptis  sulutaribus  moniti, 
etc.  Saint  Ambroise  tulle  premier  qui  d:st  : 
Pax  Domini  sit  semper  vobiscum  ;  en  cet 
endroit  de  la  messe  ,  le  Pape  Innocent  com- 
inanJa  qu'il  fust  chanté  et  qu'on  baillast  le 
sigie  de  paix.  Le  Pape  Sergius  ordonna  de 
chanter  par  trois  fois  i'Agnus  J>ei  gui  tollis  A 
etc.,  lequel  il  composa  :  les  oraisons  de  la; 
communion  et  après  sont  de  l'ordonnance! 
de  sainct  Grégoire.  Bcucdicamus  Domino ,  est 
prins  des  Epistresde  saint  Paul,  et  se  chante 
aux  messes  votives,  et  depuis  le  premier 
dimanche  de  l'Aduent  iusques  à  la  Nativité 
de  nostre  Seigneur,  et  depuis  le  Sexagcsisme 
iusqu'à  Pasques,  ou  bien  quand  on  ne  dit 
point  en  la  messe  l'Hymne  des  Anges, 
Gloria  in  (xcdsis.Lcs  apostres,  en  la  célé- 
bration de  leurs  messes,  \  soient  de  ces  mots, 
lie  missa  est,  comme  donnant  congé  aux 
lidclles  de  retourner  en  leurs  domicilies,  car 
depuis  qu'on  assisloil  à  ce  sainct  sacrilice, 
n  estoil  licite  s'en  retourner  iusqu'à   tant 
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que  ces  mois  (usseiil  pronom  • 
ht. »  (le Threaor  de  l'Eglise  catholique,  p  r 
NoelTii  le-pied, religieuxde  Saint-François  ; 
Paris,  Nie.  Bonfons,  1586  in-2*,  pp.  63-88.] 

—  «  Km  s'éloignanl  des  usage:  anc  ens,  tant 
«lu  ro i n .- 1 i 1 1  que  des  autres,  selon  lesquels 
le  Kyrie,  le  Gloria  in  excelsis,  le  Sanclus 
et  r.li/»i(s  De»  onl  chacun  leurs  chants  pro- 
pres h  chaque  degré  do  fêlo  ou  h  chaque 
temps,  el  de  différents  modes,  ce  qui  pro- 
duit une  diversité  agréable,  les  nouveaux 
compositeurs,  a  l'exemple  du  M.  Dumout 
ci  de  quelques  autres,  ont  ajusté  la  même 
modulation  sur  le  Kyrie,  le  Gloria  in  excel- 
sis, le  Credo,  le  Sanctus,  Y  Agiota  Dei  et  17- 
(*<•  missaest: comme  si  ces  pièces,  totalement 
différentes  les  unes  des  autres,  étaient  sus- 
ceptibles des  mômes  tournures.  Le  môme 
(liant  répété  tant  de  fois,  dans  une  même 
messe,  n'est  bon  qu'à  ennuyer  et  a  dégoûter 
de  l'office. 

«  Cette  nouveauté  est  donc  très-éloignée 
de  la  perfection  des  anciens  chants.  Qu'y  a- 
l-il  de  plus  stérile  en  mélodie  qu'une  même 
modulation  partout  et  pour  des  pièces  qui 
doivent  exciter  dos  sentiments  très-diffé- 
rents? Il  y  a  appareneequecertai  is  musiciens, 
qui  dédaignent  fort  mal  à  propos  le  plain- 
chant,  se  so  it  rendus  les  seuls  maîtres  de 
ces  compositions;  qu'on  leur  a  laissé  suivie 
leur  goût,  sans  examiner  ce  qui  était  plus 
Conforme  à  l'antiquité.  Par  exemple,  dans 
une  mélrop île  aussi  célèbre  que  celle  de 
Rouen, on  a  laissé  introduire  dans  P'  nouveau 
Graduel  des  chants  de  Kyrie  qui  fournissent 
les  mêmes  noies  à  toutes  les  pièces  commu- 
nes de  la  messe;  on  sent  le  même  cliant 
partout;  mais  les  notes  entassées,  pour 
ainsi  dire,  les  unes  sur  les  autres  au  Kyrie, 
séparées  au  Gtoiia  in  excelsis,  encore  plus 
au  Credo,  de  même  entassées  au  Sanctus 
(on  s'est  fait  une  règle  presque  invariable 
de  ce  nouveau  système).  On  sent  aussi 
combien  l'oreille  doit  être  mécontente,  et 
combien  le  peuple,  et  même  le  commun  des 
chantres,  ont  de  peine  à  exécuter  de  telles 
pièces.  » 

Après  avoir  donné  un  Gloria  île  fabri- 
que moderne,  Po'sson  poursuit  ainsi  : 

«  Ou  connaît  ici  vraiment  l'ouvrage  de 
qu"lquc  musicien  qui  n'a  consulté  que  son 
coût  de  musique;  mais  on  no  trouve  rien 
du  goût  du  pur  plain-chani  :  si  on  s'attend 
que  le  public  exécute  de  pareilles  pièces 
avec  quel  pie  décence,  on  se  trom;  e.  Il  est 
aisé  de  faire  la  comparaison  de  cette  pièce 
avec  l'ancienne,  qui  est  du  quatrième  mode 
et  d'un  style  si  modéré,  qu'à  peine  passe-t- 
elle la  sixième  note  dans  son  étendue.  Aussi 
le  goût  du  vrai  chaut  grégorien  est-il  plus 
modeste,  bien  moins  éclatant  que  la  mu- 
sique; s'il  passe  quelquefois  Sii)  octave, 
ce  n'est  que,  comm  !  nous  l'avons  dit,  pour 
ainsi  dire,  par  échappée,  ca  qui  suffit  pour 
animer  le  cliant,  au  lieu  que  celui-ci  sort 
presque  continuellement  de  sa  sphère,  est 
irrégulier  par  ses  fréquent!  s  chu  es,  nulle- 
ment  à  la  portée  commune  des  voix  :  il  fau- 
U  uil  des  poitrines  de  fer  pour  le  soutenir. 


DE  PLALN  CHAST. 

«  Le  Credo 
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est  dans  le  nu  ne  goût  et  de 
là  môme  modulation;  »  api  es  l'avoir  cilé,  il 
ajoute  : 

«On  trouve  d.-ns  ce  chant  du  symbole 
dix  fois  l'élancement  subit  de  la  voix  a 
l'octave,  onze  i  oies  d'éli  ndue  el  fréqui  ai- 
ment hors  de  son  mode;  une  telle  pièce 
n'est  pas  faite  pour  le  peuple,  puisque  de 
telles  pièces  sont  plutôt  de  la  musique  que 
du  plain-chani;  il  faut  les  laisser  -i  ceux 
des  musicicus  qui  les  trouveront  de  leur 
goût.  » 

Puis  vient  le  Sanclus,  qui  lui  suggère  les 
réflexions  suivantes  : 

«  On  doit  remarquer  ici  les  notes  en 
secs  les  unes  sur  les  autres,  afin  de  l'air 
trouver  toutes  les  cadences  cl  les  progres- 
sions des  quatre  pièces  précédentes. 

«  Dans  l'ancienne  liturgie,  on  rendoit 
presque  syllabiquo  le  chant  du  Sanclus, 
comme  nous  l'avons  remarqué  chez  les 
Chartreux,  eton  nioduloit  davantage YAgnu* 
Dei  :  ici  on  fait  le  contraire,  on  charge  ex- 
trêmement le  Sanclus,  eton  rend  YAgnus 
Dei  presque  sylhibique.  On  sent  aussi  que 
ce  Sanclus  ne  peulse  chanter  que  par  sauts 
PI  par  bonds,  ce  qui  est  bien  peu  convena- 
ble à  la  majesté  de  l'office  divin  et  du  sacri- 
lice.  « 

Enfin,  après  YAgnus  Dei,  il  continue  de 
la  sorte  : 

«  Les  personnes  qui  ont  du  goût  pour  lu 
chant  d'église,  ne  trouveront-elles  pas  celui- 
ci  très-irrégulier,  el  ne  rendant  en  rien  les 
sentiments  que  doit  produire  le  texte?  Eu 
effet  les  paroles  Agnus  Dei,  etc.,  ne  sont-elles 
pas  de  nature  à  inspirer  les  sentiments  de 
la  plus  tendre  piété  î 

«  A  l'égard  de  l'Ite,  tnissa  est,  presque 
toutes  les  églises  qui  suivent  le  romain,  le 
chantent  sous  la  modulation  «lu  Kyrie;  aussi 
arrive-t-il  quelquefois  que  le  diacre  distrait 
«lit,  lie  eleison,  au  lieu  u'Jle,  missa  est.  On 
éviterait  cet  inconvénient  qui  frappe  tou- 
jours le  peuple,  en  donnant  a  ces  paroles  un 
chant  propre  et  diversifié,  suivant  les  degrés 
des  fêtes,  comme  on  l'ait  à  Paris,  à  Sens  el 
en  plusieurs'.aulres  églises. 

«  On  ne  devroit  doue  point  admettre  tant 
«le  nouveaux  chants  pour  les  Kyrie,  Gloria 
in  excelsis,  Credo,  Sanclus  et  Agnus  Dei,  il 
y  en  a  assez  de  faits,  et  la  plupart  très-beaux 
«t  très-mélodieux;  le  peuple  y  est  accou- 
tumé el  les  chante  avec  plaisir  et  décence. 
Que  veut-on  de  plus  noble  aux  grandes  sa- 
li imités  que  ce  chant  qui  est  partout. 


iO^ES^ 


Ky  -  rie, 


etc. 


«  Ce  n'est  point  un  défaut  qu'il  se  termine 
à  sa  dominante,  c'e>l  ce  qui  en  relève  la 
beauté,  et  facilite  l'intonation  du  Gloria  in 
Isis  du  quatrième  mode,  dont  le  chant 
est  si  grave  et  si  noble,  quoiqu'il  p'ait pres- 
que qu'une  sixième  d'étendue  :  aussi  toutes 
les  voix  sont-i  lies  il  i  élal  de  I  <  chanter 
sans  se  gêner. 
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«  Le  romain  et  les  autres  livres  anciens 
[diocésains  fournissent  mitant  île  chants  de 
Sanclus  et  à'Agnus  Dci,  pour  les  différents 
degrés  de  fêtes  qu'on  en  a  besoin. 

«  Les  Chartreux  ont  toujours  le  chant  du 
Sanclus  du  mode  de  la  préface.  Suivant  le 
même  esprit,  à  Auxerre  on  le  chante  môme 
sous  la  modulation  de  la  préface,  comme 
n'étant  qu'une  même  pièce.  »  (PoiJso\,7'rni- 
té  du  ch.  grégor.  pp.  199-200.) 

Après  celte  citation  de  Poisson,  on  ne 
sera  pas  fâché  de  voir  de  quelle  manière  un 
écrivain  distingué,  M.  S.  Morelot,  juge  ces 
messes  si  connues  sous  le  nom  de  Messe 
royale,  de  Duuiûiit,  de  Baptiste,  de  Lul- 
}y,  etc. 

«  Tuut  en  reconnaissant  tes  beautés  i  celles 
que   renferme    cette  composition,  on    s'est 


■mande' 


si  le  caractère  mixte  qu  elle  pré- 


sente n'en  affaiblissait  pas  singulièrement  le 
mérite  aux  yeux  des  connaisseurs.  O.i  s'est 
demandé  si  celle  unité  de  raéloiie  n'était 
pas  un  défaut,  d'abord  à  cause  de  la  rnono- 
îonie  ;;ui  en  résulte,  cl  ensuite  par  la  néces- 
sité où  elle  met  le  compositeur  de  traduire 
d'une  manière  un. forme  des  textes  qui  expri- 
ment des  sentiments  divers;  idée  qui,  pour 
.e  dire  en  passant,  semble  empruntée  aux 
îompositeurs  flamands  du  xv.i'  siècle,  les- 
quels écrivaient  sur  le  premier  thème  venu 
cinq  ou  six  morceaux  de  contrepoint,  qu'ils 
déeQfaie.nt  ensuite  du  nom  de  messe.  On 
s'est  demandé  enfin  si  les  anciens  chants  de 
messes,  notés  dans  les  livres  romains  et  au- 
tres, ne  renfermaient  pas  des  beautés  supé- 
rieures à  l'œuvre  de  Dumo'it. 

«  Cu  auteur  du  dernier  siècle,  l'abbé  Pois- 
son, a  déjà  répondu  a  ces  questions  dans  son 
Traité  du  chant  ecclésiastique,  ouvrage  qui  té- 
moigne d'un  goûl  bien  rare  à  l'époque  où  il 
a  été  publié.  Cet  écrivain,  qui  était  lui-même 
compositeur  distingué  de  plain-cbanl,  a  re- 
marqué (jue  la  messe  de  Duiuont  était  bien 
inférieure,  sous  le  rapport  de  l'expression 
et  de  la  variété  mélodique,  à  l'ancien  plain- 
dront des  fêtes  solennelles,  noté  dans  tous 
les  Graduels.  Les  personnes  qui  font  une 
étude  sérieuse  du  chant  ecclésiastique  pour- 
ront se  convaincre  par  elles-mêmes  de  la  jus- 
tesse de  celle  observation.  Elles  pourront  en 
même  temps  constater  jusqu'à  quel  point  la 
tonalité  ecclésiastique  se  trouve  modifiée 
dans  l'œuvre  du  xvn"  siècle  par  l'influence  de 
la  tonalité  moderne-.,.. 

«  Ces  compositions  médiocresd'uu  homme 
qui  avait  incontestablement  le  génie  du 
chant  ecclésiastique,  fonl  apercevoir  mieux 
que  tous  les  raisonnements  les  dangers  de 
l'alliance  des  formes  du  plain-chant  avec  un 
goût  de  mélodie,  inspiré  de  la  tonalité  mo- 
derne. 

■'  Dumonl  n'est  pas,  du  reste,  le  seul  mu- 
sicien du  xvuc  siècle  qui  ait  fait  du  plan- 
chant. Le  compositeur  a  la  mode,  le  créateur 
de  l'Opéra  français,  J.-B.  Lully,  écrivit,  lui 
aussi,  une  messe  en  ce  genre.  Cette  compo- 
sition, du  sixième  mode,  connue  sous  le 
3ûûj  de  Messe  Baptiste,  mérite  peu  la  faveur 
lont  elle  est  encore  aujourd'hui  l'objet  dans 


le  midi  de  .a  France.  Un  autre  musicien  de 
la  chapelle  de  Louis  X!V,  G.  Nivers,  auteur 
d'une  savante  Dissertation  sur  le  chant  ecclé- 
siastique, a  composé  aussi  des  pièces  de  ce 
chant.  Mais  tout  ce  plain-chant,  d'un  goût 
équivoque,  est  le  commencement  de  ce  que 
l'on  a  appelé  en  France  plain-chant  musical, 
invention  que  Nivers  a  pratiquée  un  des  pre- 
miers, qui  a  eu  un  succès  considérable  au 
xtih'  siècle,  el  qui  est  encore  goûtée  par  un 
certain  nombre  d'ecclésiastiques.  11  suffit  de 
citer  le  recueil  de  Lafeillée,  si  souvent  ré- 
imprimé, et  de  nos  jours  encore,  pour  rap- 
peler l'influence  qu'à  eue  parmi  nous  celte 
monstruosité.  On  peut  relire  le  jugement 
qu'en  a  porté  Rousseau.  Celui-ci  avait  très- 
bien  aperçu  qu'elle  élait  le  résultat  d'uni; 
alliance  entre  deux  styles  q.ui  s'excluaient, 
et  avait  proclamé  la  nécessité  de  conserver 
au  chant  ecclésiastique  le  caractère  que  lui 
avaient  donné  ses  premiers  auteurs.  »  (Re- 
vue de  M.  Daxjou.) 

Messes  ou  Processions  pour  la  délivrance 
d'an  criminel  le  jour  de  l'Ascension,  à  Rouen. 
—  «  C'est  un  des  plus  beaux  droits  de  l'Eglise 
de  Houcn,  que  le  pouvoir  qu'elle  a  de  déli- 
vrer un  criminel  et  tous  ses  complices  tous 
les  ans  au  jour  de  l'Ascension  ;  ce  qui  attire 
dans  la  ville  un  très-grand  nombre  de  per- 
sonnes qui  veulent  voir  celte  cérémonie. 
S'ils  veulent  satisfaire  entièrement  leur  cu- 
riosité, il  faut  qu'ils  aillent  sur  les  neuf  ou 
dix  heures  du  matin  à  la  grande  salle  du 
parlement,  par  le  grand  escalier  qui  est  dans 
la  cour  du  Palais.  Ils  verront  au  bout  do 
celle  salle  une  petite  chapelle  fort  propre, 
où  le  curé  de  Saint-Lô  célèbre  une  messe 
solennelle,  chantée  avec  orgues  et  la  musique 
de  l'église  cathédrale,  avec  les  douze  enfants 
de  chœur,  à  laquelleassislent  tous  .Messieurs 
les  présidents  et  conseillers  du  parlement, 
revêtus  de  robes  n  uges.  Il  faut  y  remarquer 
les  révérences  qu'ils  font  à  l'offrande.  Après 
la  messe  ils  vont  dans  la  grande  chambre 
dorée,  où  on  leur,  sert  magnifiquement  à 
dîner  vers  midi. 

«  Après  leur  dîner,  c'est-à-dire  sur  les 
deux  heures  de  l'après-midi,  le  chapelain 
de  la  confrérie  de  Saint-Romain  va  en  sur- 
plis, au  musse  et  bonnet  carré  présenter,  en 
graud'ehambre,  de  la  part  de  MAI.  du  cha- 
pitre de  l'église  cathédrale,  le  billet  de 
l'élection  qu'ils  ont  faite  d'un  prisonnier 
détenu  pour  crime  (bois  ceux  de  Jèze-ma- 
jesté  et  de  guel-à-pens).  Ce  qui  ayant  été 
examiné,  le  prisonnier  ouï  et  interrogé  (son 
procès  instruit  et  rapporté]  est  condamné 
au  supplice  que  mérite  son  crime.  Puis,  eu 
vertu  du  privilège  accordé  en  considération 
de  saint  Romain,  sa  grâce  lui  est  donnée, 
et  il  est  délivré  entre  les  mains  dudil  cha- 
pelain, qui  conduit  le  criminel  tète  nue  à 
la  place  de  la  vieille  tour»  où  la  procession 
étant  arrivée,  l'archevêque  assisté  du  célé- 
brant, du  diacre  et  du  sous-diacre  et  de 
quelques  chanoines,  monte  au  plus  haut  du 
perron  avec  eux  et  avec  les  deux  prêtres 
qui  portent  la  fierté  (feretrum)  ou  la  châsse 
de  saint  Romain,  laquelle  ét»n(  posée  sous. 
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l'arcade  sur  une  table  décemment  ornée, 
l'archevêque,  ou  à  smi  défaut,  le  chanoine 
officiant  l'ail  une  exhortation  au  criminel  qui 
est  à  genoux,  nu-tête,  lui  représente  l'hor- 
reur de  son  criroe,  et  l'obligation  qu'il  a  à 
Dieu  1 1  ii  ^aiit  Romain  par  les  mérites  du- 
quel il  est  délivré;  après  quoi  il  lui  com- 
mande  'le  dire  le  Conpteor,  puis  il  lui  met 
la  main  sur  la  tôle  et  dil  le  Misereatur  et 
Vlndulgenliam,  ensuite  de  quoi  il  lui  l'ait 
mettre  ses  épaules  sous  un  bout  de  In 
chasse,  et,  étant  ainsi  a  genoux,  la  lui  fait 
ni  peu  élever.  Aussitôt  on  lui  mot  une  cou- 
ronne de  fleurs  blanches  sur  la  tète;  après 
ipioi  la  procession  retourne  à  l'église  do 
Notre-Dame,  dans  le  môme  ordre  qu'elle  est 
venue,  le  prisonnier  portant  la  ch;\sse  par 
la  partie  antérieure.  Aussitôt  que  la  proces- 
sion est  rentrée  dans  l'é  lise,  et  que  le  cri- 
minel a  posé  h  chilsse  sur  le  grand  a  Mol, 
un  dit  la  grande  mess,',  quelque  tard  qu'il 
.soit,  quelquefois  à  cinq  mi  six  heii''os  du 
soir.  L'arcnevêuuc  tait  encore  ou  prisonnier 
une  petite  exhortation,  et  il  est  conduit  de- 
vant les  dignités  it  au  chapitre,  où  on  lui 
fait  encore  une  petite  exhortation,  et  de  là 
on  le  mène  h  la  chapelle  de  Saint-Romain, 
où  il  entend  la  messe. 

«  Ensuite  il  est  conduit  à  Li  vicomte  do 
l'Eau,  où  on  lui  donne  la  cohation,  et  de  la 
chez  le  maître  de  la  confrérie  de  Saint-Ro- 
main où  il  soupe  et  couche.  Le  lendemain 
sur  les  huit  heures  du  matin  le  criminel  est 
conduit  par  le  chapelain  dans  le  chapitre,  où 
le  pénitencier  ou  un  autre  chanoine  lui  fait 
encore  une  exhortation,  puis  l'entend  do 
confession;  et  on  lui  fait  prêter  serinent, 
sur  le  livre  des  Evangiles,  qu'ilaiderade  ses 
armes  MM.  du  chapitre,  quand  il  on  sera 
requis  :  après  quoi  on  le  renvoie  libre.  » 
(Vvyages  liturgiques,  pp.  3'iG-3V8.) 

—  Sic  aiitem  Ordo  reconciliandi  pœniten- 
tos  describitur  in  Ordinario  ins.  ecclesia? 
Rolhomagensis  :  Finita  Nona  archiepiscopus, 
tel  ejus  viearius  indutus  alba,  cum  diacono 
et  subdiacono  indulis  albis,  cum  cantore,  pro- 
ressione  ordinata  ad  Occidentales  portas  ec- 
clesia ad  reconciliandos  pœnitentes  pergat,  et 
eo  setlmte  jitxta  fanuas,  diaconvs  légal  liane 
lecliortem  :Adest  teiiqius.o  vetieiabilisPouli- 
fex.  Finita  leetione,  archiepiscopus,  vel  ejus 
viearius, se erigat, et dicat  :  Vonite.  Diaconvs 
ex  parte  pwnitentium  dicat  :  Fleclamus  ge- 
ntia,  levate.  Et  tribus  vicibus  hoc  dieatur. 
Ad  fmem  dieatur  tota  antiphona  :  Venite, 
vonite,  venite,  fïlii.  Chorus  finiat,  et  dieatur 
p«a/imu:Benedicnmus  Domiuum,  d  ad  quem- 
Ubet  versum  repetatur  :  Venite,  venite.  Tune 
archiepiscopus,  vel  ijns  viearius,  pœnitentes 
inlromittat  in  ecctesiam  cum  baculo,  et  récon- 
cilia ti  ardentes  candelas  ad  altare  déférant, 
alii  aiiteni  non.  Et  archiepiscopus,  vel  ejus 
viearius,  manant  suam  ponal  tupi  r  cap i ta  sin- 
tjnlorum,  dans  pacis  OSCulum,  il  dieu/s  :  PaX 

U;.  um.  Uis  ita  peraetis,  ad  chorum  redeanl, 
eteermonem  ad  populum  facial.  Quo  finito, 
pœnitentes  prostralos  absolvat.  Primo  dican- 
tur.1  psalmi  :  No  reminiscaris,  Psal.  L).>- 
inino,  ne  in  furorc,  etc.  Kyrie  eleisonj  Pater 


nostor.  Salvos  fac;  vers.  Mille  eis  auxil. 
vers.  Domine,  exaudi  oral.,  Dominus  vobis- 
eum,  et  cum  spiriiu  luo.  Oraf .  Monstra, Do- 
mine, quresumus ,  in  famulis,  etc.;  orat. 
Deus  misericors ;alia  oratio  :  Absolulionem  et 
remissionem.  Uis  ita  peraetis,  processio  pro- 
cédât ad  ignembenedicendum,  etc.  Idemhabent 
alii  Pcenitentiales  apud  Marinum,post  libros 
Depœnitentia,  pag.  'i7  et  soqq. 

MESURE.  —  La  mesure,  dans  la  musique, 
repose  sur  une.  division  du  temps  on  parties 
égales.  Quand  celte  division  a  pour  prin- 
cipe le  nombre  trois,  la  mesure  est  ternaire; 
quand  la  division  a  pour  principe  le  nom- 
bre deux,  la  mesure  est  binaire. 

Il  y  a  aussi  une  mesure  dans  le  plain- 
chant;  mais  celle-ci  est  fondée  non  sur  une 
division  mathématique  du  temps,  mais  sur 
la  notion  absolue  de  la  durée.  C'est  donc, 
pour  ainsi  parler,  une  mesure  plane,  comme 
le  chant  grégorien;  et  par-là  le  plain-chant 
complète  son  expression  symbolique,  on 
exprimant  l'idée  de  repos  "par  le  temps 
comme  par  le  ton;  par  le  ton,  qui  no 
pouvant  servir  d'élément  de  transition  à  un 
autre  ton,  et  trouvant  son  complé.i  eut  en 
lui-même,  ne  saurait  exprimer  les  modifica- 
tions do  l'espace;  parle  temps  qui,  pris 
comme  valeur  abstraite,  ne  saurait  expri- 
mer les  modifications  de  la  durée.  Musim 
plana,  dit  saini  Bernard,  est  nolularum  sub 
una  et  œquali  mensura  simples  et  uniformis 
pronuntiatio ,  sine  incremento  et  décrémenta 
prolationis.  —  Musica  Gregoriana  vêtus  et 
plana  in  suis  notulis  œqualem  serrât  mensu- 
ram,  dit  Alslcdius,  au  tome  II  do  son  Ency- 
clopédie, liv.  x*  de  Musica,  cap.  10.  — 
Kl  Tinctoris,  dans  son  Traité  des  notes  : 
Notœ  incertœ  coloris  sunt  itlœ  (pin?  nullo 
regulari  colore  sunt  limitatif  :  cujusmodi  ew 
sunt  quibus  in  piano  cantu  utitur.  Quorum 
quidem  forma  interdum  est  similis  formœ 
tongw,  brevis  et  semibrevis  et  interdum  dissi- 
miiis  —  Et  hujus  nota1  uunc  cum  mensura, 
nunc  sine  mensura,  nunc  sub  una  quantitate 
perfecta,  nunc  sub  alla  imperfecta  canunlur, 
secundum  ritum  ecclesiarum  aul  volunta- 
tem  canentium.  (  Ms.  6145  do  la  B  bl.  du 
Conserv.  de  mus.  de  Paris,  in-fol.,  cité  par 
M.  Th.  Nisard,  Revue archéolog.,  juin  1850, 
li.  137.) 

Dans  son  Definilorium,  le  même  Tinctoris 
ajoute  :  Mensura  est  adivqualio  vocum  quan- 
tum ad  pronunlialionem. 

D'iù  il  résulte  que,  bien  que  lo  plain- 
chanl  fût  écrit  avec  les  ligures  de  valeurs 
de  la  musique  mesurée,  néanmoins  la  me- 
sure musicale  n'existait  pas,  ou  était  facul- 
tative, enfin,  n'était  pas  un  élément  essen- 
tiel du  plain-chant,  comme  elle  est  devenue 
élément  essentiel  de  la  musique  propre- 
ment dite.  lit  c'est  le  lieu  de  rappeler  it'i 
(pie  le  chant  grégorien  nu  fut  nommé  chaut 
plane  que  pour  lo  distinguer  de  la  musique  : 
Atque  hic  est  choralis  contas,  dit  lo  1'.  Ivir- 
cher,  sire  monasticus,  quem  et  Gregorianum 
omnes,  quidem  planum,  eo  quod  harmonici* 
diversarum  vocum  intervallis careat  :  firmum 
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etia'm  n  mnuHi 
t.  1.  lib.  \,  cap  P..  ) 

Gafori  ilit  également 
tus  plant  tinhilcs  a>qua  leraports  mensura  mu- 
sici    disposuerunt.    (Mas.    pract.,    lib.   n, 
cap.  5.) 

Et  Glaréan  :  Canlus  ptanus,  quoad  woiulas 
altinet.  simplex  et  nui  forints  est.  (Lib.  iu, 
Dodecnc.  in  proceïVio.) 

Enfin,  leeardinaï  feo'.ia  :  Cietcrum  S.  Grc- 
gorins  magnus  canlum  planum  inslituit,  qui 
de  piano  procédais,  sinijulas  notas  brevislem- 
poris  aqttali  mens  uni  dimetitur.  (De  divin. 
■psahn..  cap.  17,  §  .'i.) 

Faut- il  conclure-  de  ce  qui  précède  que 
saint  Bernard  et  les  didacticiens  ecclésias- 
tiques nient  voulu  enseigner,  comme  dit 
M.  T.  Nisard  (loc.  cit.),  la  froide  égalité 
de  loules  les  notes  dans  l'exécution  des  mé- 
lodies grégoriennes?  «  C'est  la,  répond  cet 
habile  critique,  une  chose  qui  ne  peut  plus 
maintes  int  avoir  droit  d'asile  chez  les  éru- 
dits.  »  Une  citation  de  Jumilhac,  qui  com- 
mente les  témoignages  des  au  leurs  précé- 
demment invoqués,  le  prouvera. 

Après  avoir  établi  que  le  temps  est.  égal 
ou  inégal  :  «  Quand  il  est  inégal,  continue- 
t-il,  ou  son  inégalité  se  peut  mesurer  par 
un  temps  précis  et  certain  ,  ou  bien  elle 
ne  peut  eslre  mesurée  par  aucun  temps  si 
raste  qu'il  n'y  ait  quelque  dilî'erence  entre 
tes  parties  mesurées. 

«  Quand  donc  la  durée  est  égale,  comme 
elle  est  fondée  sur  la  raison  ou  proportion 
d'égalité,  qui  estant  indivise  et  toujours  la 
niesuie,  ne  peut  avoir  aucune  autre  espèce 
sous  soy,  elle  n'établit  aussi  que  l'unique 
espèce  de  plain-chant,  surnommé  Grégo- 
rien, parce  que  ce  grand  Pape  le  rétablit 
dans  sa  pureté  et  en  ordonna  l'usage  dans 
l'Eglise;  et  l'essence  de  ce  chant  ne  consiste 


que  dans  l'égalité  du  temps  et  de  la  mesure 
de  ses  sons  ou  de  ses  noies,  à  laquelle  l'on 
a  en  particulier  égard  dans  celle  espèce,  sans     nable  aux  sons,  comme  l'on  se 


riodes  de  la  lettre  soin  assis,  servent  h  cette 
espèce  de  chant  comme  de  fondement  ou  de 
iase  pour  appuyer  les  accens  euphoniques 
et  rliylh  iniques  île  ses  césures  ou  médiations, 
et  de  ses  îeniiiri-.isoiis. 

«  Q.if!  si  la  durée  inégale  des  sons  est 
telle  qu'elle  puisse  avoir  u:.e  r::esure  de  sou 
inégalité  qui  soit  certaine,  elle  produii  une 
différente  espèce  de  chant,  nue  l'on  nomme 
métrique  ou  Ambroisieu,  à  cause  que  saint 
Ambroiseen  rendit  1  usage  commun,  ordon- 
nant le  chant  dea  hymnes  dans  l'Eglise, 
comme  le  plus  doux  et  le  plus  agréable;  et 
c'est  celle  espèce  de  chant  qui  a  pou.*  fon- 
dement l'inégalité  commensursble  ou  ra- 
tionnelle, et  pour  son  objet  particulier  la 
quantité  des  sons  ou  des  notes,  à  laquelle 
et  à  la  cadence  de  leurs  césures  elle  a 
un  égard  particulier,  sans  s'arn  sler  ni  à 
la  quantité,  maux  accens  de  la  lettre.  »  (Lit 
science  et  la  prat.  du  plain-chant,  part,  m, 
ch.  2,  pp.  11G  et  117.) 

«  O;-,  toutes  ces  di  lièrent  es  mesures,  pour- 
suit le  même  auteur,  peuvent  se  faire  en 
deux  façons,  l'une  plus  lente  et  l'autre 
plus  visle  :  par  exemple,  l'on  peut  ne  don- 
ner à  la  longue  qu'un  des  deux  temps,  et  à 
la  brève  la  moitié  d'un  temps,  ou  bien, 
abréger  un  peu  chaque  temps  ou  battement 
de  la  longue,  et  celui  de  la  brève  avec  une 
pareille  proportion.  Quand  donc  l'on  abiego 
ainsi  les  leinps  qui  conviennent  naturelle- 
ment à  la  longue  et  à  la  brève,  cette  sorte 
de  mesure  est  qualifiée  du  nom  d'air  et  de 
battement   en  air. 

<i  Secondement  toutes  ces  sortes  ne  me- 
sures se  peuvent  faire,  ou  en  les  battant 
actuellement  avec  élévation  et  position,  ou 
autre  semblable  mouvement  de  la  main  ou 
du  doigt,  ou  bien  en  les  battant  seulement 
ment  ■dément  par  le  moyen  de  la  mémoire  ; 
car  l'on  peut  aussi  bien  se  ressouvenir  et 
con.-orver  l'idée  de  la  durée  qui  est  conve- 


sarresier  ni   aux  accens,   ni  a  la  quantité 

des  dictions  ou  des  syllabes,  d'où  vient  que 
l'on  y  voit  souvent  des  syllabes  brèves  de  Ja 
lettre,  qui  sont  chargées  d'un  plus  grand 
nombre  de  notes  que  ulmt  pas  les  syllabes 
longues;  et  plusieurs,  tant  longues  que  brè- 
ves, ip.ii  ont  une  plus  grande  multitude  de 
notes  que  n'ont  pas  d'autres  syllabes  qui 
leur  sont  semblables.  L'on  y  voit  pareille- 
ment des  syllabes  qui  y  sont  élevées  à  l'aigu, 
quoy  qu'elles  u'ayent  point  l'accent  aigu, 
ni  ne  le  puissent  avoir. 

«  .Mais  si  la  durée  des  sons  est  inégale, 
en  sorte,  toutefois,  qu'elle  ne  se  puisse  pas 
exactement  déterminer  par  un  nombre  cer- 
tain ni  avoir  une  mesure  précise  de  son 
inégalité,  elle  produit  une  autre  espèce  de 
chant,  que  l'on  appelle  rhythmique  ou  psal- 
modique,  dont  la  nature  est  établie  sur  celle 
inégalité  incommensurable  ou  irrationnelle 
de  ses  notes  ou  syllabes,  aux  accents  des- 
quels et  à  la  rythme  ou  rencontre  de  leurs 
sons  elle  a  plus  d'égard  que  non  pas  à  leur 
quantité.  D'où  vient  que  les  endroits  ou  les 
principaux  accens  des  membres  et  des  pe- 


ressouvient 
et  que  l'on  conserve  l'idée  de  la  dislance 
que  les  mesnies  sous  doivent  avoir.  Ceux 
donc  ijui  commencent  à  s'exercer  au  chant, 
ne  doivent  pas  se  contenter  du  battement 
mental  seulement,  mais  ils  doivent  aussi 
employer  l'actuel,  jusques  à  ce  qu'ils  en 
ayent  acquis  l'idée  et  l'habitude  par  l'u- 
sage ;  de  niesme  que  lorqu'ils  commencent 
a  solder  les  notes  ou  à  apprendre  les  inter- 
valles du  chant,  ils  s'accoustumerit  première- 
ment ii  les  chanter  effectivement,  et  par  cet 
exercice  ils  se  forment  i'idée  de  leurs  sons, 
et  se  rendent  capables  de  les  bien  exprimer 
et  de  les  associer  à  la  lettre.  »  [Ibid.,  cil.  3, 
pp.  119-1-20.) 

METHODE.  —  «  Manière  de  chanter  ou 
de  jouer  d'un  instrument  d'après  de  cer- 
tains principes  plus  ou  moins  rationnels. 
On  dit  d'un  chanteur  dont  la  voix  est  bien 
posée ,  dont  la  vocalisation  est  cor-ecte 
et  dont  la  prononciation  est  bien  articulée, 
qu'il  a  une  bonne  méthode. 

—  «  Se  dit  aussi  du  recueil  de  préceptes 
et  de  règles  propres  a  former  de  bons  ebac- 
tcurs,  de  bons  instrumentistes  ou  de  bons 
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lecteurs  de  musique.  Il  y  n  ik'S  méthodes 
l  our  i  haque  ii.slrument,  pour  chaque  partie 
de  la  musique.  »  (Fétis.) 

METRIQUE.— «  La  musique  métrique,  selon 
Aristide  Quintilien,  est  la  partiedo  la  mu- 
sique eu  général  qui  a  pour  objet  les  let- 
ires,  les  syllabes,  les  pieds,  les  vers  et  le 
I  (Mine  ;  et  il  y  a  eette  différence  entre  la 
métrique  et  la  rhyihmique,  que  la  première 
ne  s'occupe  que  ô>  la  forme  des  v<  rs,  et  la 
seconde  de  celle  des  pieds  qui  les  compo- 
sent ;  ee  qui  peut  uiéuie  s'appliquer  à  la 
prose.  D'où  il  suit  que  les  langues  moder- 
nes peuvent  encore  avoir  une  musiquemé- 
trique,  puisqu'elles  ont  une  poésie;  mais 
non  pas  une  musique  rhylhmique,  puisque 
leur  poésie  n'a  plus  de  pieds.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

METRONOME.  —  Instrument  propre  à 
mesurer  le  temps  musical  ,  inventé  par  le 
nié  •anieieii  Winckel,  d'Amsterdam,  et  per- 
fectionné par  Maelzel,  qui  lui  a  donné  son 

1   OUI. 

MEZZA,  MFZZO.  —  «  Adjectif  italien  qui 
signifie  demi.  .)!•  z'zavoce,  à  demi  voix;  mezza 

forte,  à  demi  fort.  »  (Fétis.) 

MI.  —  n  La  troisième  des  six  syllabes  in- 
ventées par  Gui  Arétin,  pour  nommer  ou 
sollier  les  notes  lorsqu'on  ne  joint  pas  la 
r.arole  au  chant.  » 


l'échelle 


Ml.  —  «  Nom  d 
l'ordre  de 

fu,  etc.  » 

MINIME. 

temps,  c'est 


(J.-J.  Roi  sseai  ). 

la  troisième  note  dans 
musicale  ut ,  ré,    mi, 

(FÉTIS.) 

-  «  Par  rapport  à  la  durée  ou  au 
dans   nos  anciennes   musiques 


la  uole  qu'aujourd'hui   nous  appelons  blan- 
che. »  (J-J.  Rousseau.) 

MINIME.  —  «  Signe  de  la  moindre  de 
toules  les  durées  en  notes  blanches  dans 
l'ancienne  musique.  Elle  avait  la  l'orme  tic 
la  blanche  de  la  musique  moderne.  »  (Fétis.) 
Le  premier  emploi  de  la  ligure  de  noies 
appelée  minime  est  dû  à  Philippe  de  Vitry 
[Philippus  de  Vitriaco),  quimourul  en  Kltii. 
Les  semi  minimes  apparurent  avec  la  fin  de 
ce  siècle  dans  un  manuscrit  dont  M.  Fétis 
a  tiré  divers  morceaux  de  Adam  de  Le 
Haie,  surnommé  le  Bossu  d'Arras,  poète  et 
chanteur  au  service  du  comte  de  Provence 
tu   1^80. 

M1SSAAD  GALLI  CANTUM.  A  Suis  et 
à  OlCans  :  Missa  in  galli  contu.  —  Nom  que 
l'on  donnait  à  la  première  messe  qui  se  chan- 
tait la  nuit  de  Noël,  à  Sens.  On  sonnait  à 
minuit  le  dernier  coup  de  Matines.  Après  les 
rions  la  généalogie  'le  Noire-Seigneur 
Jésus-Christ  et  le  Te  Deum,  l'archevêque 
se  rendait  avec  tout  le  clergé  dans  la  cha- 
pillede  la  Vierge  pour  chanter,  la  messe 
«(/  .'/"//(  iiiiitiim,  ainsi  que  les  Laudes,  1  s- 
quelles  étaient  incorporées  dms  le  sacri- 
fice. On  célébrait  ensuite  à  son  heure  la 
messe  de  l'aurore  ou  du  point  du  jour,  summo 
diluculo.  qui  était  dite  par  le  doyen  du  cha- 
pitre. [Voyages  liturgiques,  p.  171.) 

A  Sainl  -  Agnan  d'Orléans,    suh  ml    un 
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ancien  Ordinaire  qui  doit  dater  aujourd'hui 
d'environ  550  ans,  on  devait  célébrer  cette 
seconde  messe  do  manière  necque  le  canon 
coïncidât  avec  le  point  du  jour.  Car  il  était 
dit  que  si,  après  l'offertoire ,  lorsque  le 
sous-chantre  avait  entonné  Lœlemur gaudiù, 
le  jour  n'avait  point  encore  apparu,  le  célé- 
brant devait  attendre  pour  continuer  le  sa- 
critice  :  fitiiio  offertorio,  succentor  i>ni\>it 
alta  vocei  etemur  gaud;is.  IJuc  cantato,  .•! 
dies  appereut,  incipil  ccmov.cm  sacerdos ,  sin 
autem,  easpectat  donec  ajipareal.  [lbid., 
p.  204.) 

Missaad  galli  cantum,  était  peut-être  aussi 
ee  qu'on  entendait  pur  le  mot  canticinium, 
;i  m'oins  que  ce  dernier  mot  ne  signifiât 
l'heure  du  chant  du  coq.  Msi  tempus  sitjni- 
ficet,  dit  Du  Gange,  quo  gallûs eantot. 

MISSEL.  —  Livre  de  prières  et  de  chant 
qui  contient  l'office  de  la  messe,  ainsi  quo 
son  nom  l'indique. 

«  Il  y  avoit  autrefois  des  Missels  de  trois 
sortes  en  ce  qui  touche  les  choses  qu'ils 
contenoient.  Les  uns  ne  conlenoient  que 
les  collectes,  les  préfaces el  le  canon,  comme 
nous  le  voyons  dans  le  Sacramenlaire  do 
saint  Grégoire  donné  au  public 

«  D'autres  contenoient,  outre  les  collectes 
ou  le  canon,  ce  qui  se  chante  dans  le  chœur, 
l'Introït,  le  Graduel,  l'Alléluya,  le  Trait, 
l'Offertoire,  le  Sanctus,  la  Communion.  Les 
troisièmes  contenoient  avec  tout  cela  les  le- 
çons, les  épilres  et  les  évangiles;  et  ceux- 
ci  s'appeloient  Missels  pléniers,  parce  qu'ils 
contenoient  entièrement  tout  ce  qui  se  ré- 
ciloit  à  l'autel  par  les  prêtres,  au  jubé  par 
les  lecteurs,  et  au  chœur  par  les  chantres. 
«  Dans  les  grandes  églises,  telle  qu'éloit 
la  cathédrale  "d'Avignon,  où  il  y  avoit  des 
lecteurs  pour  les  prophéties,  des  sous-dia- 
cres pour  l'épitre,  des  diacres. pour  l'évan- 
gile, el  des  chantres,  pour  fournir  à  tout  ce 
qui  se  chante  au  chœur,  les  piètres  n'a- 
voient  besoin  que  d'un  polit  Missel,  qui 
contint  seulement  les  collectes,  la  préface 
et  le  canon,  parce  quo  c'est  là  tout  ce  qui 
est  à  leur  charge. 

«  L'ancien  usage  étoit  que  le  célébrant 
dans  les  grandes  églises,  ne  récitoit  à  l'au- 
tel ni   l'épitre,  ni    l'évangile,  ni  rien  de  ce 

qui  se  chantoit  au  chœur 

«  Telle  étoit,  selon  le  l\  Lebrun,  la  dis- 
«  position  des  anciens  Missels,  il  y  avoit 
«  autrefois  quatre  livres  différents  à  l'usage 
«  des  grandes  fêles.  Le  premier  conlcnoit 
«  les  évangiles.  Le  second  étoit  le  livre  de 
«  l'évoque  et  du  prèlre,  que  l'on  appelait 
«  Sacramenlaire,  ou  le  Missel  dans  lequel 
«  il  n'y  avoit  que  les  oraisons,  les  préfaces, 
«  les  bénédictions  épiscopales  el  le  canon, 
«  comme  ou  le  voit  dans  le  Sacramenlaire 
a  de  saint  Grégoire,  et  dans  plusieurs  mia- 
«  sels  du  IX'  et  du  \'  siècle.  On  a  lait  dans 
a  la  suite  un  livre  particulier  des  hénédic- 
«  lions  qu'on  a  appelé  le  Béhédictiownaïrb 
«  pour  une  plus  grande  commodité.  Le  troi- 
„  sièm    étoii  le  •' ■  lionnairt  ou  VEpisloliev 
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Le  Quatrième  éloit   VA  ni iph onier,  nu  le 

Recueil  de  tout  ce  qui  devoit  être  dit  au 
chœur  par  les  chantres  à  l'Introït,  après 
l'Epître,  à  l'offertoire,  et  à  la  commu- 
nion    Comme    le    prêtre   ne    récitoit 

point  ce  qui  étoit  dit  par  les  diacres,  les 
sous-diacres,  les  lecteurs  et  chantres,  ni 
les  évangiles,  ni  les  énîtres,  ni  les  versets 
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tième  avec  le  huitième,  comme  dans  Lauda 
Sion,  ou  du  huitième  avec  le  septième, 
comme  dans  l'ancien  offertoire  de  l'Assomp- 
tion de  la  sainte  Vierge.  Autrement  ce  sc- 


nïtoient   point  dans 
prêtres  se  servoieat. 


les   livres  dont  les 


«  Lors  |ue  les  Missels  pléniers,  nommés 
«  ainsi  parce  qu'ils  contenoient  tout  ce  qui 
«  se  récitoit  a  l'autel  par  les  prêtres,  au 
«  jubé  par  les  lecteurs,  et  au  chœur  par  les 
«  chantres;  lorsque,  dis-je,  ces  Missels  plé- 
«  niera  furent  devenus  plus  communs,  à 
«  cause  des  messes  basses,  il  se  trouva  des 
«  prêtres  qui,  par  scrupule,  ou  par  une  dé- 
«  votion  plus  particulière,  voulurent  réciter 
«  à  voix  basse  ce  qui  se  disoit  par  les  mi- 
«  nislres  et  par  les  chantres.  On  prétend 
«  que  les  Chartreux  et  les  Cisterciens  furent 
«  les  premiers  qui  permirent  a  leurs  prêtres 
«  d'en  user  ainsi.  Cette  pratique  a  com- 
«  menée  au  plutôt  vers  la  lin  du.  xii*  siècle, 
«  et  il  est  certain  qu'on  la  laissoit  à  la  dé- 
«  votion  particulière  des  prêtres,  dans  les 
«  monastères  les  plus  réguliers.  »  [Expli- 
cation des  cérémonies  de  la  messe,  t.  1",  p. 
216  et  suiv.  —  T'oy.  le  Catalogue  des  mss. 
de  M.  de  Camhis-Vetleron,  pp.  il-i3  ;  Avi- 
gnon,  L.  Chambaud,  1770,  in-4°.) 

MIXÎS,  mélange.  —  «  Une  des  parties  de 
l'ancienne  mélopée,  par  laquelle  le  compo- 
siteur apprend  à  bien  combiner  les  inter- 
valles et  à  bien  distribuer  les  genres  et  les 
modes,  selon  le  caractère  du  chant  qu'il 
s'est  proposé  de  faire.  »       (J.-J.  Rousseau.) 

MIX.OLYD1EN. —  Voyez  Myxolydien  à  la 
colonne  900. 

Al  1XTES  (Modes). — «Ou  appel  le  Modes  mix- 
tes ou  connexes,  les  chants  qui,  dans  leur 
étendue,  excèdent  leur  octave  et  entrent  d'un 
ino  :e  dans  l'autre,  et  par  là,  leur  composi- 
tion est  un  mélange  de  l'authente  et  du 
plagal.  Ce  mélange  ne  se  peut  ni  ne  se  doit 
taire  que  des  modes  compairs  :  comme  lors- 
que le  premier  emprunte  quelque  descente 
(lu  second,  ré,  ut,  si,  la,  ré,  la,  qui  est  la 
quarte  du  plagal  :  ou  lorsque  le  second  em- 
prunte l'élévation  du  premier  au-dessus  de 
sa  quinte,  comme  la,  si,  ut,  ré,  qui  est  la 
quarte  de  l'authente.  On  trouve  peu  d'exem- 
ples du  second  qui  emprunte  du  premier  ; 
au  lieu  que  les  exemples  du  premier  qui 
emprunte  du  second  sont  très-communs. 

«  Ceux  donc  qui  veulent  faire  des'modes 
mixtes,  doivent  connaître  qu'ils  ne  peuvent 
régulièrement  faire  ce  mélange  que  d'un 
mode  avec  son  compair,  savoir,  du  premier 
avec  le  second,  ou  du  second  avec  le  pre- 
mier; du  troisième  avec  le  quatrième,  ou 
in  quatrième  avec  le  troisième;  du  cin- 
juièiïïe  avec  le  sixième,  comme  dans  le 
••liant  de  la  passion  à  Paris,  ou  du  sixième 
■ivec  le  cinquième,  comme  dans  le  répons 
Vkristus  du  samedi  saint   à  Paris  ;   du  sep- 


rail  tout  confondre,  ce  que  lePape  Jean XXII 
a  condamné  comme  un  grand  désordre 
dans  le  chant,  ainsi  qu'il  est  rapp  irlé  ci-de* 
va  il.  (Poisson,  Traité  du  ch.  grég.,  p.  H9.) 

MIXTURE.  —  On donne  le  nom  de  mixture 
à  la  combinaison  qui  forme  ce  qu'on  appelle 
le  plain-jeu  de  l'orgue. 

MOBILES  [Soni  stantes).  —  Oi  sait  que 
les  tirées  divisaient  leur  échelle  en  létracor- 
des  ;  le  tétracorde  des  principales  ,  qui  com- 
mençait à  la  corde  ftypate  hypalôn  [si)  au- 
dessus  de  la  proslambunomène  [la),  le  tétra- 
corde des  moyennes,  celui  des  disjointes  et 
celui  des  aiguës;  les  deux  premiers,  ainsi 
que  les  deux  derniers,  étaient  conjoints, 
mais  entre  les  uns  et  les  autres  s'opérait  la 
disjonction,  c'est-à-dire  entre  la  mèse  et  la 
paramese  [la  et  si).  Plus  lard,  ou  opéra  une 
seconde  conjonction  entre  ces  deux  cordes 
pour  créer  ie  tétracorde  synemménon,  dans 
lequel  le  si  était  à  l'état  de  t>. 

Les  Grecs  avaient  également  trois  genres, 
le  diatonique,  le  chromatique  cl  ïcnharmu- 
nique. 

Or,  les  télracordes  ci-dessus  variaient 
suivant  ces  trois  genres,  el  l'on  appelait 
cordes  ou  sons  mobiles,  les  cordes  qui  va- 
riaient selon  la  mutation  des  genres,  et  qui 
ne  demeuraient  pas  en  même  son  el  teneur; 
telles  étaient  celles  enfermées  entre  les 
deux  extrêmes  de  chaque  tétracorde  ;  et 
cordes  ou  sons  immobiles,  les  cordes  qui 
restaient  les  mêmes  dans  la  distinction 
des  genres,  qui  demeuraient  toujours  en 
même  teneur;  telles  étaient  les  deux  extrê- 
mes de  chaque  tétracorde. 

Celles-ci  étaient  donc,  dans  le  système 
des  télracordes,  les  cordes  nommées  pros- 
lainbanomène,  Ivjpate  hypalôn,  hypate  mésôn, 
iib'se,  paramese,  nétè  diezeugmenôn,  el  nétè 
hyperbùléôn. 

Les  mobiles  étaient  loules  les  autres  com- 
prises entre  les  premières,  savoir  :  parhy- 
pate  hypalôn  el  lychanos  hypalôn,  parhypate 
mésôn  et  lictlanos  mésôn,  trite  diezeugme- 
iiôn  et  ptranétè  diezeugmenôn,  trite  liyper- 
bolcôu  et  paruiiétè  hyperbole  on. 

Dans  le  système  des  hexacordes  sur  le- 
quel fut  basée  la  solmisation  du  plan- 
chant, le  si  se  trouvant  à  l'état  de  H 
dans  l'hexacorde  grave, sol, la,  si,  ut,  ré,  mi, 
et  h  l'étal  de  b  dans  le  troisième,  fa  sol  ta 
si  ut,  ré,  fui  nommé  aussi  corde  mobile  ou  va- 
riante; c'élait  aussi  sur  le  si,  et  quelquefois 
sur  le  fa,  que  s'Opérait  la  mutation  dans  la 
transi  ôsition  ou  réduction  des  modes»  el 
dans  l'emploi  de  ce  qu'on  appelait  musique 
ou  note  feinte;  le  fa  alors  élait  aussi  corde 
mobile. 

MODALES  (Notes  ou  Cordes.)  —  «  I.  Les 
notes  modales  sont  celles  qui  sont  les  plus 
propres  tant  à  rétablissement  d'un  mode, 
qu'à  sa  distinction  d'avec  les   autres;    telles 
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sont  1  os  ilcux  extrêmes  de  leur  octave,  leurs 
finales,  el  leurs  dominantes.  Ces  mesmes 
noies  sont  encore  appelées  principales,  parce 
qu'elles  ont  accoutumé  d "es Ire  chantées  plus 
souvent  que  les  autres  dans  les  pièces  ne 
leur  mode,  ou  Jiieu  cardinales  à  causequelles 
se  rencontrenl  aux  cadances  sur  lesquelles 
les  chants  de  chaque  mode  retombent  ou 
retournent  plus  fréquemment. 

«<  II.  Qiiaml  les  modes  on;  l'étendue  entière 
de  leuroclavo,  les  principales  décos  notes  sont 
quatre  ou  cinq  en  nombre,  sçavoir  les  doux 
extrêmes  de  In  quinte  de  chaque  mode  avec  la 
ne  diane  qui  la  divise  en  deux  tierces,  et  les 
deux  extrêmes  de  chaque  quarte  des  mesmes 
modes  ;  mais  d'autant  qu'un  des  extrêmes  de 
la  quinte  est  toujours  conjoint  avec  l'un  des 
extrêmes  de  la  quarte,  d'autant  qu'aux  mo- 
des authentiques  le  dessus  ou  la  dominante 
de  la  quinte  est  la  mesme  noie  que  le  des- 
sous de  la  quarte  ;  el  qu'aux  modes  plagaux, 
a  l'opposile,  la  finale  ou  le  dessous  de  la 
quinte  est  la  mesme  noie  que  le  dessus  de  la 
quarte  ;  il  s'ensuit  que  leur  nombre  n'est 
effectivement  que  de  quatre,  quoy  qu'à 
cause  des  différents  rapports  elles  puissent 
avoir  cinq  noms,  mais  lorsque  les  modes 
n'ont  pas  l'étendue  île  leur  octave,  leurs 
principales  notes  modales  ne  sont  que  trois, 
sçavoir,  la  finale,  la  dominante,  et  la  mé- 
diane qui,  en  autres  termes  est  nommée 
discrelive. 

«  III.  La  finale  est  la  dernière  noie  de  la 
cadence  finale  qui  termine  la  pièce  de  chant 
ou  le  mode  el  serl  à  le  reconnoistre.  La  do- 
minante est  comme  la  maistresse  ou  la 
reyno  des  autres  notes,  et  celle  sur  qui  le 
chant  a  davantage  son  cours,  son  retour  et 
S  ei  soutien,  et  qui  jointe  avec  la  finale  don- 
nent ensemble  la  principale  forme  et  la  dis- 
tinction à  chaque  mode. 

«  La  discrelive  ou  médiane  est  celle  qui 
se  rencontre  à  la  tierce  (soit  majeure,  soit 
mineure]  au-dessus  de  la  finale;  de  sorte 
que  quand  lu  dominante  est  aux  mesmes 
tierces  (comme  il  arrive  au  second  et  au 
sixième  modes),  elle  n'esl  alors  point  dis- 
tincte de  la  dominante.  On  la  nomme  mé- 
diane, à  raison  de  sa  situation,  qui  fait  lu 
milieu  des  deux  tierces,  qui  composent  la 
quiiile  de  chaque  mode;  et  discrelive,  parce 
qu'elle  facilite  la  distinction  ou  le  discerne- 
ment des  modes,  et  la  réduction  qu'il  est 
besoin  d'eu  taire,  ou  à  l'authentique,  ou  au 
plagal,  lorsqu'ils  n'ont  pas  l'étendue  en- 
tière de  leur  octave.  Arélin,  toutefois,  re- 
marque que  la  discrelive  du  sixième  (qui 
est  le  plaçai  du  troisième  authentique)  est 
plùtust  a  la  finale  ou  au-dessous  qu'à  la 
tierce  au-dessus.  Et  que  le  huitième  ou  le 
plagal  du  septième  authentique,  a  la  sienne 
un  ton  au-dessus,  ou  un  ton  au-dessous  de 
sa  finale 

«  IV.  Pour  ce  qui  est  des  notes  qui  com- 
unenuent  les  modes,  elles  ne  sont  point 
mises  au  rang  des  modales.  Il  faut,  toute- 
fois, prendre  garde  que  ces  sortes  de  notes 
ue  -oiei.t  jamais  éloignées  delà  finale  plus 
li'une  quinte  quand  !e  mode  es-,  authenti- 


que ,  ni  plus  d'une  quarte  lorsqu'il  est 
plagal. 

«  Du  reste,  le  1.  mode  naturel  peut  estre 
commencé,  non  seulement  par  les  lettres  I>, 
F,  a;  mais  encore  par  le  C  ou  le  tl ,  et 
mesme  par  E,  qui  ne  sont  point  modales. 

«   Le  II.  par  les  lettres  A,  C,  D,  E,  F. 

«  Le  III.  par  E,  F,  G,  c. 

«   Le  IV.  par  C,  D,  E,  F,  G,  a. 

«  Le  V.  par  F,  G,  a,  c. 

«   Le  VI.  par  C,  D,  F,  a. 

»  Le  VIL  par  E,  F,  (1,  a,  h  <  c,  d. 

«  Le  VIII.  par  D,  F,  G,  a,  c. 

«  Le  IX.  ou  I.  affinai  par  G,  ".  c,  d,  e. 

«  Le  X.  ou  II.  affinai  par  E,  G,  a,  c. 

«  L"  XL  ou  V.  affinai  par  c,  '/,  c,  g. 

«  Le  XII.  ou  VI.  affinai  par  (i,  a,  c,  e. 

«  V.  Quant,  aux  modes  transposez,  ils  peu- 
vent estre  commence/,  suivant  la  mes  me 
proportion  par  leurs  lettres,  qui  corres- 
pondent à  celle1;  qui  commencent  les  na- 
turels; do  sorte  que  le  premier  peut  avoir 
pour  commencement  F,  G,  b,  c,  a;  et  ainsi 
i\rs  autres.  »  (.Iumii.iiac,  La  science  et  ta 
pratique  du  plain-chant,  part,  iv,  ch.  3.) 

MOUE,  Temps,  Prolation.  —  «  Ce  sont 
des  termes  dont  se  servoient  nos  anciens, 
el  qu'on  trouve  aussi  chez  les  Italiens,  pour 
nommer  certains  signes  qu'ils  avoicnl  pour 
la  valeur  des  notes,  maxime,  longue,  brève, 
semi-brève  et  minime A  l'égard  du  pre- 
mier on  le  nomme vulgairement  moelf. 

C'éloient  certaines  lignes  perpendiculaires 
qu'on  mettoit  après  la  clef  pour  marquer  la 
valeur  des  notes  maxime,  longue  et  brève. 
11  y  en  avoit  de  deux  sortes  :  le  majeur  et 
1  .•  "mineur,  et  chacun  d'iceux  étoit  ou  par- 
fait, ou  imparfait.  Les  deux  majeurs  étoient 
pour  la  maxime;  les  deux  mineurs  étoient 
pour  la  longue. 

«  Le  mode  majeur  parfait  se  marquoit 
avec  trois  lignes  qui  emplissoient  chacune 
trois  espaces,  et  dois  autres  qui  n'en  em- 
plissoient que  deux.  Cela  marquoit  que  l'a 
maxime  valoil  autant  que  trois  longue 

«  Le  mode  majeur  imparfait  étoit  marqué 
avec  deux  lignes  qui  emplissoient  trois 
espaces  et  deux  autres  qui  n'en  emplissoient 
que  deux.  Cela  marquoit  que  la  maxime  ne 
valoit  que  deux  longues,  ou  huit  mesures, 
qui  est  sa  valeur  ordinaire  sous  la  mesure 
binaire  ou  a  deux  temps. 

«  Le  mode  mineur  parfait  étoit  marqué 
par  une  ligne  qui  traversoil  trois  espaces, 
et  cela  marquoit  que  la  longue  valoil  trois 
brèves. 

«  Lo  mode  mineur  imparfait  enfin,  étoit 
marqué  par  une  ligne  qui  ne  traversoil  que 
deux  espaces,  el  cela  marquoit  que  la  longue 
ne  valoit  que  deux    brèves. 

«  Tout  cela  n'est  d'aucun  usage  dans  la 
musique  moderne,  mais  cela  se  trouve 
i  ncore  Tort  souvent  dans  les  musiques  de 
deux  à  trois  cents  ans  en  çà,  < j n i  né  laissent 
pas  d'être  excellentes,  et  que  beaucoup  do- 
gens  ne  méprisent  peut-être  que  parco- 
qu'ils  ne  savent  pas  les  déchiffrer.  »  ;B«o«- 
swu>.  — Voir  les  exemples  des  divers  si- 
3  tes  de  mœuf  dans  le  Dictionnaire  cité.). 
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MODE.  —  Modua,  dit  Francon,  est  cogni- 
tio  sorti,  tongis  breribusque  lemporibus  mer- 
surati.  Pour  se  rendre  compte  de  celle  défi- 
nition dans  Inquelle  le  mot  mode  se  présenta 
à  nous  sous  un  aspect  nouveau  et  dans  un 
sens  que  nous  ne  lui  attachons  plus  aujour- 
d'hui, il  faut  savoir  que  les  mots  mode, 
moduler,  modulation,  se  rapportaient  autre- 
fois aux  mouvements  du  rliythme,  du 
rliyllime  poétique  dlabord,  et 'ensuite  du 
rhylhme  musical.  Voici  comme  s'exprime 
saint  Augustin  :  «  La  musique  est  la  science 
«  qui  apprend  à  bien  moduler.  »  Et  qu'est-ce 
que  la  modulation?  Saint  Augustin  con- 
tinue :  «  la  modulation  est  la  science  des 
«  mouvements  bien  ordonnés.  »  (De  mus., 
lib.  i.)  V 
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Advenavil  asintis 
Pulchher  et  forlissimtis, 

u  o 

Sarcinis  aptissimus. 
liez  !  sir  asne,  liez! 
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Nisard  va  développer  celle  propo- 


M.  T 

sition. 

«  Depuis  saint  Augustin  jusqu'au  xv*  siè- 
cle, le  mode  appliqué  au  rbytbme  musical 
fut  toujours  synonyme  du  mot  pied.  Mais 
on  remarque,  vers  le  xi*  siècle,  que  la 
doctrine  des  Grecs  et  des  Romains  s'est 
transformée,  en  s'alliant  à  la  musique  me- 
surable. A  celte  époque,  l'art  n'admet  plus 
tous  les  pieds  de  l'ancienne  poésie:  il  se 
contente  de  cinq  modes  qui  sullisent  à  toutes 
les  combinaisons.  C'est  ce  que  l'on  peut 
voir  dans  VArs  cantus  mensurabilis  de  Fran- 
con de  Colngne  :  Modia  diversis,  dit-il,  di- 
rersi  modi  enumerantur  et  ordinantur.  Qui- 
nam  enim  ponunt  sex,  aliistptem;  nos  autan 
guint/uc  tantum  ponimus,  guitt  ad  hos  quinque 
omnes  alii  reducuntur  (415). 

« Voici,  d'après  les  cinq 

modes,  les  combinaisons  possibles  : 


Premier   mode  : 

Deuxième  motte  . 
Troisième  mode  . 
Quatrième  mode, 
(Cinquième  mode: 


'est 


pas  longtemps 

se  rappelle   la 


«  Le  doute 

possible,  surtout  lorsqu'on 
théorie  que  le  P.  Kircber  a  si  bien  'dévelop- 
pée dans  le  second  volume  de  sa  Musurgia 
fj>.  31-39).  D'après  celle  théorie  qui  est  évi- 
demment celle  de  tout  le  moyen  âge,  les 
musiciens  peuvent  considérer  les  diss-j  llabes 
comme  des  spondées,  des  pyrrhiques,  des 
trochées  ou  des  jambes;  quant  aux  autres 
mots  plus  éten  lus,  ils  ne  s'arrêb  ut  qu'à  la 
quantité  prosodique  des  syllabes  moyennes 
ou  antépénultièmes,  et  les  autres  syllabes 
sont  indifféremment  longues  ou  brèves.  » 

M.  Nisard  prend  ensuite  pour  exemple  la 
Prose  de  l'âne. 


«  Si  l'on  compare,  dit-il,  ces  points  de  re- 
père avec  le  système  des  cinq  modulations 
antiques,  il  en  résulte  que  la  prose  de  l'âne 
appartient  au  premier  mode  secundum quid, 
pour  nous  servir  d'une  expression  de  Mar- 
cliclto  de  Padoue;  c'est-à-dire  à  celui  qui 
est  composé,  non  de  toutes  longues,  mais 
de  pieds  d'une  longue  et  d'une  brève  : 
Primus  moclus,  dit  Francon  de  Cologne,  ' 
proccdil  ex  omnibus  Ion  gis;  et  sub  isto  re- 
ponimus  illum  qui  est  ex  lunga  et  brevi,  duabus 
de  causis,  etc.  (Ibid.) 

M.  Nisard  fait  remarquer  ensuite  qu'il  n  y 
a  pas  à  hésiter  sur  celle  interprétation, 
quand  on  observe  «  que  le  plain-chant  et  la 
musique  mesurable,  an  moyen  âge,  fondés 
sur  les  mômes  principes  dans  ces  sortes  de 
pièces,  ne  différaient  l'un  de  l'autre  que  par 
la  présence  ou  l'absence  des  valeurs  figurées 
de  la  notation.  En  effet,  les  anciens  principes 
de  la  rbythmique  et  de  la  métrique  ayant 
élé  plus  ou  moins  conservés  chez  les  chré- 
tiens d'Occident,  ils  furent  d'abord  suivis 
d'une  manière  abstraite,  c'est-à-dire  en 
vertu  du  texte  littéraire,  dans  les  composi- 
tions musicales  adaptées  à  des  paroles 
rhythmées,  et  non  en  verlu  de  certains  si- 
gnes conventionnels  dans  la  notation.  Plus' 
tard,  la  musique  se  créa  une  nouvelle  route, 
et,  s'emparant  des  figures  de  notes  du 
C     7        plain-chant,  elle  leur  assigna  diverses   va- 

—  —       leurs  de  quantité    prosodique.    Dans   l'an- 
"    —      cienne  sémiologie  occidentale,  la  variété  (les 

—  °        signes  était  nécessaire  pour  rendre  possible 
"     —       la  lecture  des  mélodies;  dans  la  sémiologie 

du  chant  proportionnel,  cette  variété  eut  un 
autre  but,  et  c'est  celui  que  je  viens  de 
faire  connaître.  A  partir  de  celle  nouvelle 
direction  de  l'art  musical,  celui-ci  reçut  dif- 
férentes dénominations  qui  nous  montrent 
clairement  sous  quel  aspect  on  le  considé- 
rait. C'est  ainsi  que  le  nom  de  musique  plane, 
de  plain-chant,  inconnu  auparavant,  s'établit 
alors  dans  les  traités  et  dans  les  écoles,  pour 


distinguer  le  chant  grégorien  de  la  musique 
proprement  dite,  de  la  musique  subalterne, 
comme  disait  Francon  .le  Cologne. 

«  Il  n'y  avait  donc,  dans  la  mesure  des 
pièces  rhythmées  du  plain-chant  et  de  la 
musique,  d'autre  différence  que  la  notation. 
Je  suis  tellement  certain  de  ce  fait,  que  je 
regarde  comme  une  chose  impossible  qu'il 
soit  jamais  déinenli  par  la  découverte  d'au- 


(115)  L'écrivain  que  nous  citons  donne  ce  lexie 
de  Francon  d'après  une  édition  préparée  par  lui  sur 
lus  meilleurs  manuscrits  ;  di.  3.  Voici  oueciivement 
le  même  texte  tel  qu'on  le  trouve  dans  les  Scrip.  de 
<tEhuert  :  Modi  tintent  a  diversis  diversi  mode  nitme- 


rttnlur.  Quidam  enim  nonitnt  sex,  alii  te/item,  nos 
quinque  ;  quia  ad  hos  quoque  omîtes  redvcunlnr.  Il 
n'y  a  <;ue  le  mol  atttem  transposé.  Ce  te\le  ,  dans 
Gerberl,  suit  la  définition  donnée  au  commencement 
de  cet  article. 
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enn  monumeol  historique.  Il  faudrait,  pour 
cela,  que  les  ailleurs  contemporains  et  les 
innovateurs  du  naoyon  Age  sefussenj  trom- 
pés i"i  appelant  pfain-ehant  et  musique  fi- 
gurée deux  ramifications  de  l'art  en  tout 
point  semblables  l'une  à  l'autre.  Et  c'est  ce 
qui  n'est pns  admissible, ni  infime  supposablo. 

«  On  ne  peut  pas  dire,  non  plus,  qu'avant 
et  après  la  création  île  l;i  musique  mesu- 
rable, le  plain-chant  ne  rhythmait  aucun 
morceau.  Celte  thèse  aurait  mille  preuves 
contre  elle.  Pour  n'en  citer  qu'une,  il  suffit 
de  rappeler  ces  paroles  do  Guy  d'Arezzo, 
qui  certes  ne  s'est  occupé  que  de  chant  gré- 
gorien :  Melrici  autan  sunl  canins,  quia  Ha 
sœpe  canimits  al  quasi  versus  pedtbus  scem- 
dere  videamur,  sicut  fit  cum  ipsa  nuira  cani- 
mits... Qualia  apwl  Ambrosium,  si  curiosus 
sis,  invenire  licebit.  [Microl.,  cap.  15,  de 
cammoda  vel  coinponenda  modula tione.)  » 
(V.  Correspondant  du  *2'ô  août  1830). 

Voilà  ce  qu'était  le  mode  appliqué  au 
rhylhme  poétique;  (dus  lard  il  s'appliqua 
au  rhylhme  musical,  et  devint  une  espèce 
de  mesure. 

De  là  est  venu,  comme  nous  le  disions  au 
mot  Perfection,  l'usage  du  C  ouvert  etdu  (] 
(C  barré)  pour  indiquer  la  mesure  à  quatre 
temps  ou  la  mesure  à  deux  temps;  car  le 
signe  de  la  perfection  étant  un  cercle  fermé 
(),  et  le  signe  de  l'imperfection  un  cercle 
ouvert  C,  il  s'en  est  suivi  que  la  lettre  C, 
qui  représente  un  cercle  ouvert,  est  resté 
pour  la  mesure  binaire,  laquelle  constituait 
l'imperfection. 

MODE.  —  «  Manière  d'être  d'un  Ion.  Dans 
la  musique  des  anciens,  il  3-  avait  un  grand 
nombre  de  modes;  dans  ia  musique  mo- 
derne, il  n'y  en  a  que  deux,  et  le  mot  n'a 
pas  la  même  acception.  Ces  deux  modes 
sont  le  majeur  et  le  mineur.  Le  mode  est 
majeur  quand  la  troisième  note  de  la  gamme 
d'un  ton  quelconque  est  à  la  distance  de 
deux  lotis  de  la  première,  et  la  sixième  à 
l'intervalle  de  quatre  tons  et  demi;  le  mode 
est  mineur  quand  ces  deux  intervalles  sonl 
plus  petits  d'un  demi-! on. 

«  .Mode  était  aussi,  dans  la  notation,  en 
usage  depuis  la  lin  du  xi*  siècle  jusqu'au 
milieu  du  xvn',  une  manière  de  lixer  par 
des  signes  la  valeur  relative  des  notes  et 
des  silences.  Le  mode  se  marquait  après  la 
clef  par  des  cercles  et  des  demi-cercles,  avec 
ou  sans  point  à  leur  centre,  accompagnés 
des  chiffres  2  ou  3,  selon  que  la  mesure 
était  binaire  ou  ternaire.  C'est  de  cet  usage 
qu'est  resté  dans  la  musique  moderne,  ce- 
lui d'employer  le  C  ou  le  (|l  pour  indiquer 
la  mesure  à  quatre  ou  à  deux  temps.  » 

(FÉT1S.) 

MODES.  —  «  De  l'origine  des  modes  du 
chant.  —  Il  y  a,  comme  on  l'a  vu,  sept 
ROlès  dans  le  Chant,  ta,  si,  ut,  ré,  mi  fa,  sol, 
marquées  par  A,  B,  C,  D,  E,  F,  <i.  On  peut 

les  doubler  à  l'inlini,  s'il  était  possible  à  la 
voix  de  les  exécuter;  mais  les  anciens  qui 
rnl  éiidié  la  nature,  c'est-à-dire  la  portée 


naturelle    des  voix,  et  qui    ont  remarqué 

qu'elles    n'alloienl    pas    au   delà    de     tiens 

octaves,  se  sonl  bornés  à  quinze  note»', 
comme  on  a  pu  le  remarquer  dans  l'arran- 
gement des  quatre  létracordes  des  (ire.  s. 
La  secundo  octave  n'élant  que  la  répétition 
de  la  première,  ils  s'en  sont  tenus  à  celte 
première  pour  le  partage  des  mode». 

«  Ces  sept  notes  de  cliant  ont  cftacumi 
une  octave,  cl  chaque  octave  se  divise  de 
ileux  façons,  ce  qui  produit  quatorze  ocla- 
ves  différentes,  dont  deux  sont  fausses. 

«  La  première  division  d'octave  se  l'ai', 
de  la  dernière  note  de  l'octave  à  la  quinte 
au-dessus,  tt  de  celle  quinte  à  la  quarte 
encore  au-dessus  :  cette  division  s'appelle 
harmonique. 

«  La  seconde  division  se  l'ait  en  montant 
de  la  dernière  noie  de  l'octave  à  la  quarte 
au-dessus,  et  de  cotte  quarte  à  la  quinte 
aussi  au-dessus;  celle  division  s'appelle 
arithmétique. 

«On  voit  par  là  que  chaque  OCta»e  se 
partage  de  deux  laçons,  savoir,  l'une  a  la 
quinte  en  bas  etlaquarte  au-dessus  ;  l'autre 
a  la  quarte  en  bas  et   la  quinte  au-dessus. 

«  Ainsi  la  division  harmonique  consiste 
dans  la  quinte  en  bas  et  la  quarte  au-des- 
sus; et  la  division  arithmétique,  dans  la 
quinte  en  haut  et  la  quarte  au-dessous. 

«  Suivant  le  P.  Kircher,  la  première  divi- 
sion s'appelle  harmonique,  parce  que  la 
quinte  rend  toujours  consonante  la  quarte 
qui  est  au-dessus,  ce  qui  produit  une  bonne 
harmonie. 

«  La  seconde  division  s'appelle  arithmé- 
tique, dit,  ce  Père,  parce  que,  comme  chez 
les  arithméticiens,  le  nombre  plus  grand, 
tient  la  place  supérieure,  et  le  moindre  la 
place  inférieure  ;  de  même  dans  celle  dis- 
position de  division,  la  quinte  occupe  le 
dessus  et  la  quarte  le  dessous. 

«  Ces  deux  différentes  divisions  d'une 
même  octave  constituent  deux  modes,  vul- 
gairement et  mal  à  propos  appelés  tons 

«  Le  mode  qui  a  la  division  harmonique, 
a  toujours,  pour  sa  note  finale,  la  plus  basse 
note  de  son  octave;  ainsi  il  0  la  quinte  et 
la  quarte  au-dessus  de  sa  finale. 

«  Le  mode  qui  a  la  division  arithmétique, 
a  toujours  pour  note  finale  la  plus  basse  de 
sa  quinle,  et  a  la  quarte  au-dessous. 

«  Les  modes  de  la  division  harmonique, 
s'appellent  authentes,  ou  principaux,  ou 
supérieurs,  et  sont  impairs. 

«  Les  modes  de  la  division  arithmétique 
s'appellent plagaux,  ou  collatéraux,  ou  in- 
férieurs,  et  sont  pairs 

«  Il  est  aisé  de  voir  que  chaque  octave  se 
divise  en  deux  intervalles,  tous  deux  bons, 
mais  inégaux. 

«  En  retranchant  les  deux  divisions  ap- 
pelées bâtardes  OU  de  mauvaise  espèce,  il 
en  restera  douze,  qui  sont  les  douzes  mo- 
des, si  connus  des  anciens,  qui  en   ont 
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première  division  de 
seconde   division  de 


laisse  des  exemples  dans  lous'es  livres. 

«  Le  premier  mode  se  forme  de  la  pre- 
mière division  et  de  la  quatrième  oclave. 

«  Le  second  de  la  seconde  division  et  de 
la  première  oclave. 

«  Le  troisième  de  la  première  division 
de  la  cinquième  oclave. 

«  Le  quatrième  de  la  seconde  division  de 
la  seconde  octave. 

«  Le  cinquième  de  la  première  division 
de  la  sixième  octave. 

«*Le  sixième  delà  seconde  division  de  lu 
troisième  octave. 

«  Le  septième  de  la 
Ta  septième  octave. 

«  Le  huitième  de   la 
la  quatrième  octave. 

«  Le  neuvième  de  la  jireiuière  division  de     q 
la  première  oclave. 

«  Le  dixième  de  la  seconde  division  de  la 
cinquième  octave. 

«  L'onzième  de  la  première  division  de  la 
troisième  oclave. 

«  Le  douzième  de  la  seconde  division  de 
la  septième  octave. 

«  On  a  réduit,  particulièrement  dans  le  ro- 
main, ces  douze  modes  à  huit,  en  attri- 
buant le  neuvième  au  premier,  le  dixième 
au  second,  l'onzième  nu  cinquième,  et  le 
deuxième  au  sixième  (W6).  Le  dixième  a 
néanmoins  été  conservé  dans  le  répons 
Jlœc  (lies  de  la  fête  de  Pâques,  et  autres 
répons  graduels. 

«  En  conséquence  de  celle  réduction  les 
neuvième  et  dixième  modes  qui  sont  en  .1 
se  transposent  au  premier  et  au  second,  qui 
sont  en  D;  le  onzième  et  le  douxième  qui 
sont  en  C,  se  transporteti!  au  cinquième  et 
au  sixième  qui  sont  en  F. 

«  Les  anciens  avaient  encore  trouvé  une 
autre  manière  de  noter  ces  inodes,  qui  était 
de  les  transposer  à  la  quarte  au-  lessus.  L'an- 
tienne Bencdicta  tu,  de  la  sainte  Vierge, 
en  est  un  reste.  On  donnera  encore  d'au- 
tres exemples  de  la  transposition  des  mo- 
des par  leur  élévation  à  la  quarte,  avec 
les  raisons  qu'avaient  les  anciens  pour  les 
transposer. 

«  Il  est  bon  desavoir  pourquoi  les  anciens 
ont  rejeté  les  deux  octaves  qu'ils  appelaient 
bâtardes  :  en  voici  la  raison.  C'est  (pie  leur 
division  se  fait  par  une  fausse  quinte  et  une 
fausse  quarte  dans  la  division  harmonique, 
et  par  une  fausse  quarte  et  une  fausse 
quinte  dans  la  division  arithmétique  :  ce  qui 
f.iit  que  ces  deux  octaves  sont  de  mauvaise 
espèce.  Ainsi  des  sept  octaves  diatoniques,  il 
n'y  en  a  que  six  qui  aient  une  quintejusle 
en  leur  partie  grave,  et  par  conséquent  il 
n'y  a  que  six  modes  authenles.  Il  n'y  en  a 
non  plus  ipie  six  qui  aient  une  quarte  jusle 
en  leur  partie  grave  ou  inférieure;  il  s'en-uit 
aussi  qu'il  n'y  a  que  six  modes  piagaux  ou 
collatéraux. 

«  Chaque  mode  aulhenle  a  son  collatéral  : 


la  quinte,  qui  est  la  partie  grave  de  l'au- 
thente,  est  la  partie  aiguë  de  son  collatéral , 
cl  la  corde  grave  de  celte  quinte  est  la  corde 
finale  de  l'un  et  l'autre  mode. 

«  La  connaissance  des  douze  octaves  régu- 
lières, et  de  leur  transposition  à  la  quarte 
au-dessus ,  fera  aisément  trouver  à  quel 
mode  appartient  quelque  chant  que  ce  soit, 
pourvu  qu'il  so:t  régulier;  autrement  il  ne 
sera  digne  que  de  mépris. 

«  Des  modes  du  citant  en  général.  —  Le 
mode,  suivant  M.  Ozauan,  est  un  ccitoiri 
ordre  dans  l'invention  d'un  chant,  qui  nous 
engage  à  employer  plus  souvent  certaines 
cordes  que  d'autres,  parce  qu'elles  sont  na- 
turelles ou  essentielles  au  mode;  ce  qui 
nous  oblige  à  éviter  certaines  autres  cordes 
qui  n'en  sont  pas,  et  enfin  h  finir  par  ui  e 
certaine  corde  qui  est  celle  qui  donne  le 
nom  au  mode.  L'emploi  de  ces  cordes  s'ap- 
pelle modulation. 

«  On  peut  dire  encore  que  le  modo  est 
une  manière  de  commencer,  de  continuer  (t 
de  finir  un  chant  qui  engage  à  se  servir  plu- 
tôt et  plus  souvent  de  certains  sons  ou  cor- 
des que  d'autres. 

«  La  modulation,  dit  encore  M.  O/anan, 
est  la  manière  de  faire  promener  un  chaut 
dans  son  mode,  de  n'en  sorlir  qu'à  propos 
pour  entrer  dans  un  autre  qui  lui  soit  com- 
pair,  d'y  rentrer  de  même  sans  (pie  l'oreille 
en  soit  choquée,  et  entin  de  tinir  sur  le  Ion 
ou  la  corde  du  mode. 

«  Moduler,  selon  .M.  Brassard,  n'esl  nuire 
chose  que  faire  passer  un  chiuil  par  tous  les 
sons  compris  dans  une  oclave,  de  manière 
cependant  qu'on  passe  plus  souvent  par  les 
sons  essentiels  que  par  les  autres. 

«  Par  ces  définitions  on  sent  la  différence 
de  mode  et  de  modulation. 

«  Un  usage  assez  commun  et  déjà  ancien 
appelle  ton  le  mode;  mais  le  véritable  nom 
est  mole,  en  latin  modus  ,  ce  qui  t  st  appelé 
tnaneria  dans  le  Traité  du  citant  attribué  à 
sainl  Bernard. 

«  Comme  on  ne  considère  que  les  cordes 
diatoniques,  on  ne  donne  a  chaque  mode  (pie 
l'étendue  d'une  octave.  Si  le  mode  allait  plus 
loin  que  l'octave  ,  on  l'appelait  autrefois 
mode  superflu;  s'il  se  bornait  à  moins,  on 
l'appelait  mode  diminué.  Ainsi  chaque  mode 
a  sa  redondance  et  son  ellipse  :  sa  redon- 
dance, quand  il  a  [dus  de  no:es  que  son  oc- 
tave n'en  contient;  son  ellipse,  quand  il  en  a 
moins. 

«  Un  mode  ne  se  promène 'pas  lou'ours 
uniquement  dans  son  oclave;  souvent  il 
prend  quelques  notes  au-dessus  ou  au-des- 
sous :  rarement  l'un  et  l'autre. 

«  Les  anciens,  suivant  M.  Ilollin,  n'avaient 
que  deux  espèces  de  modes  :  le  parfait  et 
['imparfait.  Le  parlait  remplissait  le  peh'la 
corde  ou  une  quinte;  l'imparfait  remplis- 
sait seulement  le  létracorde  ou  une  quarte. 
Les  chants  étaient  alors  modérés  et  simples, 


(416)  <  Celte  réduction  est  plus  ancienne  quant  à  la 
dénomination,  mais  on  voit  par  les  plus  anciens 
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en  soi  te  qu'ils  passaient  rarement  la  quarla 
ou  la  quinte. 

«  Revenons  aux  douze  octaves  diatoni- 
ques, el  Taisons  l'arrangement  des  différents 
modes  qui  en  proviennent. 

«  A  proprement  parler,  il  n'y  a  que  six 
modes  principaux,  mais  dont  chacun  est 
double.  Ces  modes,  ainsi  considérés  suivant 
les  tableaux  que  nous  avons  donnés  ,  il  est 
aisé  de  remarquer  qu'on  n'a  pu  placer  la 
première  des  linales  avant  la  note  D  ou  ré, 
que  les  Grecs  appellent  lycanos  liypaton,  celle 
des  principales  qui  se  touche  au  premier 
doigt,  parce  qu'il  fallait  laisser  de  quoi 
trouver  la  quarte  au-dessous  de  la  quinte 
pour  le  mode  roinpair,  qu'on  peut  appeler 
le  premier  mode  inverse,  et  qui  constitue 
notre  second  mode.  (En  considérant  cornu  c 
douille  chacun  des  six  modes  principaux, 
on  trouve  ce  que  quelques  auteurs  ont  ap- 
pelé inversion  des  modes  du  chant.) 

N'j  avant  que  six  notes  linales,  savoir 
re,  mi,  fa,  sot,  ta,  ut,  marquées  par  les  let- 
tres D,  e,  F,  (i,  A,  C,  en  leur  donnant  à  i  lui— 
(une  de  ,x  modes,  par  un  ordre  naturel  on 
trouvera  quel  rang  tiennent  entre  eux  cis 
modes,  eu  égard  à  leurs  finales. 

«  Le  D  sera  pour  le  premier  ni  le  deuxième; 
\'E  pour  le  troisième  et  le  quatrième;  VF 
pour  le  cinquième  el  le  sixième;  le  G  pour 
1e  septième  el  le  huitième  ;  VA  \  our  le  neu- 
vième et  le  dixième;  eulin  le  C  est  pour  le 
onzième  et  le  douzième. 

«  Nous  avoi  s  déjà  dit  que  ces  quatre  di  r- 
nieis  ont  été  rapportés  aux  premiers  :  il  y  a 
néanmoins  une  différence  essentielle  entre 
ces  modes  et  ceux  auxquels  ou  les  rapporte. 
Cette  différence  consiste  dans  la  Situation 
du  demi-ton  et  de  lu  corde  variante  :  le  demi- 
ton  et  la  corde  variante  étant  autrement 
placés  dans  un  mode  et  autrement  dans  un 
autre,  l'ordre  et  la  modulation  de  ces  modes 
est  très-différente.  Si  on  veut  bien  y  taire 
attention,  on  trouvera  le  demi-ton  el  la 
corde  variante  différemment  placés  dans  le 
m  nie  rapporté  et  dans  celui  auquel  on  le 
rapporte;  par  exemple,  dans  un  chant  du 
premier  en  A,  on  trouvera  la  note  variante 
s*  à  la  seconde  corde  au-dessus  de  la  finale 
la,  et  le  demi- ton  lise  mi  au-dessus  de  la 
quinte  mi,  fa  ;  qu'on  transpose  ce  chant  au 
premier  eu  D,  on  trouvera  le  demi-ton  fixe 
au-dessus  de  la  linale  ré,  et  la  corde  variante 
au-dessus  de  In  quinte  la,  si.  Ainsi  le  premier 
eu  A  aura  I  hexaeorde  mineur,  et  le  premier 
en  D  aura  l'hexacorde  majeur;  d'ailleurs  la 
corde  variante  occupera  le  bas  dans  le  pre- 
mier en  A,  et  dans  le  premier  en  D  elle  sera 
en  haut  :  ce  qui  montre  évidemmi  ni  que  les 
espèces  de  ces  modes  sont  essentiellement 
différentes  de  celles  auxquelles  on  les  rap- 
porte, et  par  conséquent  constituent  des  mo- 
des particuliers,  qu'on  ferait,  co  semble, 
beaucoup  mieux  de  conserver,  à  l'exemple 
des  anciens,  que  de  les  confondre  avec  ceux 
dont  ils  sont  si  différents.  Non  qu'il  soit  né- 
cessaire de  les  nommer  neuvième,  dixième, 
onzième  et  douzième;  mais  il  serait  à  propos, 
en  leur  donnant  les  noms  numéraux  de  ceux 


auxquels  on  ies  rapporte,  de  les  noter  sui- 
vant leur  nature. 

«  Il  est  vrai  qu'on  a  tâché  de  renié  lier  à 
cette  confusion,  et  qu'on  y  rem -die  en  effet 
par  un  bémol  qui  domine  dans  toute  la  pièi  o 
transposée,  el  qui  fait  faire  les  demi-tons, 
où  ils  seraient  naturellement,  si  la  pièce 
était  dans  la  position  qui  lui  convient  : 
c'est  pourquoi  le  bémol  devient  essentiel  à 
ces  pièces  ainsi  transposées.  Comme  la  mé- 
lo.lie  exige  quelquefois  qu'on  adoucisse  le 
demi-ton  de  dessous,  qui  dans  cette  trans- 
position esi  du  mi  au  fa,  il  faut  pour  lors  un 
second  bémol,  ce  qui  sur.  h'arge  de  Bgurcs, 
et  fait  une  seconde  corde  variante,  contre  la 
règle  des  anciens.  On  ne  doit  point  oublier 
que  les  anciens  n'ont  employé  I  ■  bémol  que 
comme  accidentel  et  jamais  comme  essen- 
tiel. On  pourrait  donc  sans  inconvénient  ne 
se  pas  écarter  de  leur  niétho  le. 

«  Pour  bien  discerner  touti  s  les  différen- 
tes espèces  de  chant,  ou  les  différents  modes, 
il  faut  en  connaître  la  source  :  c'est  d'elle 
que  vient  la  multiplicité  et  la  diversité  des 
modes.  Pour  faire  ce  discerm  ment,  on  doit 
remarquer,  1°  quelle  est  la  linale  de  la  pièce 
de  chant  ;  2°  de  quelle  nature  est  la  quar.e 
de  cette  finale  en  montant;  3°  de  laquelle 
des  douze  octaves  est  (ette  pièce  de  chanl  , 
ce  qui  fera  trouver  4°  quelle  est  sa  domi- 
nante. 

«  La  corde  finale  d'une  pièce  de  chant  e.-t 
celle  qui  la  termine.  Dans  un  répons  c'est  la 
dernière  note  du  i\,  et  non  celle  de  son  v, 
qui  est  la  (inale;  dans  toute  antre  pièce, 
c'est  la  dernière  noie  de  cette  pièce. 

«  Lorsqu'on  a  remarqué  cette  note  finaie, 
il  faut  ensuite  examiner  par  quels  sons  ou 
tons  celle  lin.de  monte,  el  sur  quelle  corde 
se  trouve  le  demi-ton.  Cet  examen  est  abso- 
lument nécessaire  quand  les  modes  sont 
transposés  :  sans  une  attention  particulière 
au  rapport  qu'a  le  demi-ton  avec  la  note  li- 
nale, ou  esl  en  danger  d'adjuger  à  un  mode 
une  pièce  qui  n'en  est  pas. 

«  Il  est  donc  tiès-iuq  orlant  (Je  bien  con- 
naître le  rapport  qu'a  la  linale  de  chaque  mode 
avec  le  demi-ton,  félon  un  lélracorde  qui  se 
forme  de  cette  corde  finale  et  des  dois  qu; 
la  suivent  eu  montant,  c'est-à-dire,  en  com- 
mençant chaque  lélracorde  par  la  linale  du 
mode,  comme  1.  ré,  mi,  fa,  sol  :  2.  m,  fa,  sol, 
la  :  3.  fa,  sol,  la,  za  :  i.  sol,  la,  si,  ul  :  Les 
télracordes  qui  se  forment  des  notes  la,  si, 
ut,  ré  ;  et  d'«t,  ré,  mi,  fa,  ont  la  même  pro- 
gression et  les  mêmes  rapports  au  demi-ton 
(jue  le  premier  elle  troisième,  et  on  doit  eu 
porter  le  iiièinu  jugement. 

o  On  sait  que  le  m»  n'est  que  demi-ton  par 
rapport  au  fa  :  que  le  si  n'est  que  demi-ton 
par  rapport  a  Vut  :  que  le  si  étant  bémolisé 
n'est  aussi  que  demi-Ion  par  rapport  au  ta  : 
c'est  de  la  place  qu'occupe  le  demi-ton  dans 
chaque  lélracorde  qu'on  connaît  enlin  d'une 
manière  indubitable  à  quels  modes  appar- 
tiennent les  différentes  pièces  de  chant,  et  à 
quelles  espèces  les  Grecs  les  adjugeaient 
On  a  suivi  ces  anciens  maîtres. 

«  C'est  pourquoi  les  pièces  qui  se  termi 
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lient  au  Payant  leaemi-lon  dans  le  milieu 
deHeur  létracorde,  elles  soin  appelées  mé- 

sopycnes. 

«  Celles  qui  se  terminent  sur  le  m»  ayant  le 
demi-ton  à  leur  linalc  nu  bas  de  leur  létracorde, 
sont  appelées  barypyencs. 

«  Celles  qui  se  terminent  sur  le  fa  el  sur 
le  sol  n'ayant  le  demi-ton  qu'au-dessus  de  la 
tierce  filiale,  ou  au  haut  de  leur  létracorde, 
produisent  des  sons  aigus  ,  c'est  pour 
cette  raison  que  ces  pièces  sont  appelées 
oxypycnes. 

«  Ces  mois  sont  formés  du  grec  :  n-j-x-.ôç 
signifie  sonus  densus,  son  pressé,  resserré, 
condensé,  (pie  nous  appelons  semi-ton  ou 
demi-ton;  pèaas,  médius,  mitoyen,  qui  lient 
le  milieu  ;  3a/»j»,  infimus,  bas,  qui  lient  le  bas; 
£;!,-,  ocutus,  ai^u,  qui  est  dans  l'aigu.  D'où 
les  Grecs  ont  formé  pour  les  modes  du  chant 
les  noms  de  mésopycm-,  barypycne,  oxypycne. 
Les  Latins  ont  adopté  il  conservé  les  mêmes 
noms  pour  les  mêmes  espèces  de  chaiil  :  et 
quelques-uns  parmi  nous  appellent  le  semi- 
ton,  le  pycripn. 

«  Les  modernes  ont  rendu  plus  simple  et 
plus  facile  l'intelligence  et  le  discernement 
de  ces  modes,  en  appelant  ces  différen- 
tes espèces,  modes  mineurs,  et  modes  ma- 
jeurs (417), 

«  Les  mineurs  sont  ceux  qui  out  un  demi- 
ton  dans  leur  première  tierce  qui  est  celle 
de  la  finale  e:i  montant.  Si  cetle  tierce  a  le 
demi-ton  dans  l'espace  de  la  seconde  à  la 
troisième  corde,  ils  l'appellent  mineure  di- 
recte. Si  celle  tierce  commence  par  le  demi- 
ton,  ils  l'appellent  mineure  inverse.  La  directe 
est  pour  l'espèce  de  chant  mésopyene  des 
Crées  :  l'inverse  pour  la  barypycne,  savoir, 
1,  2,  et  3,  h. 

«  Les  modes  majeurs  sont  ceux  dont  la 
tierce  linalc  ne  renferme  point  de  semi-ton  ; 
elle  est  pour  l'es]  èce  appelée  oxypycne, 
savoir,  5,  6,  7  et  8. 

«  Suivant  les  mêmes  principes,  les  finales 
en  A  du  neuf  et  dixième  mode,  sont  méso- 
pycues  et  mineures.  Celles  eu  C  de  l'onzième 
al  du  douzième  mode  sont  oxypycnes  et 
majeures. 

«  Les  notes  finales  des  douze  modes  sont 
compris  dans  les  vers  suivants,  tirés  du  livre 
de  la  Chantrerie  de  Paris  du  nu"  siècle,  et 
rapportés  dans  les  Préliminaires  de  l'Ànti- 
phonier  de  celle  église,  sous  AL  De  Harlav, 
en  1C81. 

fSuifl  in  D  vel  in  A  primas  lonus  aique  secundus  : 
ï'értiut  cl  quarius  in  tt  vel  ht  E  reloeantUr. 
El  (juandopic  per  A  quirlum  firme  videbis. 
Quihtns  in  F  vel  C,  tiec  sexlus  ab  hoc  remotelnr. 
Sepliiuus  uiluvusijue  i»  solo  G  requiesctint. 

«  On  voit  par  ces  vers  que  l'Eglise  de  Paris 
connaissait  et  admettait  les  douze  modes, 
sans  faire  difficulté  de  reconnaîlre  les  fina- 
les doubles  du  troisième  et  du  quatrième 
rejetées,  comme  nous  l'avons  marqué  plus 
haut;  ou  peut-être  ce  B  n'a-t-il  été  mis  ici, 

(U7)  Les  modernes  ont  suivi  en  cela  le  sentiment 

tlo  leur  oreille  modifiée  par  la  tonalité  actuelle.  11 
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que  pour  montrer  que  le  troisième  et  lo 
quatrième  modes  pourraient  aussi  avoir  des 
doubles  octaves,  si  rien  n'en  empêchait. 

«  On  voit  aussi  qu'elle  reconnaissait, 
comme  elle  fait  encore,  la  transposition  des 
modes  par  élévation  à  la  quarte  au-dessus  de 
la  finale  naturelle  pour  le  quatrième  mode. 

El  qunndoquc  per  A  qicarlum  finire  videbis. 

«  On  verra  dans  le  détail  des  modes  com- 
ment chacun  d'eux  peut  êlre  transposé 

«  En  considérant  les  douze  modes  suivant 
lei>r  réduction  à  huit,  on  verra,  en  consé- 
quence de  ce  que  l'on  vient  de  dire,  qu'il 
y  a  quatre  espèces  fondamentales  de  chant, 
d'où  procèdent  tous  les  différents  modes  qui 
ont  chacun  leurs  propriétés  particulières  et 
incommunicables. 

«  La  première  de  ces  qualre  espèces  fon- 
damentales est  celle  qui  de  sa  note  fina!e 
monte  par  un  fin  el  un  serai-Ion,  savoir, 
ré,  mi,  fa;  ou  la,  si,  ut,  et  descend  par  un  to.r, 
savoir,  ré,  ut;  ou  la,  sol.  Celte  espèce  a  deux 
finales  D  el  A. 

«  La  seconde  espèce  fondamenlale  est  celle 
qui  de  sa  finale  monte  par  un  semi-ton  puis 
par  un  ton,  mi,  fa,  sol ,  et  descend  par  un 
ton  de  sa  finale,  savoir,  mi,  ré.  On  ne  donne 
à  celte  espèce  qu'une  finale  E,  parce  qu'on 
rejette  le  B,  comme  nous  l'avons  déjà  dit 
plusieurs  fois. 

«  La  troisième  espèce  fondamentale  <st 
celle  qui  monte  par  deux  tons,  savoir, 
fa,  soi,  la  ;  ou  ut,  ré,  mi  ;  et  descend  ipar  un 
semi-ton,  fa,  vii ou  ut,  si.  Celle  espèce  a  deux 
finales  F  et  C. 

«  Enfin  la  quatrième  espèce  fondamentale 
est  celle  qui  monte  par  deux  Ions,  savoir, 
sol,  la,  si;  et  descend  par  un  ton  sol,  fa,  et 
elle  n'a  que  le  G  pour  finale. 

«  Ces  qualre  espèces  sont  marquées  dans 
le  traité  attribué  à  saint  Bernard,  par  des 
mois  forgéi  du  grec,  l'rolus,  deulerus,  trilus, 

telartUS,  de   irp&toS,    3i\i:epoc,  -zpixaf,  TïTcaTO;, 

comme  qui  dirait   en    latin    :    primatius , 

secundarius,  tertiarius,  quarlarius,  et  m 
français,  chants  du  premier  ordre  ou 
rang,  du  deuxième,  du  troisième  et  du 
quatrième.  Le  cardinal  Bonn  a  suivi  les 
mêmes  principes  :  il  parait  même  les  avoir 
copiés. 

«  Chaque  noie  finale  est  donc  pour  deux 
modes,  comme  on  a  dû  le  marquer;  et  tous 
ces  modes  vont  deux  à  deux  et  sont  coin- 
pairs,  mais  ils  sont  d'une  octave  différente. 

«  On  a  déjà  vu  que  les  modes  sont  distin- 
gués ou  divisés  en  supérieurs  et  inférieurs. 

«  Les  supérieurs  s  appellent,  comme  on 
l'a  dit,  authenles  ou  principaux  ou  maîtres, 
ou  authentiques  pour  uuthentes,  comme  BjWit 
été  les  premiers  reçus  ou  les  premiers  auto- 
risés et  inventés  par  les  Grecs  (adoptés  par 
saint  Ambroise  ou  son'  successeur,  suivant 
le  Dictionnaire  de  Trévoux).  Ces  modes 
sont  le  premier,  le  troisième,  le  cinquième 
et  !e  septième.  On  doit   ajouter,   selon   les 

n"y   a  ni  mode  majeur,  ni    modemjueur  dans  le 

plain  cliai.i. 
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anciens  te  neuvième  et  If  otuitoaa,  tous 
modes  impairs. 

«  Lis  inférieurs  s'appellent  plagaux  ou 
collatéraux,  comme  pris  à  côté  des  autres; 
disciples,  comme  au-dessous  de  leurs  niai- 
Ires,  ou  laits  ou  inventés  à  leur  imitation, 
liai-  inversion,  en  mettant  au-dessous  de 
l.i  quinte  la  quarte  qui  était  au-dessus,  qui 
cheminent  dans  la  môme  plaine;  ils  suivent 
li  même  roule  que  leurs  supérieurs,  mais 
ils  ne  vont  qu'en  second  :  ils  sont  pairs, 
parce  qu'ils  font  le  couple  de  chacun. 
Cus  modes  sont  le  deuxième,  le  quatrième, 
le  sixième)  le  huitième,  le  dixième  et  le 
douzième. 

«  Les  com pairs  ne  se  distinguent  donc 
point  l'un  de  l'autre  par  leur  noie  finale,  ni 
par  le  rapport  du  demi-ton  à  cette  finale, 
qui  est  la  même  pour  tous  les  deux;  mais 
on  les  discerne  par  leurs  octaves,  qui  ont  une 
progression  et  une  composition  différentes, 
ce  que  l'on  trouvera  facilement,  si  on  l'ait 
attention  que  le  premier  des  deux  eompairs 
a  toujours  la  division  harmonique,  et  le 
second  la  division  arithmétique  :  le  premier 
se  termine  toujours  à  la  plus  basse  note  de 
son  octave,  et  le  second  a  toujours  une 
quarte  au-dessous  de  sa  finale.  Ainsi  la 
différence  delà  progression  et  île  la  compo- 
sition saute  aux  yeux,  suivant  la  règle  : 

1  invar  hubcl  supra,  sed  par  depreaus  Imbelur. 
ou 
Yull  descendere  par,  sed  scandere  vult  madus  impar. 

«  C'est  de  cette  différente  composition  que 
naissent  les  dominantes  de  chaque  mode. 

«  On  appelle  dominante  la  corde  ou  la  note 
sur  laquelle,  outre  la  finale,  roule  plus  le 
chant.  (  Dans  le  système  du  chant  grégorien 
les  psaumes  se  chantent  toujours  sur  la  do- 
minante du  mode.) 

«  Il  ne  faut  pas  appeler  dominante  la  note 
qui  se  trouverait,  comme  il  arrive  quelque- 
lois,  la  plus  élevée  ou  la  plus  répétée,  mais 
celle  des  deuxcpii  peuvent  être  dominantes, 
eu  égard  à  la  finale  et  h  la  disposition  de 
l'octave  sur  laquelle  le  chant  insisterait  da- 
vantage :  par  exemple,  une  pièce  qui  se 
termine  en  ré  ne  peut  avoir  pour  dominante 
que  le  la  ou  le  fa,  parce  qu'elle  est  nécessai- 
rement du  premier  ou  du  deuxième   mode. 

«  11  faut  donc  savoir  : 
1°  Que  tout  mode  impair  ou  supérieur  a 
sa  dominante  à  la   quinte  au-dessus  de   .'•a 
finale  ; 

2°  Que  tout  mode  pair  ou  inférieur  a  sa 
dominante  à  la  tierce  au-dessous  de  la  do- 
minante de  son  supérieur. 

«  Exceptez  de  celte  première  règle  le  troi- 
sième mode,  qui  a  sa  dominante  à  la  sixle 
de  sa  tiuale,  parce  que  la  quinte  étant  la 
corde  variante,  elle  ne  peut  être  domi- 
nante. 

«  Exceptez  aussi  de  la  seconde  règle  le 
huitième  mode,  parce  que  la  tierce  au-des- 
sous de  la  dominante  de  son  supérieur,  est 
de  même  sur  la  corde  variante  :  afin  de  l'é- 
viter, on  donne  au  huitième  pour  dominante 

Diction*,  oe  Plain-Chant. 


la  seconde  parfaite  au-dessous  de  la  domi- 
nante du  septième. 

«  Ces  exceptions  doivent  faire  remarquer 
que  les  dominantes  sont  toutes  sur  des  cor- 
des ou  notes  fixes  et  invariables. 

«  Quatre  notes  servent  de  dominantes 
pour  les  huit  premiers  mode?,  savoir,  fa,  la, 
ut,  ré;  tomme  quatre  différentes  leur  ser- 
vent de  finale.  Trois  notes  servent  aussi  de 
dominantes  pour  les  quatre  autres  modes, 
savoir,  ut,  mi,  sol. 

«  Le  premier,  le  quatrième  et  le  sixième 
modes  ont  la  corde  la  pour  dominante. 

«  Le  deuxième,  le  fa. 

«  Le  troisième,  le  cinquième,  le  huitième 
et  Je  dixième  ont  l'ut. 

«  Le  septième,  le  ré. 

«  Le  neuvième  et  le  douzième,  le  mi. 

«  Le  onzième,  le  sol. 

«  On  a  autrefois  renfermé  toutes  les  fina- 
les et  toutes  les  dominantes'  des  huit  pre- 
miers modes  dans  ces  deux  espèces  de  vers, 
pour  faciliter  la  mémoire. 

Pri.  rc, la.  Sec.  te,  fa.Teif .  mi,  ut.  Quart,  quoqitcmi,  la. 

Quinl.  fa, ut.  Sexl.  fa ,  la.  Sep.  sol,  rc.  Oct  dicito sol  ui. 

«  Quoique  les  modes  soient  transposés,.... 
cela  ne  change  rien  dans  leurs  rapports  de 
l'authente  au  plagal. 

«  Il  faut  encore  savoir  qu'il  yades  modes 
mixtes,  c'est-à-dire  môles  de  l'authente  et 
du  plagal,  ou  qui  sont  en  partie  principaux, 
et  en  partie  collatéraux  ;  on  les  appelle 
aussi  modes  communs;  on  en  donnera  des 
exemples.  En  ces  cas,  le  nom  numéral  et  la 
dénomination  du  mode  se  prend  de  celui 
des  deux  qui  domine  le  plus,  ou  qui  se  fait 
sentir  le  plus,  surtout  à  la  fin  de  la  pièce. 

«  Comrue  les  Grecs  cultivèrent  beaucoup 
la  science  du  chant,  c'est  d'eux  que  nous 
l'avons  et  que  nous  retenons  môme  les  noms 
des  différents  modes.  S'il  était  vrai  que  les 
Latins  eussent  inventé  les  modes  plagaux, 
il  faudrait  dire  aussi  qu'ils  en  ont  inventé 
les  noms  ci-après. 

«  Ces  dénominations  ont  pour  le  premier 
de  chaque  couple  la  préposition  grecque, 
■ùirèp  qui  signifie  sur,  exprimée  ou  sous-en- 
tendue ;  pour  le  second,  la  préposition  ini 
qui  signifie  sous,  et  qui  est  toujours  ex- 
primée. Ainsi  hyperdorien  signifie  surdo- 
rien;  hvpodorien,  sous-dorien,  hyperphry- 
gien,  hypophrygien,  etc. 

Dénomination  des  modes  selon  les  Grecs. 


MODES  Al'THF.NTES. 

1"  Hyperdorien  ,    ou 
liorien. 

5«  Phrygien. 

5«  LyJien. 

7-  Mixolydien. 

9'  Eolien. 

1  i«  Ionien,  ou  iastien. 


MODES    PI.Af.ACX. 

2'     Hypodurien  ,      an 

sous  dorieii. 
4-     Hypophrygien. 
6«     Hypolydien. 
8'    Hypomixolydien. 
10*    Hvpo-éolien. 
iv2«    llypo-ionien,      ou 
Hypo-iaslien. 


«  Le  quatrième,  appelé  hypophrygien , 
transposé  et  élevé  a  la  quarte,  s'appelle  lo- 
crien. 
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«  Les  deux  modes,  marqués  dans  les  vers 
de  la  Chantrerie  Je  Paris,  par  terlius et yinr- 
tus  in  B,  viennent  des  deux  octaves  bâtar- 
des, et  s'appellent,  le  premier  qui  serait  un 
double  troisième  mode,  hijpcrmixolocrien  ; 
et  le  second,  qui  serait  un  double  quatrième 
mode,  hypomixolocrien. 

«  On  s'aperçoit  que  ces  différents  noms 
sont  ceux  des  différents  peuplés  qui  habi- 
taient autrefois  la  Grèce,  et  dont  les  uns  fai- 
saient plus  d'usage  d'un  cortam  mode  que 
d'un  autre,  chacun  suivant  son  goût  :  comme 
on  dit  aujourd'hui  parmi  nous,  qu'un  air  a 
le  goût  italien,  français,  espagnol,  etc. 

«  Le  cardinal  Bona  dit  que  les  anciens,  et 
entreautres,  Ptolomée,  ont  comparé  les  huit 
tons  ou  modes  du  chant  aux  globes  célestes; 
idées  qui  paraissent  peu  solides. 

><  Le  premier  est  comparé  au  soleil,  parce 
que  le  soleil  dessèche  l'humidité,,  dissipe 
les  vapeurs  et  les  ténèbres  ;  de  môme,  ce 
ton  chasse  et  bannit  le  sommeil,  la  paresse, 
l'engourdissement,  la  tristesse  et  les  va- 
peurs. 

«  Le  second  est  comparé  à  la  lune,  qui  e;t 
la  plus  basse  di'  toutes  les  planètes,  et  qui 
domine  sur  les  corps  humides  ;  de  même,  ce 
ton  est  lugubre  et  grave,  et  le  plus  bas  de 
tous. 

«  Le  troisième  est  comparé  à  Mars,  par.e 
qu'il  est  véhément,  impétueux,  violent;  pro- 
voque la  vivacité,  la  colère,  et  anime  le  com- 
bat. 

«  Le  quatrième  est  comparé  à  Mercure, 
dont  le  piopre  est  d'ère  bon  avec  les  bons, 
ot  très-méchant  avec  les  méchants  :  c'est 
ainsi  que  les  flatteurs,  à  qui  ce  ton  convient 
parfaitement,  font  leur  cour  aux  bons  et  aux 
méchants,  aux  sages  et  aux  insensés. 

«  Le  cinquième  est  comparé  h  Jupiter,  à 
qui  le  régime  du  sang  est  attribué, parce,  que, 
par  son  influence,  il  rend  les  hommes  vi- 
goureux, affectionnés,  doux  et  agréables. 

«  Le  sixième  est  attribué  à  Vénus,  qui 
par  son  influence  excite  la  tendresse,  les 
sentiments  affectueux,  et  rend  compatissants 
et  enclins  aux  gémissements. 

«  Le  septième  est  comparé  à  Saturne.  Ce 
ton  par  son  élégance  et  sa  bonne  grâce  en- 
gage et  pousse  au  repos  ceux  que  cette  cons- 
tellation rend  tristes  par  son  influence.  Les 
anciens  s'en  servaient  dans  les  tragédies, 
parce  qu'il  dissij>e  la  mélancolie  et  qu'il  mut 
dans  une  espèce  d'enthousiasme,  qu'il  re- 
lève le  courage  abattu  et  qu'il  excite  à  la 
joie. 

«  Le  huitième  est  comparé  au  firmament, 
si  diversilié  par  les  différentes  figures  des 
astres,  parce  que  ce  ton  convient  à  toutes 
sortes  de  sujets,  et  qu'il  n'est  pas  assujetti  à 
certaines  propriétés  ou  qualités  comme  les 
autres.  Il  brille  par-dessus  tous  par  sa  dou- 
ceur naturelle  et  par  sa  beauté. 

«  Sans  doute  que  si  le  cardinal  Bona  avait 
reconnu  les  douze  modes,  il  aurait  encore 
trouvé  dans  les  anciens  des  symboles  des 
quatre  autres.  Ce  que  l'on  vient  de  rappor- 
ter sur  les  huit  peut  suggérer  aux  compo- 
siteurs des  idées  pour  le  choix  des  modes. 


«  Quelques  modernes  ont  prétendu  don- 
ner à  chaque  mode  une  épilhète  qui  le  ca- 
ractérisât en  quelque  façon.  Voici  les  quali- 
tés qu'ils  leur  ont  attribuées  : 

«  Primus,  gravis;  secundus,tristis;  terlius, 
tnysticus  ;  qnartus,  harmonieus  ;  qitintus,  lœ- 
tus  ;  sextus,  dévolus  ;  septimus,  anqclicus  ; 
octants,  perfectus.  Le  premier,  grave  ;  le  se- 
cond, triste  ;  le  troisième,  mystique  ;  le  qua- 
trième, harmonieux;  le  cinquième,  gai  ;  le 
sixième,  dévot;  le  septième,  angélique;  le 
huitième,  parfait. 

«  Quelques-unes  de  ces  épithètes  dési- 
gnent assez  bien  à  quoi  sont  propres  ces  dif- 
férents modes  :  par  exemple,  le  second  et  le 
cinquième. 

«  Après  avoir  connu  les  modes  du  plain- 
chant  en  général  et  leurs  différences  parti- 
culières, il  faut  ensuite  apprendre  à  en  faire 
l'usage  auquel  cette  science  est  destinée 
Car  on  ne  doit  regarder  comme  parfait  chan- 
tre que  celui  qui  joint  à  la  connaissance  du 
chant  le  talent  de  mettre  c  t  art  en  usage 
suivant  les  règles.  Si  quelqu'un,  par  exem- 
ple, dit  le  cardinal  Bona,  connaît  le  dorien, 
et  que  néanmoins  il  ne  sache  pas  où  il  con- 
vient et  à  quoi  il  est  propre,  celui-là  ne 
saura  comment  s'en  servir,  et  il  n'en  con- 
servera pas  le  goût.  Ce  cardinal  ajoute  que 
PI  utarque  blâme  fortement  ceux  qui,  au  com- 
mencement d'une  pièce  de  chant,  emploient 
l'hypodorien,  à  la  fin  le  mixolydien  on  le 
dorien,  au  milieu  l'hypophrygion  et  le  phry- 
gien; c'est  un  défaut,  dit  ce  cardinal,  qui; 
plusieurs  modernes  n'ont  pas  soin  d'éviter; 
confondant  ainsi  les  finales  de  tous  les  mo- 
des, énervant  leur  agrément  réel  et  leur  jus- 
tesse naturelle,  sous  prétexte  de  flatter  da- 
vantage l'oreille  ,  de  diversifier  la  mélodie, 
et  de  montrer  plus  de  fécondité 

«  Pour  éviter  la  confusion  et  la  corruption 
des  modes  du  plain-chant,  on  doit  se  ren- 
fermer ordinairement  dans  l'octave  du  mode 
qu'on  a  choisi,  et  en  suivre  les  progressions 
naturelles,  soit  en  montant,  soit  en  descen- 
dant, soit  en  appuyant. 

«  Les  notes  de  chaque  mode  sur  lesquelles 
on  peut  et  on  doit  insister  ou  appuyer,  et 
plus  souvent  revenir,  sont  la  finale  et  la  do- 
minante, qui  sont  les  notes  essentielles  du 
mode;  on  peut  encore  revenir  plnsieur-s 
fois  sur  les  médiantes,  qui  sont  la  tierce 
au-dessus  de  la  finale;  on  peut  aussi  faire 
quelque  repos,  mais  rarement  sur  les  se- 
condes parfaites  au-dessous  et  au-dessus  de 
la  finale;  sur  les  secondes  parfaites  ou  im- 
parfaites au-dessous  de  la  dominante,  cx- 
ceplé  dans  le  cinquième  et  le  huitième 
modes;  enfin,  sur  la  dernière  note  de  l'oc- 
tave, en  haut  ou  en  bas,  mais  plus  rarement 
en  haut  qu'en  bas. 

«  Lorsque  ces  notes  servent  de  repos,  ce 
qui  ne  se  peut  qu'où  la  lettre  du  texte 
l'exige,  il  ne  faut  pas  s'y  rtnJre  tout  à  coup 
ou  y  tomber  brusquement;  mais  il  faut 
s'en  approcher  par  plusieurs  degrés  cm  - 
joints,  qui  préparent  avec  douceur  à  en 
repos,  si  ce  n'est  que  le  sens  du  texte  exi- 
geât le  contraire,  comme  il  arrive  quelque- 
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fois  :  par  exemple,  pour  exprimer  pcribunt, 
conftmdantur ,  occtaonfur,  ou  semblables, 
il  faut  une  chute  rapide  et  brusque  pour 
r-xprfmer  l'action  signifiée  par  tic  tels 
tonnes. 

Le  compositeur  qai  possède  bien  les  rè- 
gles, qui  évite  fa  confusion  dos  modes,  qui 
a  le  talent  de  bien  exprimer  le  texte,  fera 
du  chant  tel  que  saint  Bernard  le  demande. 
■  Qne  lo  (liant,  dit  ce  saint,  ne  soit  ni  dur 
«  ni  efféminé,  niais  grave  et  modeste;  doux 
«  et  gracieux  sans  légèreté  ;  agréable  à  l'o- 
«  reille,  et  tout  ensemble  propre  à  toucher 
«  te  cœur,  à  le  consoler,  à  le  calmer;  que 
«  loin  de  faire  perdre  de  vue  le  sons  des 
<«  paroles,  il  ne  serve  qu'à  en  augmenter 
«  l'impression  et  la  fécondité.  Cantus  plcnus 
«  sit  gravitatif    nec    lasriviam   resonct,   nec 

*  rutticilatem  :  sir  suaris,  ut  non  sit  levis  : 

*  sir  mulceal  aures,  ut  moveat  corda.  Tristi- 
«  tiamlevet,  iram  mitigel,  smsum  lilterwnon 
«  evacuct,  sed  fecundrt.  »  C'était  apparem- 
ment d'un  chant  t'ait  dans  ce  goût  que  saint 
Augustin  voulait  parler  lorsqu'il  disait: 
«  Quand  je  prends  garde  que  l'ardeur  de  la 

*  piété  s'excite  plus  aisément  en  nous  par 
n  ces  divines  paroles,  lorsqu'elles  sontclian- 
«  t.  es  de  la  sorte,  que  si  on  les  chantait 
«  plus  simplement,  et  qu'il  se  trouve  p  r 
.<  un  secret  rapport  de  divers  tons  avec  les 
«  divers  mouvements  de  l'âme,  que  les  uns 
«  sont  plus  propres  à  les  exciter  que  les 
«  autres,  je  suis  pour  la  beauté  du  chant 
«  (Coiif.,  I.  x,  33,  1).  »  Ce  saint  venait  de 
d  re  que  le  chant  est  comme  t'dme  des  pa- 
roles. 

«  Il  faut  donc  pour  la  beauté  et  l'utilité 
du  chant,  qu'il  exprime,  autant  qu'il  est 
possible,  le  sens  des  paroles  ;  car,  comme 
ajoute  saint  Bernard  dans  la  même  lettre  à 
tiuy  ,  abbé  de  Moulier-Kamey,  «  la  piété 
«  souffre  un  grand  préjudice  de  ces  chants 
«  qui  enlèvent  à  l'esprit  l'utilité  qu'il  retire- 
«  rait  de  l'attention  au  sens  de  ce  qu'on 
«  chante;  et  où  l'on  est  plus  appliqué  à  flat- 
«  1er  l'oreille  parla  légèreté  et  la  délicatesse 
«  des  sons,  qu'à  faire  passer  dans  l'âme 
«  les  choses  mômes  par  le  moyen  des 
«  sons.  » 

Modes.  —  Les  modes  ont  été  appelés 
Tf.iK',1  en  grec  «  qui  en  françois  signifie 
liiœurs,  à  cause  de  leur  pouvoir  et  des  dif- 
férons effets  qu'ils  ont  accoutumé  de  pro- 
duire dans  les  cœurs.  On  leur  a  ensuite 
donné  le  nom  de  modes,  tant  pour  le  inesmo 
sujet  que  parce  qu'ils  contiennent  diverses 
façons  ou  qualitez  des  espèces  de  mélodie 
et  de  chant,  qui  sont  régulièrement  conte- 
nues dans  l'étendue  et  les  extremitez  de 
l'une  des  sept  espèces  de  l'octave  ou  diapa- 
son, et  qui  sont  propres  à  exprimer  les 
mou  veinons  enfermez  dans  le  sens  et  dans 
les  l'hylhmes  de  la  lettre,  et  à  produire  les 
affections  qui  y  repondent  dans  ceux  qui 
les  chantent  et  dans  ceux  qui  les  écoulent.  » 

,'i!8)  i  Posscs  in  infiuitmn  ita  progredi  snranm 
vol  tleorsuin,  nisi  cenis  prsecepinni  sua  le  auriori- 
late  eniuDesceret.  »  (Guino,  Micvo!.,  m.) 


(Juiuimi  vc  Si  iencect  pratique  du  plain-chant, 
part,  iv,  ch.  1.  p.  13-2.) 

Voilà  la  défini  Lion  des  modes.  Passons  à 
leur  théorie. 

L'octave  étant  la  répétition  nu  huitième 
degré  à  l'aigu  de  la  gamme  diatonique,  0.<- 
même,  pour  nous  servir  de  la  comparaison 
de  l'iiiido,  qu'un  jour  de  la  semaine  forme 
aussi  une  octave  en  reparaissant  à  la  se- 
maine suivante,  il  s'ensuit  que  de  chaque 
note  de  l'échelle  diatonique  ou  gamme  on 
peut  arriver  jusqu'à  son  octave,  en  parcou- 
rant la  série  des  degrés  qui  séparent  l'un  de 
l'autre.  En  sorte  que  tous  ces  degrés  pou- 
vant être  conçus  se  répétant  d'octave  en 
octave  les  uns  les  autres,  forment  une  série 
de  gammes,  s'engendra nt  indéfiniment  du 
grave  .à  l'aigu  (il 8)  sans  qu'on  puisse  assi- 
gner d'autres  bornes  à  cette  progression  que 
celles  mêmes  de  la  perception  humaine. 

Il  s'ensuit,  en  second  lieu,  que  ces  degrés 
de  l'échelle  diatonique  étant,  les  uns,  des 
intervalles  d'un  ton,  les  autres,  des  interval- 
les d'un  demi-ton,  la  coordination  de  ces 
degrés  ne  peut  être  la  mémo  dans  les  sept 
gammes,  qu'elle  présente  nécessairement  un 
aspect  différent  dans  chacune  d'elles,  eh  un 
mot  qu'il  n'y  a  pas  une  seule  gamme  qui 
ressemble  à  une  autre. 

On  peut  s'en  convaincre  en  parcourant  sur 
un  clavier,  et  par  ordre  diatonique,  les  se,  t 
gammes  appartenant  aux  notes,  ut,  ré,  mi, 
fa,  sol,  la,  si. 

Or  toutes  ces  octaves,  moins  deux,  sont 
susceptibles  d'être  divisées  de  deux  maniè- 
res :  harmoniquement  et  arilhmétiquement 
(419). 

Harmoniquement,  c'est  lorsque  l'octave  est 
partagée  de  manière  à  ce  que  la  quinte  se 
trouve  en  bas  et  la  quarte  en  haut,  comme 
dans  : 
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Arithmétiquement,  c'est  lorsque  r'ociavo 
est  partagée  de  manière  à  ce  que  la  quarto 
se  trouve  en  bas  et  la  quinte  au-dessus, 
comme  dans  : 


t 


Éi 
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La  division  harmonique  est  ainsi  nommée, 
parce  que  la  quinte  rend  consonnante  la 
quarte  qui  est  au-dessus,  ce  qui  constitue 
une  bonne  harmonie. 

La  division  arithmétique,  suivant  le  Père 
Kircher,  est  ainsi  nommée,  parce  (pie,  comme 
chez  les  arithméticiens,  le  nombre  le  plus 
grand  lient  la  place  supérieure,  elle  nombre 
le  plus  petit,  la  place  inférieure;  de  môme, 

(419)  «  Inter...  dnodecint  sex  nriihniclic,  sex  îIpmi 
liurinonioe  dividnnlur.  >  (j&bihREAN.,  Iib.  n  bodecach., 
tJ|>.  J  ) 
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d'ans  cette  disposition,  la  quinte   occupe   le 
dessus  et  la  quarte  le  dessous. 

Ces  deux  divisions  différentes  sont  cons- 
titutives de  deux  modes  différents  aussi,  se- 
lon qu'elles  sont  harmonique  ou  arithméti- 
que (120). 

Les  modes  de  la  division  harmonique  sont 
appelés  authentiques  ou  authentes,  ou  princi- 
paux, ou  supérieurs,  ou  impairs. 

Les  modes  de  la  division  arithmétique  sont 
appelés  plagaux,  ou  collatéraux,  ou  infé- 
rieurs, ou  pairs. 

Tout  mode  qui  a  la  division  harmonique 
a  toujours,  pour  noie  finale,  la  plus  basse 
note  de  son  octave  ;  il  a  donc  la  quinte  et  la 
quarte  au-dessus  de  celte  môme  finale. 

Tout  mode  qui  a  la  division  arithmétique 
a  toujours,  pour  note  finale,  la  plus  basse  de 
la  quinte,  et  il  a  la  quarte  au-dessous. 

On  appelle  fondamentale  ou  corde  finale 
la  note  qui  détermine  le  mode,  et  par  laquelle 
le  chant  doit  toujours  finir. 

Prenant  maintenant  chacun  des  sept  degrés 

de  la  gamme,  nous  allons  voir  que  six  seu- 
lement peuvent  être  divisés  harmonique  ment, 
cl  six  aussi  arithmétiquement. 

Comme  il  importe  peu  que  nous  prenions 
pour  point  de  départ  tel  ou  tel  degré  de  la 
gamine,  partons  du  la  grave,  qui  est  la  plus 
basse  note  du  système  ancien. 


DIVISION    11AKMOMQLI' 


DIVISION    ÀBITMMÉTIQIT.. 
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(420)  <  II. mm  arillimelicam,  illam  liarmonicam  ap- 
pellavere  disposilionem,  nam  lennini  proporiionuiii, 
•  1 1 1 i  d  mu  formai»  quiulx  el  quarUe  cujus  moiii  sunl 
«i.  4.  5.  Positi  sunl  in  proporlionalitate  harmonica; 
médius  eniui  lerniinns  dividit  extremos  modus  con- 
vsuieule  cliortlis  ejus  online  prorsus  nalim.li  dispo- 
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toi       ré       sol        sol       ut       io/ 

On  voit  par  ce  tableau  que,  dans  les  sept 
octaves,  il  y  en  a  une,  la  deuxième,  qui  ne 
peut  être  divisée  harmoniquement.  En  effet, 
de  si  à  fa  nous  avons  une  quinte,  que  l'on 
appelle  diminuée  ou  fausse,  qui  raccourcit 
d'un  demi-ton  l'intervalle  de  quinte.  On 
ne  peut  donc  rendre  juste  cette  quinte, 
qu'en  élevant  le  fa  d'un  demi-ton  au  moyen 
du  dièze,  ce  qui  ne  saurait  avoir  lieu  sans 
sortir  de  l'ordre  diatonique. 

On  voit  également  que  dans  ces  sept  octaves, 
il  y  en  a  une,  la  sixième,  qui  ne  peut  être 
divisée  arithmétiquement.  En  effet,  de  fa  h  si 
nous  avons  une  quarle  superflue  ou  augmen- 
tée, qui  excède  d'un  demi-ton  l'intervalle 
de  quarte.  Nous  ne  pouvons  pas  davantago 
renilre  juste  cette  quarte  en  baissant  le  si 
d'un  demi-ton  au  moyen  du  bémol ,  sans 
violer  les  lois  de  l'ordre  diatonique. 

Ainsi  ces  sept  octaves,  moins  une,  peu- 
vent être  divisées  harmoniquement,  et,  moins 
une,  arithmétiquement. 

Ainsi,  suivant  que  la  division  est  harmo- 
nique ou  arithmétique ,  en  d'autres  termes, 
suivant  qu'elle  s'opère  par  quinte  ou  par 
quarte,  elle  donne  naissance  à  douze  modes, 
parmi  lesquels  six  sont  attthentiques  ou  gé- 
nérateurs ou  impairs,  et  six  sont  plagaux  ou 
dérivés  ou  pairs. 

Appliquons  les  principes  ci-dessus  expo- 
sés aux  modes  du  plain-chanL 

Le  premier  mode  est  ré,  la,  ré.  Ici  l'octave 
est  divisée  harmoniquement  ;  la  quinte  est  en 
bas  et  la  quarte  eu  haut.  Opérons  mainte- 
nant par  un  nouvel  arrangement  de  ces  trois 
notes,  un  renversement  tel  que  la  quinte 
se  trouvera  placée  en  haut  el  la  quarto  en 
bis,  suivant  la  division  arithmétique:  il 
s'ensuivra  que  ce  renversement  même  aura 
fait  produire  au  mode  authentique  ré,  la,  ré, 
son  plagal  ou  dérivé  la,  ré,  la,  sans  toute- 
lois  que  la  tonique  ou  corde  finale  soit  chan- 
gée, bien  que  l'octave  ne  soit  plus  la  môme. 
lié  sera  la  fondamentale  des  premier  et 
deuxième  modes. 

Même  observation  pour  le  troisième  mode 
authentique,  mi,  si,  mi,  qui,  par  son  ren- 
versement si,  mi,  si,  engendre  son  plagal, 
eu  portant  au  bas  la  quarle  qu'il  avait  en 
haut.  Mi  sera  la  fondamentale  ou  corde 
finale  des  troisième  et  quatrième  mode,  Lien 
que  leur  octave  ne  soit  pas  la  môme. 

Il  est  inutile  de  montrer  l'enchaînement 
des  trois  modes  authentiques  suivants  :  fa, 
ut,  fa, —  sol,  ré,  sol,  — la,  mi,  la,  et  des  trois 
plagaux  qui  en  dérivent  ut,  fa,  ut,  —  ré,  sol, 
ré,  —  et  mi,  la,  mi. 

Arrivons  au  mode  si,  fa,  si.  Evidemment, 
il  y  a  ici  une  lacune  dans  la  série  dis  modes 

siiis  Altéra  vero  dispositio  cum  lerminos  snos  4.  5. 
2.  in  arilliinelica  proporlione  ordinalos  liabeat,  cor- 
dasque  suas  non  tam  oaturali  online,  quant  accideu- 
tali  di-positas  liabeat,  ccrle  niullo  priori  ignavioreui 
causabit  ronsonanliam.  >  (Kifk.,  .1/iis.  univers.,  1. 
1,  M.,  m.  eau.  17.) 
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authentiques,  puisque  l'octave  de,j>«  à  si  ne 
peut  être  divisée  harinoniquement  par  la 
quinte  juste,  si,  fa,  ne  produisant  qu'une 
quinte  vicieuse,  et,  comme  nous  lavons 
dit,  diminuée  OU  fausse. 

La  même  lacune  se  rencontre  aux  modes  pla- 
gaux, puisque  les  notes  si,  fa,  si  ne  peuvent 
pas  davantage  êlro  renversées  arithmétique- 
inent  par  fa,  s  i,  fa,  puisque  la  quarte  fa , 
si  l'orme  un  intervalle  superflu  ou  aug- 
menté (V2I). 

Cependant  si  ces  deux  intervalles  si  et  fa 
ne  peuvent  être  divisés,  l'un  harmonique- 
meitt,  et  l'autre  arilhmétiquement,  ils  peu- 
vent l'être,  le  premier arilhmétiquement,  et  le 
second  hurmoniquement.  Ainsi,  si  peut  bien 
donner  sa  quarte  si,  mi,  quoiqu'il  no  puisse 
pas  donner  sa  quinte  si,  fa;  et  fa  peut  bien 
donner  sa  quinte  fa,  ut,  quoiqu'il  ne  puisse 
pas  donner  sa  quarte  fa,  si.  Il  en  résulte 
(pie  les  sept  octaves  renferment  chacune 
(leux  modes,  un  authentique  et  un  plagal,  à 
l'exception  de  l'octave  de  fa  a  fa,  qui  cou- 
litiit  une  autlieniiquo  fa,  ut,  fa,  niais  pas 
de  plagal,  et  de  l'octave  de  si  à  si,  qui  con- 
tient un  plagal  si,  mi,  si,  mais  pas  d'authen- 
t.que.  C'est  pour  cela  que  les  divisions  de 
ces  octaves  sont  appelées  par  les  sytnpho- 
niastes  bâtardes  ou  de  mauvaise  espèce. 

Jusqu'ici  nous  avons  trouvé  cinq  modes 
ni/ f/ifHO' </!<es  et  cinq  modes /)/«?/<!  îtjr;  le  sixième 
mode  authentique  nous  sera  fourni  par  les 
notes  ut,  sol,  ut,  qui,  renversées  de  cette 
manière  :  sol,  ut,  sol,  produisent  le  sixième 
plagal.  Ut  est  la  tonique  ou  corde  finale  de 
ces  deux  modes,  bien  que  l'octave  ne  soit  pas 
la  même. 

Un  tableau  des  sept  octaves  divisées  harmo- 
niquement  et  arilhmétiquement,  suivant  l'or- 
dre des  modes  authentiques,  achèvera  de  je- 
ter la  lumière  sur  ce  que  nous  disons  : 


division  harmonique. 


DIVISION  ARITHMÉTIQUE. 


moles  auth. 

modes 

pbg. 

1"     ré 

la 

ré 

{'•  octave. 

i' 

ré 

sol 

ré 

2'      mi 

si 

mi 

2.  _ 

— 

5* 

mi 

ta 

mi 

5*      fa 

ut 

f" 

3*  — 

— 

0 

1» 

0 

fa 

i'     sol 

ré 

sol 

i'  — 

— 

6= 

sol 

ul 

sot 

.'.•      la 

mi 

ta 

5«  

— 

p. 

la 

ré 

la 

0       si 

0 

si 

6<   — 

— 

2e 

si 

mi 

si 

G*      m 

sol 

m 

ï'  — 

— 

5* 

ul 

/" 

ul 

On  voit ,  par  ce  tableau,  comme  par  le 
précédent,  que  les  modes  authentiques,  pro- 
cédant à  l'aigu  par  quinte  et  par  quarte,  doi- 
vent être  tous  rangés  sous  la  division  har- 
monique ;  et  que  les  plagaux,  procédant  à 
l'aigu  par  quarte  et  par  quinte,  doivent  être 
tous  rangés  sous  la  division  arithmétique  ; 

Que,  bien  que  chaque  authentique  en- 
gendie  un  plagal,  c'est-à-dire  un  correspon- 
dant, un  eompair,  un  collatéral,  il  ne  faut 
pas  chercher  ce  eompair.  ce  c ollate'ral  dans 
la  seconde  division   de  l'octave  à  laquelle 

(£21)  «  Habenl  ilaque  ex  scptein  diapason  specie- 
lius  i|uinque  binos  modos.  Videlicel  prima  bypodo- 
rium,  alqiie  a'olîuin  ;  terlia  liypolydiuin  ac  ionicum; 
qiiarla  doriiim  :ic  liypoinixolydilim  ;  nuiata  phry- 
£  i  u  ni  ac'  liypoimlimn  ;  septima  niixolydium  ac  bv- 


appartienl  l'authentique,  et  cela  par  la  rai- 
son que  le  plagal  étant  formé  du  renverse- 
ment de  la  quinteà  la  quarte  inférieure,  c'est 
au  cinquième  degré,  c'est-à-dire  à  l'octave 
distante  de  cinq  degrés  de  celle  de  l'authen- 
tique, que  l'on  doit  demander  le  plagal; 
qu'ainsi  la  première  octave  contient  le  pre- 
mier mode  authentique  et  le  huitième  plagal  : 
la  deuxième,  le  troisième  authentique  et 
le  dixième  plagal  ;  la  troisième,  le  cinquième 
authentique  et  point  de  plagal;  la  quatrième, 
le  septième  authentique  et  le  douzième 
plagal;  la  cinquième,  le  neuvième  authen- 


tique et  le  deuxième  plagal  ;  la  sixième 
point  d'authentique,  et  le  quatrième  plagal'; 
la  septième,  le  onzième  authentique  et  le 
sixième  plagal. 

Le  tableau  montre  au  contraire  que  les 
trois  premiers  modes  de  la  colonne  des  au- 
thentiques ont  pour  dérivés  les  trois  der- 
niers modes  de  la  colonne  des  plagaux  à  la 
distance  de  cinq  degrés  ou  octaves  les  uns 
des  autres,  et  vice  versa,  que  les  trois  pre- 
miers de  la  colonne  des  plagaux  sont  dérivés 
des  trois  derniers  de  la  colonne  des  authenti- 
ques. 

En  d'autres  termes,  que  le  premier  mode 
authentique,  ré,  la,  ré,  est  formé  de  la  pre- 
mière division  de  la  première  octave,  et  son 
plagal,  la,  ré,  la,  de  la  deuxième  division  do 
la  cinquième  octave;  que  le  deuxième  «m- 
thentique,  mi,  si,  mi,  est  formé  de  la  pre- 
mière  division  de  la  deuxième  octave,  et 
son  plagal,  si,  mi,  si,  de  la  deuxième  divi- 
sion de  la  sixième  octave;  que  le  troisième 
authentique,  fa,  ut,  fa,  est  formé  de  la  pre- 
mière division  de  la  troisième  octave,  et  son 
plagal,  ut,  fa,  ut,  de  la  seconde  division  de 
la  septième  octave;  que  le  quatrième  au- 
thentique, sol,  ré,  sol,  est  formé  de  la  pre- 
mière division  de  la  quatrième  octave,  et 
son  plagal,  ré,  sol,  ré,  de  la  seconde  division 
de  la  première  octave;  que  le  cinquième 
authentique,  la,  mi,  la,  est  formé  de  la  pre- 
mière division  de  la  cinquième  octave,  e! 
son  plagal,  mi,  lu,  mi,  de  la  deuxième  divi- 
sion de  la  seconde  ociavc;  que  le  sixième 
authentique,  ut,  sol,  ut  (et  non  pas  si,  fa, 
si),  est  formé  de  la  première  division  ,  non 
de  la  sixième  octave  tuais  de  la  septième; 
tandis  que  son  plagal,  sol,  ut,  sol  (et  non 
fa,  si,  fa),  est  formé  de  la  deuxième  divi- 
sion, non  de  la  troisième  octave,  mais  delà 
quatrième. 

On  voit  enfin  que  nous  avons  laissé  i!è 
côté  la  première  division  de  la  sixième  oc- 
tave, ainsi  que  la  deuxième  division  de  la 
troisième  (divisions  que  nous  avons  mar 
quées  par  un  zéro  [0]  dans  le  tableau),  pat 
la  raison  que  le  plagal  étant  dérivé  de  l'au- 
thentique, il  ne  peut  exister  là  où  l'authen- 
tique n'existe  pas  ;  et  c'est  ce  qui  explique 
comment  les  sept  octaves  ne  produisent 
que   douze    modes    au   lieu    de   quatorze. 

poionicum.  Dn;r  vero  reliqti.'esperies  singnlos  nemp  j 
secunda  bypopbngiimi,  sexia  lydiuiii,  duo  enim  le- 
jecli  sunl,  de  quibus  nunc  sxpissiine.  >  (Glarkan., 
lib.  u  Dodecach.,  cap.  1;>,  cl  in  labcllis,  cap.  7  ei 
28  rjtisdem  lihr.  n.j 
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Voici    maintenant  les   duuze   modes    pansés  dans  leur  ordre  et   dans  l'étendue  de  lents 


oelaves 


Aulli.   .     .    ^^  \ré    .     .    lu     ^^"Xè    .    .     impair 
Plag.     .  la^^      \  ré    .     .     la-^  .     .     ■     pair 

Aulh.   .     .     .         —  (  /»*/ .      .      si       ^^-mt  .     .     impair 

Plag.     .     .     si*^^     \  mi .      .      t\^^    .     .     .     pttir 

Audi ^^"\ia-      ■     •      !"    ^-^-^'/"     •     impair 

Plag.    .     .     .      at-^"^    |  fa.     .     .     \a-^^      .      .     pair 

Autb ^- \sol  .      .      •     iv      ^^sol     .     impair 

l'Iag rèj*^     i  toi  .      ■     •     rè^^      .      .     pair 

Aiilïr. lia     .      .     .      mi        Wu     .     impair 

l'lag mi^^ \lu     •      .     .      wn^T.       .      .     pair 

(0 

ill 

Antli ^"  ni.  .     toi  ^^~--ut     ,     impair] 

Plag uni   ^^      '»(.      .      .     tai-^"  .      .     prrir 


On  comprend  mainlenant  que  chaque  au- 
tlicnlique  produit  son  dérivé  le  p'agal  ;  que  ce- 
lui-ci est  pair  et  le  premier  impair,  et  qu'en- 
fin chaque  authentique  et  son  plagal  for- 
ment deux  modes  compairs,  c'est-à-dire  deux 
modifications  d'un  môme  ton,  puisqu'ils  ont 
la  môme  tonique  ou  corde  finale,  quoiqu'ils 
n'aient  pas  la  môme  octave,  laquelle,  pour 
les  deux,  diiïère  d'une  quarte.  C'est  pour  cela 
que  Poisson  dit  qu'à  proprement  parler  il 
n'y  a  que  six  modes  principaux,  mais  dont 
chacun  est  douhle  (422). 

Voilà  donc  les  douze  modes  que  Glaréan 
et,  avant  lui,  Aristoxène,  ont  tirés  des  sept 
octaves,  sans  recourir  aux  intervalles  d'alté- 
ration étrangers  à  l'ordre  diatonique  (423). 
Ces  douze  modes  ne  sont  pas  tous  néces- 
saires en  ce  sens  que  l'Eglise  n'en  admet 
que  huit  pour  la  composition  de  ses  chants; 
mais  ils  sont  tous  usités  néanmoins,  parce 


que  les  quatre  derniers  servent  à  ce  qu'on 
appelle  la  réduction  ou  la  transposition  des 
premiers. 

Avant  d'en  venir  à  ce  qui  concerne  la 
transposition  des  modes,  arrêtons-nous  un 
instant  pour  faire  observer  que  l'impossibi- 
lité de  ramener  toutes  les  octaves  à  un  mo- 
dèle uniforme,  prend  sa  source,  comme- 
nous  l'avons  vu,  dans  cette  autre  impossi- 
bilité de  faire  produire  à  la  corde  fa  sa 
quarte,  et  à  la  corde  si  sa  quinte.  Ces  deux 
cordes  fa  et  si  doivent  donc  ôtre  considérées 
comme  ileux  intervalles  inféconds,  qui,  pour 
ainsi  dire,  enserrent  les  progressions  du 
l'ordre  diatonique  dans  un  cercle  de  fer.  Kf- 
ieetivement,  si,  prenant  pour  corde  fonda- 
mentale la  note  si,  nous  la  soumettons  à  une 
progression  du  grave  à  l'aigu  de  k  à  3,  ou 
par  quartes,  nous  aurons  les  résultats  sui- 
vants : 


«le  4096    à 
si, 


3072 
mi, 


CORDE    FONDAMENTALE   St. 

à     2304     à     1728     à     1290 


la, 


re. 


sol, 


Ht, 


486 


Si   prenant  fa  pour  corde  fondamentale, 
nous  la  soumettons  à  une  progression  du 


grave  à  l'aigu  de  3  à  2,  ou  par  quintes,  nous 
obtiendrons  pour  résultat  ce  qui  suit  : 


COBDE   FONDAMENTALE  fa. 

729     à      486     à      524     à     216'     à      141      à      96      à      04 
fa,  ut,  sol,  ré,  la,  mi,  si- 


En  méditant  sur  les  deux  opérations  ci- 
dessus,  on  se  convaincra  :  1"  que  l'échelle 
diatonique,  loin  d'être  arbitraire,  est  fon- 
dée sur  des  bases  certaines  et  des  propor- 
tions rigoureuses  ; 

2"  Qu'en  examinant  bien  les  cordes  si  et  fa, 
qui  les  donnent  également,  on  verra  que  les 

(422)  «Consilium  itaque  fuit  ulquistpiis niodus par- 
tirelur  in  duos,  id  est  auclum  et  gravent  :  di&lrinu- 
lisque  regulis,  acuia  acutis,  et  gravia  conveiiiiiiii 
gravibus  :  cl  acutus  quisque  modus  dicerelur  auten- 
nrs;  1,  aucloralis,  et  princeps;  gravis  aillent  plaga 
vocareiut',  l.latcralis  cl  minor.  Qui  euioi  dieitur  starc 
a<l  laïus  meuiii,  miuor  me  est.  Cxterum  si  esset 
ii  ajor,  ego  aplius  dicerer  stare  ad  latus  ejus.  »  (Guid. 
Aiu.t.,  cap.  12  et  13  Microlog.) 

(423)  «Nos  sex  principes  liarmonicosdivisos.quem- 
adntodunt  prfore  liliro  dixintus,  donnai,  phrygium, 
lydium,  mixolydiiint,  xolinm,  ;ic  ionicum  eonstilue- 
mus,  cinn  sex  plagis  liypodorio,  hypophrygio,  Irypo- 


sons  qui  s'y  engendrent  de  part  et  d'autre, 
suivent  en  tout  une  marche  entièrement 
opposée,  dont  la  confusion  serait  même  im- 
possible dans  la  nature  physique,  puisque 
ce  qui  est  constitué  par  X  ne  saurait  l'être 
en  môme  temps  par  3,  sans  impliquer  con- 
tradiction, k  et  3  renfermant  l'un  et  l'autre 

lydio,  bypomixolydio ,  liypoœolio  ,  ac  hypoionieo. 
Kaiiidenique  nomenclatiirain  loto  deinde,  quantum 
poleiimus,  servabintus  libroruin  conlexlu  :  atque 
adeo  in  ipsorum  exemplorum  ordine.  »  (Glakean, 
lib.  ii  Dodecach.,  cap.  7.)  —  Et  le  l'ère  Mersenne  : 
i  Sunt  aillent  (modi)  numéro  duodecim,  sex  nempe 
piimarii,  :itipie  praxipui,  quos  aulhenticos.el  donii- 
nos,  atque  reges;  et  sex  sccuiidarii,  quos  plagult-s, 
ininislros,  Sltbjugalesque  votant.  Niltilquc  aliùd 
sunt  quant  pradiclx-  species  oclavse,  quaruin  varia 
divisio  prodiicit  niodum  aullieiiticum,  cjusqutî 
plagalein,  i  {Harmonie,  lib.  i,  propos.  23.) 
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venté  l'harmonie  disçonnanle,  mais  il  ne 
comprit  pas  qu'il  venait  d'anéantir  la  tona- 
liié  consonnantc  du  plain-chant;  qu'eB  trou- 
vant l'élément  de  la  transition  ou  la  modu- 
lation, il  avait  substitué  l'expression  hu- 
maine passionnée  à  l'expression  tranquille, 
auguste  et  calme  du  chant  grégorien;  qu'en 
un  mot,  il  avait  ouvert  les  écluses  par  où 
les  grandes  eaux  de  l'inspiration  mondain*! 
allaient  envahir  et  subjuguer  le  sanctuaire. 

Cette  digression  était  d'autant  plus  néces- 
saire ici  i|ue  dans  la  théorie,  au  premier 
coupd'mil  si  compliquée,  de  la  transposition 
ou  réduction  des  modes,  que  nous  allons 
ahonler,  nous  verrons  reparaître,  l'antago- 
nisme des  deux  principes  si  et  fa. 

Expliquons  d'abord  ce  que  l'on  doit  en- 
tendre par  ces  expressions  réduction  ou  trans- 
position des  modes.  Les  douze  modes  dont 
nous  venons  de  donner  le  tableau  suivant 
l'ordre  des  six  espèces  d'octaves,  et  suivant 
la  double  division  harmonique  et  arithmé- 
tique dont  ces  octaves  sont  susceptibles,  doi- 
vent nécessairement  différer  entre  eux  au 
degré  où  ces  mêmes  ociavcs  et  leurs  divi- 
sions ditl'èrent  entre  elles,  c'est-à-dire  que 
dans  chacun  d'eux  l'un  des  deux  demi-tons 
de  la  gamine  doit  occuper  une  place  à  part. 
Conséquemmenl,  malgré  ce  qui  a  été  dit  de 
l'union  de  l'authentique  et  du  plagal  sous 
une  môme  corde  finale,  ces  douze  modes 
forment  réellement  douze  gammes  natu- 
relles et  distinctes  les  unes  des  autres  par 
les  espèces  différentes  auxquelles  appartien- 
nent, soit  leurs  octaves,  soit  leurs  quintes, 
soit  leurs  quartes.  Il  est  évident  que  si  nous 
prenons,  par  exemple,  les  quatre  tétracorde-; 
suivants  : 

la     si     ut     ré,     si^ut     ré     mi, 
ut    ré   mi~(a,   ré    mf^fa   s&t. 

nous  nous  apercevrons  tout  de  suite  que 
la  progression  des  tons  et  demi-tons  est 
ditférente  dans  ces  divers  tétracordes ,  à 
l'exception  du  premier  et  du  quatrième,  qui 
sont  de  la  même  espèce;  mais  si,  pour 
ceux-ci,  nous  prolongeons  la  série  jusqu'à 
l'octave,  nous  verrons  que  la  différence  (pie 
le  tétracorde  inférieur  nous  refuse  nous  est 
donnée  par  le  tétracorde  supérieur. 
Exemple  : 

In      s'f~~ut     ré,      »i  /    "/Vi     sol     In 
ré    mi'  fit    sol,     lu      siTal     ri 

Donc,  à  moins  de  tout  confondre  et  tout 

brouiller  dans  l'ordre  naturel  diatonique, 
on  ne  peut  se  refuser  à  l'existence  de  douze 
modes  réels  divisés  en  six  authentiques  et 
sixplagaux;  en  d'autres  termes,  par  trans- 
position ou  réduction  des  modes,  on  ne 
saurait  entendre  autre  chose  qu'une  trans- 
position au  grave  d'un  chant  à  l'aigu,  ou  à 
l'aigu    d'un  chant  au  grave,  pour  faciliter 

(424)i  Est  enini  adjunctum  tetrachordum  sineme-      cum  rjnaria  a  se  fc|  triiono  différente  neqnibat  habero 

non ad    dcniulcundain  Iriloni  dorhiem,  cujns      concordiam  :  ulrumque  i  ci  5  i»  cadcni  neama    ne 

dissomim    asperumque  raodulamen  ars  ahjictt,  et 
p  rhorrescit  natura.  »  (Frfincn.  Gafe.,  lib.  v  Tlteor., 


îles  qualités  incompatibles,  à  savoir  la  pa- 
rité et  l'imparité  ; 

3"  Que  les  sons  produits  par  la  corde 
si,  en  procédant  de  h  à  3  ou  par  quar- 
tes, sont  exactement  les  mêmes  que  ceux 
donnés  par  In  corde  fa,  en  procédant  de  3 
à  2  OU  par  quintes  ; 

i  Que  leur  ordre  de  production  est  in- 
verse ;  que  le  si,  qui  est  principe  d'un  côté 
et  qui  donne  le  fa  pour  extrême  ,  devient 
eilrômo  à  son  tour,  lorsque  le  fa  est  pris 
I  onr  principe: 

..  Que  le  nombre  4096,  que  le  si  porte  d'un 
côté,  est  la  racine  cariée  de  64  qu'il  porte 
de  l'autre,  et  que  ce  nombre  64  est  lui- 
même  la  racine  cubique  de  i  par  lequel  il  a 
commencé; 

G"  Que  le  fa  porte  dans  les  deux  progres- 
sions le  nombre  729,  qui  est  ternaire,  tan- 
dis que  ceux  que  porte  le  si,  4096,  ou  64, 
ou  4,  soiil  quarlernaires; 

7"  Enlin,  que  les  nombres  qui  terminent 
la  série  d'un  et  d'autre  côté,  sont  mus  res- 
pectivement réductibles  l'un  dans  l'autre,  et 
que  si,  4096  et  64  ;  mi,  3072  et  9G;  la,  230V 
et  144;  ré,  1728  et  216;  sol,  1296  et  324;  ut, 
972  et  486,  ne  sont  que  des  multiples  l'un 
de  l'autre,  ou  des  octaves  qui  peuvent  être 
l'amenées  à  l'unisson. 

Mais  ce  qui  e>t  non  moins  évident,  c'est 
que  le  son  fondamental  si,  qui  procède  par 
quartes,  manque  de  quintes,  puisque  fa,  sa 
dernière  production,  empoche  celte  quinte 
d'y  pouvoir  résonner,  en  renfermant  sa  pan- 
(aphonie  ou  son  système  complet  de  sons  dia- 
toniques dans  l'intervalle  incommensurable 
de  quinte  imparfaite. 

D'un  autre  côté,  le  son  fondamental  fa, 
qui  procède  par  quintes,  manque  à  son  tour 
de  quartes,  puisque  le  si  qu'il  produit  et 
u^ui  borne  également  sa  pantaphonie  à  l'aigu, 
I  enferme  dans  un  intervalle  incommensu- 
rable de  quarte  excédante,  et  ne  permet  pas 
à  sa  véritable  quarte  d'y  vibrer. 

Donc  ces  deux  cordes  de  si  et  de  fa,  qui 
forment  entre  eux  l'intervalle  de  triton,  si 
sévèrement  proscrit  dans  la  tonalité  du  plain- 
cLant,  et  que  l'on  a  appelé  ainsi  [tarée 
qu'il  est  composé  de  trois  tons,  ou,  pour 
mieux  dire,  d'un  semi-ton  majeur,  de  deux 
tons  et  d'un  semi-ton  mineur;  ces  deux  cor- 
des, d'où  résulte  une  relation  réprouvée  par 
toutes  les  lois  harmoniques  et  mélodiques 
de  l'ancien  système,  et  que  l'oreille  repous- 
sait également  (424),  servaient  de  bornes  et 
de  barrières  infranchissables  à  la  théorie 
basée  sur  les  modes  ecclésiastiques.  Et 
lorsque  un  hardi  compositeur,  guidé  par  un 
instinct  dont  sa  rasson  n'avait  pas  la  cons- 
cience, s'avisa  tout  à  coup  de  mettre  en  rap- 
port ces  deux  intervalles,  au  grand  scandale 
des  théoriciens  qui  le  poursuivaient  de  leurs 
imprécations,  il  comprit  bien  qu'il  avait  in- 


né 
jtiiigas.  >    ÇCciD.   Ar.K.T.,  cap.  S    Uicrotog.)   «  Mi 
contra    (a  est  diaboiu's  in  miisica.  >    (t/i  p.ir   le 
c  1  et  ô)  >  (fi  rniunduni)  ideo  additnm  es!,  rpiia      systèmcjles  uauces ;  lisez  si.) 
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certaines  pièces,  sans  que 
l'on  puisse  admettre  en  aucune  façon  qu'un 
mode  doit  se  dépouiller  des  propriétés  qui 
lui  sont  essentielles  et  qui  naissent  des 
fonctions  de  ses  cordes  modales  pour  rentrer 
sous  les  lois  et  les  propriétés  constitutives 
d'un  autre  mode. 

Et  cependant  l'Eglise  a  fixé  à  huit  le  nom- 
bre des  modes  (r*25).  et  les  théoriciens  ont 
adopté  ce  nombre  moins  par  respect  pour 
l'autorité  de  Ptolémée  et  de  Boèce,  comme 
01  l'a  dit,  et  pour  se  conformer  à  l'opinion 
de  Guido  qui,  bien  que  très-versé  dans  la 
pratique  et  nonobstant  la  connaissance  qu'il 
a  eue  de  la  diversité  des  espèces  d'octaves, 
de  leurs  divisions  et  de  leurs  modes,  a  main- 
tenu ce  nombre  de  huit,  que  pour  une 
raison  doit  nous  allons  tout  a  l'heure  mon- 
trer l'évidence,  (ilaréan  lui-même,  le  plus 
ardent  défenseur  des  douze  modes,  est  con- 
traint d'avouer  que  ces  douze  modes  peuvent 
être  facilement  ramenés  à  huit,  à  cause, 
sinon  de  l'identité,  du  moins  de  l'affinité 
qu'il  remarque  entre  le  neuvième  et  le  se- 
cond, le  dixième  et  le  troisième,  le  onzième 
et  le  sixième,  le  douzième  et  le  septième, 
affinité  telle  à  ses  yeux  qu'il  va  jusqu'à 
permettre  d'appeler  le  neuvième  le  seconl 
sous-dorien  ,  le  dixième  le  second  sous- 
phrygien,  le  onzième  le  second  sous-lydien 
ou  le  cinquième  nouveau,  le  douzième  le 
second  mixolydien  ou  le  sixième  nou- 
veau (426).  Toutefois,  la  méthode  de  réduc- 
tion des  douze  modes  à  huit,  opérée  par 
Guido  et  par  l'Eglise,  est  basée  sur  des  rè- 
gles d'affinité  absolument  différentes  de 
celles  qui  servent  de  fondement  à  la  mé- 
thode de  Glaréan.  Suivant  Guido  et  l'Eglise, 
celte  réduction  se  fait  en  raison  de  la  res- 
semblance que  les  quatre  derniers  modes 
ont  avec  les  huit  premiers  en  leurs  quintes 
ou  en  leurs  quartes',  en  leurs  finales,  en 
leurs  dominantes,  en  leurs  intonations  et 
terminaisons.  De  cette  manière,  les  neu- 
vième et  dixième  modes  sont  réduits  aux 
premier  et  deuxième;  le  onzième  et  le 
douzième  aux  cinquième  et  sixième,  les  au- 
thentiques aux  authentiques  et  les  plagaux 
aux  plagaux.  Dans  cette  division,  le  pre- 
mier des  quatre  derniers,  savoir  le  neu- 
vième, est  nommé  premier  affinai  ou  affinai 
du  premier;  le  dixième,  second  affinai  on 
affinai  du  second  ;  le  onzième ,  cinquième 
affinai  ou  affinai  du  cinquième;  le  douzième, 
sixième  affinai  ou  affinai  du  sixième  (k-27). 

Si  nous  examinons,  en  effet,  le  tableau 
ci-dessus  des  douze  modes,  nous  verrons 
que  les  huit  premiers  commencent  tous  par 
une  corde  différente,  à  l'exception  des  deux 
extrêmes  re'et  ré,  l'un  premier  authentique, 


l'autre  huitième  plagal,  qui  forment  une 
même  octave  divisée  harmoniquemcut  dans 
le  premier  cas,  et  arithméliquement  dans 
le  second. 

Nous  remarquerons,  au  contraire,  que  les 
quatre  derniers  modes ,  les  afûnaux,  com- 
mencent tous  par  une  corde  prise  dans  les 
huit  premiers;  la  ut,  pour  les  authentiques, 
empruntés  aux  deuxième  et  sixième  modes 
plagaux;  mi  sol,  pour  les  plagaux,  emprun- 
tés aux  troisième  et  septième  authentiques. 
Et  c'est  là  ,  comme  il  importe  de  le  consta- 
ter, la  règle  d'affinité  que  Glarûan  a  prise 
pour  base.  Il  a  cherché  celte  affinité  dans 
l'idenlité  des  octaves  et  a  rapporté  de  celte 
manière  les  authentiques  aux  plagaux  et 
les  plagaux  aux  authentiques.  Guido  et  les 
théoriciens  ecclésiastiq'ues  ont  été,  suivant 
nous ,  beaucoup  mieux  inspirés  en  cher- 
chant cette  affinité,  non  dans  l'identité  des 
octaves,  lesquelles  cessent  d'être  identiques 
lorsqu'elles  sont  divisées,  ici  harmonique- 
ment,  là  arithmétiquemeut  ,  mais  dans 
l'identité  des  quartes  et  des  quinles,  savoir 
d'une  division  harmonique  avec  une  divi- 
sion harmonique,  et  d'une  division  arithmé- 
tique avec  une  division  arithmétique.  C'est 
pourquoi  ils  ont  rapporté,  ou,  comme  ils  le 
disent,  réduit  les  neuvième  et  onzième  mo- 
des authentiques,  c'est-à-dire  les  premier  et 
troisième  aftiuaux  aux  premier  et  septième 
authentiques,  et  les  dixième  et  douzième 
plagaux,  c'esl-à  dire  les  deuxième  et  qua- 
trième affinaux  aux  deuxième  et  huitième 
plagaux. 

Voilà  la  raison  des  huit  modes. 

Pour  nous  rendre  à  présent  un  compte 
exact  de  l'opération  par  laquelle  a  lieu  la 
transposition  des  modes,  il  est  nécessaire 
de  mettre  sous  nos  yeux  la  division  de  l'é- 
chelle des  sons  telle  que  Guido  l'a  établie 
suivant  Jes  proportions  du  monocorde. 
Celte  échelle  se  composait  de  deux  octaves, 
l'une  grave,  l'autre  aiguë,  formant  ce  que 
les  Grecs  appelaient  un  disdiapason.  Celle 
étendue  était  conforme  à  la  portée  ordinaire 
des  voix.  Cependant,  pour  s'accommoder 
à  toutes  les  natures  de  voix  ,  Guido  avait 
ajouté  un  tétracorde  à  ces  deux  octave?  : 
Nos  autem,  dit-il,  maluimus  abundare  quain 
defïcere.  Or  nous  avons  vu  en  sou  lieu  que. 
pour  l'octave  la  plus  grave,  Guido  s'était 
servi  des  lettres  majuscules  de  l'alphabet, 
des  lettres  minuscules  ponr  la  deuxième 
octave,  et  des  mêmes  lettres  redoublées 
pour  la  troisième  oclavc. 

Exemple  : 

rREJUERE   OCTAVE    GBAVE. 

A,  B,  C,  n,  E,  F,  G. 


(425)  L'Eglise,  tout  en  adoptant  le  nombre  de 
huit  modes,  n'a  pas  ignoré  le  nombre  de  douze,  puis- 
qu'elle a  mêlé  parmi  ces  huit  modes  des  pièces  des 
9',  10%  11'  et  12'.  {Voij.  Jumilhac.  La  science  et  la 
l-iulique  du  plain-clianl,  in-4°,  1675,  p.  141,  et 
exemple  xxm.) 

<i2G)  <  Quanquam  pro  nono  modo  dicere  possu- 
ruus  secundus  hypodorius  aul  œoiiiir.  :  pio  1P  se- 


cundus  hypolydius  aut  ioniens  :  pro  10°  seciindns 
phrygius  vel  bypoxolius  ;  denique  pro  duodeciino 
sccumlus  myxolydius,  vel hypoionicus.  i([)odecach., 
lib.  u,  cap.  0.) —  <  Iastiiim  (ionicum)  nos  undeci- 

nium,  sive  quinlum  nnvuin  piiiamus,  liypuja.-iium 
autem,  sive  hypoionicum,  duodecimum  sive  sextum 
novum.  »  (Ibid  ,  cap.  7.) 

(i27>  JiMiLHAC,  lue.  cit.,  pp.  141  c!  152. 
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Dl  i  MLME  OCTAVE  AlGtt. 
a,  b,  c,  il,  e,  I,  tj. 

I  H.il.ll  Ml     OCTAVI     SURAICUË. 

on,  bb,  ce,  (ii/. 

Kn  di visant  les  deux  octaves  grave  el  ai- 
guë chacune  en  deux  lélracordes  conjoints, 
on  forme  les  quatre  télracordes  suivants  : 

PAIR    LA    IHKMILRE   OCTAVE. 

Premier  létMc.         Peoxlftuie  lélr.ic. 
A    Lî    C    D  D    E    F    G. 

roi'R  LA  QBEXIEKE  OCTAVE. 

Troisième  tfirw.      Qwoiri^nic  lélric. 

a,    b,    c,   d.  d,   e,    f,    y. 

Le  premier  tétracordo  de  la  première 
octave  l'ut  appelé  télracorde  des  graves, 
parce  qu'il  convient  aux  voix  les  plus 
basses. 

Le  deuxième  télracorde  fut  appelé  tétra- 
corde  des  finales,  parce  que  les  cordes  finales 
des  principaux  et  plus  anciens  modes,  savoir 
des  quatre  premiers  authentiques,  y  sont 
prises,  et  parce  que  les  quatre  espèces  de 
leurs  quintes  y  sont  commencées,  la  pre- 
mière en  D,  la  deuxième  en  E,  la  troisième 
en  F,  la  quatrième  en  G. 

Le  plus  bas  télracorde  de  la  deuxième 
octave  fut  nommé  tétracurde  des  a  f finales ,  à 
cause,  1°  de  l'affinité  de  ses  quatre  voix 
avec  les  quatre  voix  du  télracorde  des  finales, 
puisque  dans  les  deux  les  tons  et  demi- 
ions  observent  les  mêmes  progressions;  2° à 
cause  que  les  neuvième,  dixième,  onzième 
et  douzième  modes ,  sa  voir  a  e  a  ,  e  a  e ,  cg  c, 
g  cg,y  prennent  leurs  finales,  c'est-à-dire 
a  pour  les  deux  premiers  et  c  pour  les  deux 
seconds;  3°  enfin  à  cause  que  les  quatre 
premiers  plagaux, savoir,  ada,  b  c  b,  c  fc, 
d  g  d,  y  prennent  leurs  confinâtes,  c'est-à- 
dire  la  plus  basse  voix  de  leurs  octaves 
a  b  c  d,  par  le  rabaissement  qui  se  fait  de 
le^ir  quarte  sous  leur  quinte;  de  sorte  que 
chaque  voix  atiinale  est  toujours  celle  qui 
fait  la  quinte  au-dessus  de  la  finale;  ou  bien 
la  quarte  au-dessous,  lorsque  la  quarte  est 
renversée  sur  la  quinte. 

Le  télracorde  aigu  de  la  deuxième  octave 
est  appelé  télracorde  des  aiguës,  parce  qu'il 
achève  dans  le  haut  le  diapason  ou  la  double 
octave.  Or  il  faut  remarquer  que,  confor- 
mément à  leur  nom,  les  alfinales  ont  seule- 
ment une  ressemblance  et  non  une  identité 
parfaite  avec  les  finales  qui  leur  corres- 
pondent, savoir  D  E  F  G  :  quœnam  quamvis 
fini  affines,  non  perfectœ  consonant ,  dit 
(ju  do  (Prol.  rhyt.  Antiph.),  car  leurs  octaves 
diffèrent  toujours  des  mêmes  finales  ou  en 
la  quinte  ou  en  la  quarte.  C'est  ce  que  nous 
allons  montrer  dans  un  instant. 

On  pourrait,  ce  nous  semble,  pour  être 
plus  exact  et  plus  logique,  dire  que  les 
finales  sont  les  cordes  qui  terminent  les 
quatre  premiers  authentiques  D  E  F  G;  que 
les  confinâtes  sont  les  cordes  qui  terminent 
les  octaves  des  quatre  crémiers  ulanaux  AB. 


CD,  e!  qu'enfin  les  «/ finales  sont  celles  qui 
marquent  l'affinité  des  quatre  derniers 
modes  avec  les  huit  premiers.  Mais  alors  ces 
affinalcs  ne  seraient  plus  l'un  des  deux  lélra- 
cordes, qui  partage  l'octave.  Elles  ne  pour- 
raient être  produites  que  par  l'intercaliation 
des  premier  el  troisième  degrés  du  tétraconle 
des  continales  AC,  et  par  les  deuxième  et 
quatrième  degrés  du  télracorde  des  finales 
EG  réunis  en  une  même  série,  dont  les  deux 
premiers  degrés  exprimeraient  les  aflinaux 
authentiques,  et  les  deux  autres,  les  pi  a - 
gaux  aflinaux.  Cette  sério  ne  procéderait  pas 
par  degrés  conjoints  connue  nos  deux  létra- 
cordes,  mais  par  quatre  degrés  séparés  de 
l'un  à  l'autre  par  un  saut  de  tierce  ACEG, 
et  cela,  à  cause  des  octaves  irrégulières  <  t 
bâtardes  si  fa  que  nous  avons  été  obligé  de 
supprimer  entre  les  dixième  et  onzième 
inodes,  savoir  si  entre  les  authenliques  A  C, 
et  fa  entre  les  plagaux  E  G.  Mais  remar- 
quons d'un  autre  coté  que  cette  série  ACEG 
esl  forcée,  cardans  la  progression  des  finales 
D  E  F  G  et  celle  des  continales  A  B  C  D, 
nous  marchons  d'un  authentique  à  un  autre 
authentique  pour  l'une ,  et  pour  l'autre  d'un 
plagal  à  un  autre  plagal.  Or,  c'est  ce  que 
nous  observons  également  dans  la  progres- 
sion ACEG,  les  deux  premières  lettres 
étant  pour  les  deux  aflinaux  authentiques,  et 
les  deux  dernières  pour  les  deux  affinaux 
plagaux. 

Soit  donc  la  progression  ACEG.  Cette 
progression  a  l'avantage  de  nous  montrer  le 
rapport  de  A  Cà  D  F  du  télracorde  des  finales, 
et  de  E  G  à  B  D  du  télracorde  des  confinales  ; 
sans  compter  qu'elle  nous  présente  comme 
finales  les  cordes  oc  que  les  huit  premiers 
modes  nous  présentent  comme  continales, 
et,  réciproquement,  comme  confinâtes  les 
cordes  eg  qu'ils  nous  présentent  comme 
finales. 

Nous  allons  rechercher  mainlenant  les 
affinités  de  cette  progression  A  C ,  E  G ,  avec 
les  diverses  octaves,  quartes  et  quintes  des 
deux  télracordes  précédents.  Mais  ,  d'abord, 
en  quoi  consiste  celte  affinité?  Elle  consiste 
dans  l'identité  déposition  du  demi-ton  dans 
les  quartes  et  les  quintes;  et,  pour  le  dire 
dès  ce  moment ,  cette  identité  de  position 
du  demi-ton,  qui  peut  se  rencontrer  dans  les 
quartes  et  dans  les  quintes,  ne  peut  se  trouver 
dans  les  octaves,  parla  raison  que  celles-ci, 
étant  au  nombre  de  douze  par  suite  des  six 
divisions  harmoniques  et  des  six  divisions 
arithmétiques  dont  elles  sont  susceptibles, 
elles  ne  formeraient  pas  douze  modes 
distincts,  si  elles  pouvaient  être  identiques. 
D'où  il  résulte  que  lorsque  deux  octaves 
sont  semblables  quant  à  leurs  quintes,  elles 
sont  dissemblables  quant  à  leurs  quartes  et 
rire  versa.  Donc  il  y  a  identité  entre  cer- 
taines quartes  et  certaines  quintes  el  jamais 
entre  les  octaves. 

Bevenons  à  notre  quarte  a  b  c  d,  et  faisons- 
la  suivre  de  celle  appartenant  aux  autres- 
degrés  de  la  progression  ac  cg. 
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a     b' 

c    d 


Ilapproelions  de  ces  quartes,  les  quartes 
quelles  qu'elles  soient,  des  linales  et  des 
confinâtes  qui  leur  correspondent  : 

d    e-~-f  g 

/'_  3    a  b  (bâtarde.) 

b     c    d  e 

d    e    f  g 

Celte  compiraison  nous  roo-itre  l'affinité 
des  deux  quartes  a  b'~~cd  et  de~~~fg ,  l'une 
du  premier  mode  affinai,  l'autre  du  premier 
mode  tinal  ;  de  c  d  e  f,  appartenant  au  troi- 
sième mode  affinai,  avec  g  a  6'~~c,du  quatriè- 
me final  et  du  douzième  affinai;  de  e~~~fga, 
du  deuxième  affinai,  avec  b^~~c  de,  du  deuxiè- 
me confinai.  Quanta  la  quarte,  f  g  a  b,  noasla 
retranchons  comme  mauvaise,  attendu  que 
l'octave  fixe  peut  être  divisé  arithmétique- 
ment. 

Notons  dès  à  présent  trois  espèces  de 
quartes  :  l'une  qui  a  le  demi-ton  entre  le 
deuxième  et  le  troisième  degré  avec  un  ton 
de  chaque  côté  : 

a    b~c    d 
d    e—(    g 

L'autre  qui  a  le  demi-ton  entre  le  troi- 
sième et  le  quatrième  degré  et  précédé  de 
deux  tons  : 


c     d     c 
y     a    d' 


La  dernière  qui  a  le  demi-ton  entre  le 
premier  et  le  deuxième  degré,  suivi  de 
deux  tons  : 


<7    « 
d    e 


Venons  aux  quintes.  Nous  n'aurons  ici 
qu'à  ajouter  un  degré  aux  quatre  quartes 
que  nous  a  données 'la  progression  a  ce  g. 

a  b  'c    d — e 

c  d  e"/"—  g 

e  f  g     a  —  b 

g  a  b~~c — d 

our  rapprocher  ces  quintes  de  celles  qui 
leur  correspondent,  nous  n'avons  également 
qu'à  ajouter  un  degré  aux  quartes  • 


(mauvaise  connue  /' 

quarte)  b' 

d 


e     f  g  — a 

g     a  b  ~^c 

"~c    d  e-^f  (mauvaise  connue 

e~~/'  g — a     quinte). 

Cette  comparaison  nous  montre  l'affinité 
des  deux  quintes  a  6'~~c  de  et  d  e~f  g  a, 
l'une  du  premier  mode  affinai,  l'autre  du  pre- 
mier mode  final  ;  de  c  d  e""f  g  et  g  a  b~~~c  d, 
l'une  du  troisième  mode  affinai,  l'autre  du 
quatrième  mode  final.  Les  quintes  e~~~f  g  a  b, 
f  g  nb    c  n'ont  pas  d'identiques. 

Pour  ce  qui  est  de  la  quinte  b^c  d  e~~{, 
nous  la  retranchons  comme  mauvaise,  atten- 


du que  l'octave  de  B  à  b  ne  pr  ut  être  divisée 
harmoniquement. 

Notons  donc  aussi  quatre  espèces  de 
quintes:  la  première,  qui  a  le  demi-ton  entre 
les  deuxième  et  troisième  degrés,  précédé 
d'un  ton  et  suivi  de  deux  tons  : 

a    b     c    d    e 
d    e~~~f    g    a 

La  deuxième  qui  a  le  demi-Ion  entre  les 
troisième  et  quatrième  degrés  ,  précédé  de 
deux  tons  et  suivi  d'un  ton  : 

c    d    e.~-f    g 
g    a    b~~c    a 

La  troisième  qui  procède  par  un  demi-Ion 
suivi  de  trois  tons  : 

e     f    g     a     b 

La  quatrième  qui  procède  par  trois  tons 
suivis  d'un  demi-ton  : 

f    g    a    b~-c 

Buis  nous  avons  dit  plus  haut  que,  lorsque 
deux  octaves  sont  identiques  quant  à  leurs 
quintes,  elles  ne  le  sont  pas  quant  à  leurs 
quartes,  et  réciproquement;  que  lorsqu'elles 
ont  les  quartes  semblables,  elles  ont  les 
quintes  différentes  :  en  d'autres  termes,  que 
chaque  fois  que  deux  gammes  présentent 
deux  tétracoriles  analogues,  les  deux  autres 
tétracordes  diffèrent  nécessairement.  Pour 
en  donner  la  démonstration  ,  il  suffira  de 
mettre  à  la  suite  les  unes  des  autres  les 
quartes  signalées  déjà  comme  identiques,  en 
les  faisant  précéder  ou  suivre  (peu  importe) 
du  tétracorde  qui  doit  compléter  l'octave. 

PIIEMIEB    TÉTRACORDE. 
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Voilà  six  gammes  sur  sept,  la  septième 
manque,  savoir  : 

PREMIER    TÉTRICORllE.         DEUXIEME    TETU -.COHUE. 

f    g     a     b  c     d     (T~~( 

Elle  se  serait  trouvée  à  sa  place,  si,  au  Mou 
d'ajouter  un  tétracorde  à  droite,  nous 
l'avions  ajouté  à  gauche,  de  celte  manière  : 


PREMIER    TETRACOntlF- 

d    e-—f    g 


DEUXIÈME    TÉTInr.Or.DE. 
d     b~~c     d 


ainsi  de  suite;  mais  alors  la  gamme  ai 
nous  aurait  manqué  à  son  tour.  Cela  vient 
rie  ce  que,  dans  les  quintes,  nous  avons 
repoussé  la  mauvaise  progression  si  fa,  de 
même  que.  dans  les  quartes,  nous  avons  dû 
rejeter  la  mauvaise  progression  fa  si  Ajou- 
tant donc  la  gamme  de  fa  nous  compléterons 
le  nombre  de  nos  octaves,  en  ayant  soin 
d'observer  uue  la  gamine  de  si  a  une  quarto, 


Stil 


MOI) 


HK  PLAIN-CI1AM  . 


MOI) 


;i.i 


.«ais  n'a  point  de  quinte,  et  quota  gamme  de 
ra  n  une  quinte  ci  point  de  quarté;  ou, 
comme  nous  l'avons  dit  plusieurs  fois,  que 
la  corde  si  a  un  ptagal  et  pas  (T'authentique, 
et  la  corde  fa  un  authentique  et  pas  du 
plagal. 

La  comparaison  des  cordes  alfinalcs  avec 
les  finales  et  lesconlinales  nous  a  révélé  les 
diverses  espèces  du  quartes  et  de  quintes; 
or,  comme  ces  diverses  espèces  sont  déter- 
minées par  la  position  variable  du  demi-ton 
dans  le  tétracorde,  nous  avons  par  cela  même 
fait  comprendre  la  diversité  des  espèces  d'oc- 
taves, puisque  les  quintes  et  les  quartes, 
suivant  la  division  harmonique  ou  arithmé- 
tique, ont  toujours  pour  point  de  départ 
l'octave,  les  unes  pour  monter  à  l'aigu,  les 
autres  pour  descendre  au  grave. 

Il  nous  reste  à  expliquerde  quelle  manière 
les  cordes  finales  des  douze  modes,  savoir  D  E 
F  tî  A  C,  sont  modifiées  par  le  rapport  qu'el- 
les ont,  soit  en  montant,  soit  eu  descendant, 
avec  le  demi-ton,  c'est-à-dire  par  l'influence 
qu'exercent  le>  deux  demi-tons,  suivant  la 
position  qu'ils  occupent  dans  les  deux  tétia- 
cordes.  De  la  nature  de  cette  modification 
naissent  quatre  espèces  de  chants  fondamen- 
taux, et  ce  caractère,  beaucoup  moins  sensi- 
ble dans  le  plain-chant  que  dans  la  musi- 
que, que  les  modernes  ont  exprimé  dans 
la  tonalité  actuelle  parles  dénominations  de 
mode  majeur  et  démode  mineur,  qui,  pour 
le  dire  en  passant,  sont  nos  seuls  modes, 
puisque  notre  gamme,  à  quelque  degré  qu'on 
la  conçoive,  ne  peut  être  constituée  que  de 
deux  manières  correspondantes  à  ces  deux 
sortes  de  modes. 

Au  premier  coup  d'œil,  il  semblerait  qu'ici 
nous  devons  abandonner  notre  progression 
AC  E  G,  attendu  que, des  quatre  degrés  dont 
elle  est  formée,  deux  seulement,  les  premiers, 
sont  cordes  finales  desquatre  moues  aflinaux, 
et  les  deux  derniers  sont,  non  finales,  mais 
cordes  graves  des  octaves  dans  les  limites 
desquelles  roulent  les  chants  de  ces  deux 
modes.  Mais,  comme  nous  l'avons  déjà  fait 
observer,  l'analogie  est  parfaite,  puisque  le 
tétracorde  des  continales  ABC  li  exprime, 
non  les  finales,  mais  les  octaves  graves  des 
modes  confinaux;  et  que  le  tétracorde  D  E 
F  G  des  finales  étant  pour  les  modes  finaux, 
celui  des  confinâtes  ABC1)  élant  pour  les 
modes  confinaux,  la  progression  ACEG 
doit  nous  servir  à  exprimer  A  et  C,  les  deux 
finales  des  modes  allinaux,  et  E  et  G  leurs 
cordes  graves. 

Nous  maintiendrons  donc  cette  progres- 
sion des  aflinales,  puisque  nous  l'avons  ap- 
pelée ainsi,  d'autant  qu'il  ne  s'agit  au  fond 
que  d'opérer  une  interversion,  au  moyen  de 
laquelle  E  et  G  qui  indiquent  les  octaves  gra- 
ves des  modes  deuxième  et  troisième  aflinaux, 
expriment  véritablement  d'un  autre  côte, 
l'une,  la  corde  finale  des troisièmeetquatriè- 
ine  modes  final  et  confinai,  l'autre,  la  corde 
finale  des  septième  et  huitième  modes  égale- 
ment final  et  confinai,  selon  la  règle  qui  veut 
que  les  quatre  modes  allinaux  empruntent 
leurs  cordes  aux  huit  finaux  et  confinaux. 


Par  la  même  raison,  les  cordes  A  C  que.  "nous 

voyons  tuurer  comme  cordes  finales  dans  les 
quatre  allinaux,  sont  indicatives  des  octa 
ves  graves  îles  modes  confinaux  1  et  3. 

Ainsi  A  final  des  premier  et  deuxième  afli- 
naux s'élève  par  un  ton  suivi  d'un  demi- 
tou  A  B'-'G  et  descend  par  un  ton  A  G,  de 
môme  que  D  s'élève  par  un  ton  et  un  demi- 
ton  D  E~"F  et  descend  par  un  ton  DC.  L'alli- 
nilé  des  deux  cordes  A  et  D  est  donc  évi- 
dente sous  ce  rapport. 

La  finale  C  des  troisième  et  quatrième  af- 
linaux monte  par  deux  tons  C  D  E  et  descend 
par  un  demi-ton  C  B.  De  môme  que  F  final 
du  quatrième  final  s'élève  également  par 
deux  tons  F  G  A  et  descend  par  un  demi- 
ton  F  E.  Affinité  non  moins  évidente  entre 
les  deux  finales  C  et  F. 

La  finale  Edes  troisième  et  quatrième  modes 
final  et  confinai  et  octave  grave  du  deuxième 
affinai  s'élève  par  un  demi-ton  suivi  d'un 
ton  E~~F  G  et  descend  par  un  ton  ED,  comme 
la  corde  II  à  l'égard  de  celle-ci,  elle  ne  peut  être 
prise  pour  finale  d'aucun  mode,  mais  elle  est 
prise  comme  quarte  grave  et  octave  du  qua- 
trième mode  (confinai);  c'est  pourquoi  nous 
observerons  que,  de  même  que  E,  elle  s'é- 
lève par  un  demi-ton  suivi  d'un  ton  B  ~C  D 
et  descend  par  un  ton  B  A. 

La  finale  G  des  sixième  et  septième  modes 
final  et  confinai  et  octave  du  quatrième  alli 
nal,  monte  par  deux  tons  G  A  B  et  descend 
par  un  ton  G  F. 

Cette  finale  G  n'a  pas  d'analogue, car  si  elle 
descend  par  un  ton  comme  D,  elle  s'élève 
par  deux  tons  comme  F  G  A  et  C  D  E,  con- 
trairement àD,  qui  monte  par  un  ton  et  u:i 
demi-ton. 

C'est  ici  le  cas  de  faire  connaître  les  di- 
verses espèces  de  chant  auxquelles  donnent 
lieu  ces  différentes  constitutions  des  modes 
par  rapport  aux  demi-tons. 

1"  Si  la  finale  monte  par  un  ton  suivi 
d'un  demi-ton,  et  descend  par  un  ton  comme 
D  et  A,  le  chant  sera  de  la  première  espèce 
fondamentale  et  se  rapportera  au  protus  des 
Grecs;  il  vient  de  l'espèce  appelée  meso- 
pyene,  mot  grec  qui  signifie  que  le  demi- 
ton  occuoe  le  milieu  du  tétracorde  comme 
dans  : 

ré     mi     fa     sol 
la      si  ~~ut     ré 

2°  Si  la  finale  monte  par  un  demi-ton  suivi 
d'un  ton,  comme  mi  fa  sol,  le  chant  sera  de 
la  deuxième  espèce  fondamentale  et  répon- 
dra au  deuterus  des  Grecs.  C'est  pour  cette 
raison  que  les  Grecs  l'ont  appelé  barypycne. 

3°  Si  la  finale  monte  par  deux  tous  fa  sol 
la,  ut  ré  mi,  et  descend  par  un  demi-Ion 
comme/a"»»»  uC~~si,  le  chant  sera  de  la  troi- 
sième espèce  fondamentale;  il  répondra  au 
tritus  des  Grecs. 

k°  Enfin,  si  la  finale  monte  par  deux  tons 
comme  G  A  B  et  descend  par  un  ton  C  F,  le 
chant  sera  de  la  quatrième  espèce  fondamen- 
tale, il  répondra  au  tetartus  des  Grecs. 

Les  troisième  et  quatrième  espèces  de 
chant  sont  en  outre    nommées   oxypycnes, 
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dVi?,  aigu,  parce  que  le  demi-ton  occupe  ia  demi-ton  de  mi  à  fa.  Signalons  cette  difli- 

place  la  plus  élevée  du  tétracorde,  comme  culte  sans  nous  en  embarrasser  toutefois,  et 

dans  attendons  la  présence  d'un  nouveau  principe 

sol    la    si— ut  C1UI  va  bientôt  tout  faire  rentrer  dans  l'or- 

ut     ré    mi— fa  l|re. 

Reprenant  donc  nos  principales  cordes, 

Ces  quatre  espèces  de  chant  sont  donc  re-  groupe  par  groupe,  une  à  une,  toutefois  en 

présentées  par  les  cordes  D  et  A,  E  (et  non  ayant  soin  de  commencer  par  la  deuxième 

pas  B,  puisque  cette  corde  ne  pouvant  être,  de  chaque  groupe  et  de  passer  ensuite  aux 

divisée  harmoniquement  ne  peut  en  aucun  premières  en  y  joignant  le  G  dernier  de  cette 

cas  être  prise  pour  finale,  bien  qu'elle  soit  manière  : 
l'octave  grave  du  deuxième  confinai) ,  F  et 

C,  et  enfin  G;  et  si  notre  démonstration  est  j*|     |2     63     "l 

exacte,  elle  résume  en  une  simple  formule  '         •    F<"'    "• 
la  théorie  de  la  transposition,  ou  réduction, 

ou,  si  l'on  veut  encore,  de  l'interversion  des  no.,ls  reconstituerons  nos  tetracordes  com- 
modes, en  nous  faisant  toucher  au  doigt  que  J01rils  des  lina|es  et  des  confinales  : 
le  mode  A  premier  affinai  sera  transposé  en  ^^^^__^ 
1)    premier   final:   que  E,  corde   grave  du  „„..J.TT  +      ~"î    — , 

I  >.„  et-        l  .•  1^1  rREM  ER   TÉTHAC.        DEUXIÈME    TETRAC. 

deuxième  affinai  sera  convertie  en  A  égale  ' 

ment  corde  grave  du  premier  confinai;  que  C  ABC    D    L  F  G 

finale  du  troisième  affinai  sera  converti  en  F  _  .                   ,,     .             . 

troisième  final,  et  qu'enfin  G,  bien  qu'il  n'ait  ,   Pu!s  nous  Jen  détacherons  deux  par  deux-, 

pas  d'analogue,  sera  converti  en  C  qui  monte  les   degrés   de   notre    tétracorde    des    afli- 

l»ar  deux  tons  comme  lui,  et  comme  lui  est  nales  : 

plagal,  en  observant  pour  toutes  ces  réduc-  A    C    E    G 
tions  une  progression  de  chaque  degré  à  sa 

quinte  inférieure.  Pour  se  rendre  compte  de  la  diversité  des 

Mais  on  voit  tout  de  suite  l'anomalie  que  modes  ainsi  que  de  leur  affinité,  il  nous  sem- 

présente  la  corde  E  rapprochée  de  A.  En  ef-  ble  qu'il  n'y  a  plus  qu'à  les  échelonner  dans 

fet,  cette  dernière  corde  A  monte  d'un  ton  leur  ordre  et  le  système  complet  de  leurs 

de  la  à  si  tandis  que  E  ne  monte  que  d'un  octaves. 

d  .  .  e—f  .  .  (i  .  .  a  .  .  h     c  .  .  d 
a  .  .  hr~4  •  •  d  .  .  e^f  .  .  g  .  .  a 

e~ '[  .  .  g  .  .  a  .  .  h~~~c  .  .  d  .  .  e 
h~'c  ..</..  e—f  .  .  g  .   .  a  .   .  Il 

I  .  .  g  .   .  a  .  .  A~c  .  .  d  .  .  e~~t 
c  .  .  d  .  .  e     f  .  .  g  .  .  a  .  .  h     c 

g  .   .  a  .  .  h     c  .   .  A  .  .  c     f  .  .  g 
g  .  .  e—f .  .  g  .  .  n  .  .  h     c  .  .  d 

a  .  .  h     c  .   .  d  .   .  e     f  .   .  g  .  .  a 
«—[  .  .  g  .  .  a  .  .  Il     c  .  .  d  .  .  e 

c  .  .  d  .  .  e     /'  .  .  g  .  .  a  .  .  h"c 
g  .  .  a  .  .  b—c  .  .  d  .  .  e     f  .  .  g 

Les  modes  neuvième  etdixiômenous  mon-  D'où  il  résulte  en  premier  lieu,  que  les 
trent  une  identité  parfaite  de  quinte  et  d'oc-  douze  modes  sont  constitués  chacun  d'une 
tave  avec  les  deux  premiers  :  manière  particulière;  en  deuxième  lieu, 
_^  que,  malgré  leur  constitution  différente,  les 
la  si^jft  rê  mi  (pour  le*  neuvième  et  dixième),  quatre  derniers  ont  une  affinité  plus  parti- 
ra mi    la    sol    la  (pour  les  deux  premiers).  culière  avec  les  huit  précédents,  que  ceux- 

11  est  vrai  que  le  dixième  n'a  pas  la  même  c\  n'e"  ^  ^J^nt  Z^Xff  ?**" 

espèce  de  quarte  que  le  deuxième-  en   re-  mers  "onl  Précisément  'f  ".odes  a,  c,  e, 

„'    h„  n.4,'  J„„   ' ,  "J ,      '' ,'      ,       ,  g,  que  nous  avons  nommés  ollinaux. 

vanene  Ha  la  même  espèce  de  quarte  et  J  ,„'             „        ,               ..               ... 

d'octave  que  le  quatrième  :  ,  Lonseqiiemment   nous   dirons   qu  il   y  a 

n          ^  deux  manières  de  concevoir  la  transposition 

mi— fa    sol    la  (quarto  du  dixième)  des  modes.  La  première  qui   consiste  dans 

si— ut     ré    mi  (quarte  du  quatrième),  la  substitution  pure  et  simple  d'un  mode  à 

un  autre,  en  conservant,  entre  le  mode  trans- 
tout en  différant  de  quinte.  posé  et  celui  dans  lequel  on  le  transpose,  le 
Les  onzième  et  douzième  ont  leur  quinte  même    ordre    d'intervalles,   c'est-à-dire  eu 
semblable   à   celle    des    septième   et   hui-  faisant  concorder  les  octaves  avec  les  ocla- 
tieme  :  ves,  les  quintes  avec  les  quintes,  les  quartes 
m  ré  mi—fa  sol  (quinte  des  onzième  ei  douzième).  avec  les  quartes,   les  tons  avec  les   deuii- 
•im  la  si— ut  ré  (quinte  des  septième  et  huitième).  Ions.  Mais  alors  il  est  clair  que  cette  trans- 
position ne  change  rien  à  la   nature  de  la 
Mais  leur  quarto  sol  la  si~~ut  diffère  de  pièce  transposée,  laquelle  est  abaissée  tout 
re  mi    fa  sol,  laquelle  rentre  dans  celle  des  simplement    de  trois  ou  quatre  degrés  au 
deux  premiers  modes  :  ht  si— ut  ré.  grave,  ou  élevée  de  trois  ou  quatre  degrés  à 
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l'aigu,  comme  cela  a  |iuu  lorsque  l'oa  veut  non  des  Grecs,  à  l'hcxacorde  do  bémol  des 
faciliter  l'exécution  d'un  chant  par  des  vo.x  symphouiastesdu  moyeu  âge,  et  qu'elle  s'o- 
basses  ou  par  des  voix  hautes.  Donc  il  faut  pérera  comme  par  une  espèce  de  conjonc- 
avoir  recours  à  une  seconde  espèce  de  leans-  lion  ainsi  que  l'hexarorde  de  bémol  et  le  té- 
pesitiOB,  <pii,  tout  en  faisant  passer  les  mu-  tracorde  synemménon. 
des  affinaux  transposés  dans  les  octaves  des  Nous  donnons  dans  le  tableau  suivant  les 
modes  naturels,  les  modilie  en  leurs  modes  transposés  que  l'on  pourra  faire  cor- 
quintes,  leurs  quartes,  par  le  nouvel  aspect  respondre  aux  modes  naturels.  Nous  nous 
que  va  prendre  la  corde  variante  si,  e'est-à-  servons  encore  ici  des  lettres,  ayant  soin  d<> 
dire  par  l'intervention  «lu  principe  du  bémol,  faire  observer  que  le  b  va  indiquer  si  bémol. 
En  sorte  (piécette  transposition  sera  quelque  comme  dans  le  précédent  tableau  l'A  indi 
chose  d'analogue  au   tétracorde  synemiué-  quait  là  si  naturel. 

g  .  .  n'~fr  ..<•..«'..  e""f  .  .  g 
U  .  .  e     f  ..i/..  u~~~h  .  .  c  .  .  d 

a     b  .  .  c  .  .  il  .  .  e     f  .   .  g  .  .  a 
c     f  .  .  g  .  .  u  ~7i  .  .  r  ..</..  e 

b  .  .   c  .  .  il  .  .  e~~(  .   .  g  .  .  a~* 
/'..(/..  ii  —  b  .  .  c  .  .  d  .  .  e     f 

c  .  .  il  .  .  e    7'  .  .  g  .  .  a~"b  .  .  e 
g  .  .  <t~b  .  .  c  .  .  d  .  .  e_f .  g 

</..<•     f  .  .  g  .  .  a'~~b  .  .  c  .  .  il 
iï    b  .  .  c  .  .  d  .   .  e     f  .   .  g  .  .  a 

f  .  .  g  .  .  a     b  .  .  c  .  .  d  .  .  e~~~[ 
c  .  .  d  .  .  e'    /  .  .  g  .  .  a     b  .  .  e 

On   n'a    qu'à    rapprocher  maintenant  les  tene  qu'on  doive   les  confondre  et  qu'il   n'y 

quatre  modes  affinaux  ainsi  transposés,  de  ait  nul  moyen  de  les  discerner. 

ceux  auxquels  ils  se  rapportent,  et   l'on  se  Les  modes  que   nous  avons  appelés  af/î- 

convaincra  que,  grâce  a  l'intervention  du  si  naux  peuvent  être,  ainsi  que  l'observe  fort 

bémol,  ils  présentent  une  autre  coordination  judicieusement  Jumilhac.   considérés    sous 

dans  les  intervalles  (i28).  deux   points  de   vue  :   d'une   part,  comme 

C'est  donc  l'intervention  du  si  bémol  qui  tout  à  fait  distingués  des  premiers  finaux  et 

leur  donne   une  physionomie   particulière,  confinaux  et  de  leurs  quatre  cordes  finales  ; 

aussi  est-il  la  baso  de  la  transposition.  Les  d'auliv  pari,  comme  en  faisant  partie,  à  cause 

modes  transposés  se  lient  donc  au  système  de  l'affinité  qu'ils  présentent  avec  ces  mûmes 

des  tétracordes,  et  à  celui  des  hexacordes.  modes  en  leurs  octaves;  car  on  peut  remar- 

Voilà  pourquoi  on   les  a  appelés  modes  de  quer  qu'à  l'exception  du  quatrième  final,  les 

b  mol  (p.  134  «le  Jumilhac).  affinaux  sont  les  seuls  qui    prennent   leurs 

La  transposition,  en  elle-même,  n'est-ello  odaves  dans  les  huit  premiers  :  le  premier 

pas  une  conjonction  au  moyen  de  laquelle,  affinai  dans  le  premier  confinai,  le  deuxième 

pour   maintenir  une  bonne  suite  dans   le  aftinal  dans  le  deuxième,  final,  le  troisième 

chant,  on  joint  entre  eux  deux   tétracordes  affinai  dans  le  troisième  confinai,  et  le  qua- 

disjoinls?  Et  remarquons  que  cette  conjonc-  Irième  affinai  dans  le  quatrième  final.  Sépa- 

tion,   soit  dans    les    tétracordes  des  Grecs,  rés  des  huit  premiers,  ils  forment  les  neu- 

soit  dans  notre  système  de  transposition,  vième ,    dixième,    onzième    et    douzième 

s'opère  entre  le  la, ,  autrement  dit  la  mèse,  et  modes;  ils  sont  parfaitement  réguliers  dans 

la  note  suivante  si,  corde  variante.  leur  constitution  ainsi  que  dans  le  genre  de 

Observons  maintenant  (pie  nos  trois  pro-  mélodie  et  de  modulation  de  leurs  cordes 
gressions,  savoir  :  le  tétracorde  des  finales,  modales.  Rapportés  aux  huit  premiers,  ils 
celui  des  confinâtes,  et  la  progression  des  af-  peuvent  être  appelés  irréguliers  en  ce  qu'ils 
finales,  correspondent  à  trois  autres  progrès-  ont  ou  une  quarte  ou  une  quinte  différente. 
sions  identiques  qui  se  font  à  une  quarte  C'est  pourquoi,  selon  Guido,  les  affinaux 
supérieure  aux  trois  premières,  en  sorte  appartiennent  aux  mêmes  modes  que  les  ti- 
que le  tétracorde  des  finales  D  E  E  G  ren-  naux  et  ceux  que  nous  avons  nommés  con- 
tre dans  G  A  H  C,  A  H  C  D  dans  D  E  finaux;  les  finaux  et  les  confinaux  é  ant, 
F  G,  et  A  C  E  G  dans  D  E  A  C.  comme  il   le  dit,  doubles,  et   pouvant  être 

Nous    l'avons    déjà    dit,  l'affinité  réside  envisagés  sous  deux  faces  selon  qu'ils  finis- 
non  dans  l'identité,  mais  dans   la    ressem-  sent  par  les  cordes  qui  leur  sont  propres  ou 
bîance  de  certains  modes  avec  certains  au-  par  une  corde   de  la   progres?iou  des  affi- 
lées, ressemblance  telle  qu'on  peut  les  rap-  miles  (429). 
porter,  les  derniers  aux  premiers,  mais  non  Supposons  que  nous  voulons   transposer 

(428)  <  In  eo  vero  canin  maxime  6  molli  iilimiir,  irième  ;  le  b  mol   aux  cinquième  et  sixième,  ele.  > 

in  qui)  /'.  f.  ainpliiis  contimialnr.  gravis  vel  acuU;  (Jcmiluac,  /-</  se.  el  prat.  du  pi.  cli.  Nolesei  antoi  -ne-, 

uni  quauidam  confusionem  ei  iranslurmalioncm   vi-  p.  279.) 

ilelur  facere,  ul  g  sonel  prolnm,  a  dciileriun,  cuin  ('•-!))  «  Pro  D,  E,  F,  assume  n, 'a,   c,   qux   susl 

ipsa  b  sonel  tritura,  finie  ejus  a  miiliis  nec  menlio  ejusdeui  modi.  >  (Guido,  cap.  8  Micril.,  el  cap.  7  )  — 

I  "la  est.  >  (Goido  Abet..,  cap. 8  Micrul  )  —  <  G  sonel  i  lu  D  vero  el  a,  quae  unius  sunl   modi,  sapssime 

prolnm,  elc.,  c'esl-à-dire  aux  termes  dont  Arelin  a  possouius  eumdeiucantum  incipere  vel  fliiire  :  saepis- 

coulume  de  se  servir,  que  le  6'  sert  de  linale  aux  pre-  sime  aulem  dixi,  el  non  semper.quia  siiuililudo,  msi 

luier  et (feaxièjie  uioJcs;  1.4  aux  troisième  eltjiu-  in  diapason,  perfecta  non  est.  Cbi  ëuim  est  divursa 
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un  cliant  de  D  on  A.  La  corde  variante  F> 
qui,  dans  le  ton  en  D,  se  trouve  au-dessus 
(ie  la  quinte  A,  sera  ici  à  un  ton  au-dessus 
de  la  finale  A,  et  le  demi  ton  fixe  mi  fa  se 
trouvera  au-dessus  de  la  quinte  E.  Trans- 
posant maintenant  ce  cliant  de  A  en  D  nous 
aurons  le  demi-ton  fixe  au-dessus  de  la  fi- 
nale D,  mais  la  corde  variante  sera  au- 
dessus  de  la  quinte  A.  Ainsi  les  deux  chants 
seront  bien  de  l'espèce  mésopyene,  puisque 
dans  les  deux  cas  le  demi-ton  occupe  le 
centre  du  tétracorde  a  /j"c  d,d  e"~~fg;  ils 
appartiendront  l'un  et  l'autre  au  protus,  niais 
tandis  que  le  chant  en  A  aura  l'hexacorde 
mineur,  A  F,  le  chant  en  D  aura  l'hexacorde 
majeur  D  H.  On  peut  facilement  faire  un 
rapprochement  semblable  entre  les  modes 
aflinaux  et  ceux  des  finaux  et  confinaux 
auxquels  on  veut  les  réduire.  Mais  l'exemple 
ci-dessus  suffit  pour  montrer  que  les  quatre 
derniers  modes  sont  différents  des  autres, 
en  môme  temps  qu'étant  leurs  aflinaux  ils 
rentrent  dans  les  huit  premiers.  Comme  l'ob- 
serve d'ailleurs  Poisson,  il  serait  à  désirer 
qu'on  leur  donnai  le  nom  n'iméral  do  ceux 
auxquels  on  les  rapporte,  en  convenant  d'une 
expression  ou  d'un  signe  qui  les  fît  dis- 
tinguer. On  pourrait,  ce  nous  semble,  les 
désigner  ainsi  :  Affinai  du  premier,  du 
deuxième,  du  troisième,  etc..  authentique 
ouplagal,  faute  de  quoi  on  ne  saurait  éviter 
la  confusion. 

Il  suit  de  là  que  la  raison  définitive  de  la 
transposition  des  modes  est  que  l'usage  de 
l'Eglise  en  a  fixé  le  nombre  à  huit.  L'emploi 
des  douze  modes  serait  une  source  d'incer- 
titudes et  de  difficultés.  D'ailleurs ,  dit 
Guido,  le  nombre  huit  est  un  nombre  mys- 
térieux. Quoi  qu'il  en  soit,  «  il  est  certain, 
dit  M.  Fétis,  que  dès  le  vnr  siècle  l'usage 
«les  huit  tons  du  plain-chant  était  établi,  car 
dans  un  fragment  du  traité  de  musique 
d'Alcuin,  aumônier  de  Charlemagne,  on  lit 
ce  passage  :  Octo  tonos  in  musica  consistere 
musicus  scire  débet;  et  plus  loin  :  Nain  qua- 
tuor eorum  (tonorum)  authentici  vocanlur... 
i'iagii  autem  conjuncte  dicuntur  omnes  qua- 
tuor. »  {Méthode  élémentaire  de  plain-chant, 
par  M.  Fétis,  p.  14.) 

Aujourd'hui  que  la  tonalité  du  plain- 
chant,  par  suite  de  l'invasion  de  la  tonalité 
moderne,  a  cessé  d'être  familière  a  notre 
oreille,  il  est  très-difficile,  aux  musiciens 
les  plus  consommés,  comme  aux  chantres 

lonornm,  semitonioruinqiie  polio,  fi;il  necesse  est 
et  neuniarum  :  in  praediclis  nainque,  et  qua;  unius 
inodi  dicuntur,   dissimiles  înveiiiuntur.  I)  eriim  de- 

|)Oiiitur  lono;  a,  vero  dilono,  sic  et  in  rcliquis.  » 
iGuido,  cap.  9  Microl.  —  «  Incipit  prima  pars  pri- 
ini  moili  [id  esl  quœ  liabel  pro  finali  D.)  Explicil  pri- 
ma pars  primi  mo:li  ;  secunda  pars  ejusdem  incipit 
(id  est  quœ  liabel  pro  finali  a).  »  (Guido,  cap.  1  cl  2, 
ni  formulis  modorum.)  —  «  Igilur  quemadmodiim  in 
proio  nulhenlico  duas  discretas  faciès  depinximus, 
et  seenndum  qnod  in  ipso  definiviimis,  in  eaucris  au- 
llii'iuis  convenire  diximus;  sic  et  in  placis  diveiisas 
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plagis  proii  duas  dissimiles  fines,  id  est  voces,  ex 
quibns  prima  descripia  est,  mine  poslerior  sub- 
svribilur.i  (Guido,  in  formulis  modorum,  rap.  4.1— 


les  plus  expérimentés,  île  discerner,  en  bien 
des  cas,  un  mode  d'un  autre  au  tour  de  la 
mélodie,  à  la  phraséologie,  à  la  cadence,  h 
la  terminaison.  De  plus,  certaines  pièces  do 
chant  ne  remplissent  pas  quelquefois  les 
limites  de  leur  octave;  elles  se  bornent  à 
un  seul  tétracorde,  comme  dans  les  modes 
irréguliers  ou  imparfaits  ;  d'autres  excèdent 
les  iimites  de  leur  octave,  ou  de  la  capacité 
du  mode,  soit  au  grave  soit  à  l'aigu,  ce  qui 
constitue  ce  qu'on  appelle  les  tons  surabon- 
dants; d'autres  enfin,  au  lieu  de  se  renfer- 
mer dans  Vambilus  du  mode,  ce  qui  est  lo 
cas  de  tout  mode  régulier,  s'étendent  en  par- 
tie sur  le  ton  authentique  et  en  partie  sur  le 
ton  plagal  son  dérivé,  ce  qui  est  le  fait  des 
modes  mixtes.  On  ne  peut  douter  que  ce  ne 
soit  là  une  source  de  difficultés  toujours  re- 
naissantes pour  une  oreille  façonnée  au  sen- 
timent de  nos  seuls  modes  majeur  et  mineur. 
Ces  difficultés  se  multiplient  encore  si  l'on 
veut  se  rendre  compte  de  la  fonction  exer- 
cée dans  les  modes  ecclésiastiques  par  ce 
qu'on  appelle  les  cordes  essentielles  ou  mo- 
dales, telles  que  la  finale,  la  dominante,  la 
quinte,  la  quarte,  la  médian  te  ou  autrement 
dite  discrétive,  qui  constituent  le  mode  en 
lui -môme,  en  ce  qu'elles  modifient  les  inter- 
valles de  l'octave,  et  qui,  modifiées  à  leur 
tour  par  le  demi-ton,  prêtent  au  mode  le  ca- 
ractère qu'il  doit  avoir  et  le  font  distinguer 
des  autres. 

A  l'égard  des  dominantes,  on  peut  éiab!ir 
comme  règles  absolues,  l°que  la  dominante 
est  toujours  placée  au  tétracorde  supérieur 
dans  les  authentiques  comme  dans  les  pla- 
gaux  ;  2°  que  la  dominante  ne  peut  jamais 
ôlre  placée  sur  la  corde  variante. 

Poisson  donne  d'autres  règles  pour  les 
dominantes,  qu'il  est  inutile  de  refléter  ici, 
et  qui  d'ailleurs  ne  sont  pas  sans  exception. 

Disons  en.  finissant  que  les  difficultés 
inhérentes  à  la  transposition  des  modes  ont 
donné  naissance  au  bémol  accidentel  et  à  cet 
artifice  qu'on  a  appelé  note  feinte,  deux 
points  sur  lesquels  il  deviendra  toujours 
plus  difficile  de  formuler  une  théorie  assise 
sur  des  bases  solides,  à  cause  de  l'impossi- 
bilité où  nous  sommes  de  soustraire  notre 
oreille  aux  impressions  qu'elle  a  reçues  de 
la  musique  moderne. 

MODES  REGULIERS,  1RREGUL1ERS. — 
Les  modes  réguliers  sont  ceux  dont  le  chant 
s'étend  dans  toute  l'octave  :  Modus  quispia.n 

i  Posl  proti,  deuteriquedigeslas  online  formas,  tain 
plagales  quani  aulhenlicas,  Iriti  ail  lelrardi  ulriusqu .: 
indagines  debetur.  Ex  quibus  priinus  duplex 
cl  ulierior  simple*  ïiabelur.  Ex  supra  digeslis  au- 
lein  Iropis  vel  lonis,  qui  s'militer  duplices  babcniur, 
is  modorum  in  omnibus  diguitalem  sorliebaitir  no- 
niinis,  qui  in  elevalione  plurioiibus  pollebat  louis, 
etc.  i  (Guido,  in  formulis  modorum,  cap.  7,  in  for- 
mula Iriti  aiillienlici.)  —  <  Plagis  autem  trilus  iutciea 
pie.priainvocelinitur.quaîduobuselevalurlonis.iniei- 
drim  in  affini,  quie  prxdiciam  elévalicneni  liabel  :  lii  eo 
tanieii  diflcruiil,  quod  ille  scmiionio  deponilur;  isic 
autem  lono.  >  Guido,  ibidem  in  formula  plagis  irili, 
cap.  8  )  (Ap.  h  mu  h  m  ,  La  se.  Cl  prut-  du  plain-chant, 
p   2S5.) 
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iicitur  p  rf-vtus,  cum  inttr  canendum  usque 
td diapason  $eu  setavainextcndUur.  (Gassen- 
ms.  tome  V,  in  Manuductione  ad  theoriam 
musica,  cap.  h.)  —  Los  modes  irrégvtiers 
sont  ceux  dont  le  chnnt  ne  remplit  pas  la 
capacité  Je  L'octave:  imperfeetus  teu  tlimi- 
îiutns  cum  non  attingit.  '  Ibid.)  —  Jnvenian- 
inr  ntim  cantilenœ  inquibus  me  (intentas  nec 
ptagalis saum  nwnerum  complet.  (I.ystenics, 
in  sua  Musiva,  cap;  10,  De  tonis.)  —  Les 
modes  surabondants  sont  ceux  dont  le  chnnt 
s'étend  au  delà  îles  limites  de  l'oclave  : 
excédent  vero  cum  ultra  excUrrit.  (Gassen- 
Dtis,  loc.  ci/.)— Enfin,  les  modes  mixtes  sont 
ceux  où  le  chant  s'étend  tour  à  tour  dans 
^authentique  et  dans  le  plagal  qui  lui  cor- 
respond, fît  réciproquement  :  ex  diapason 
ergo  et  diapente  cf/icitur  modus,  qui  et  auten- 
ticam  et  plagalem  unisone  rcsonal  quantita- 
tem.  (G u do,  rn  formulis  modorum,  cap.  9.) 

Modes  ihbkgi.lif.ks.  —  Ces  modes  sont 
appelés  candis  notât  dans  le  traité  de  saint 
Homard,  dégénères  et  no»  legitimi  ctppetlali 
sttnt  :  eo  qued  a  septimo  tono  incipiant,  et 
eodem  in  medio  .servantes,  circn  fincm  dégénè- 
rent, aliis  in  primo,  aliis  in  quarto  tono 
desinentibus.  Ce  sont  des  tons  mixtes,  deux 
ou  trois  Ions  dans  le  même,  eodem  tracta. 

MODERATO.  — «  Adverbe  italien,  modéré. 
Mouvement  ni  trop  vif  ni  trop  lent  dans  une 
pièce  de  musique.  »  (Fétis  ) 

MODÉRÉ.  —  «  Ce  mot  indique  un  mou- 
vement moyen  entre  le  lent  et  le  gai;  il  ré- 
pont à  l'italien   andante.  »    (J.-J.  Rousseau.) 

MODULATION.  —  La  modulation,  en  fait 
de  chant  ecclésiastique,  consiste  à  taire  pas- 
ser le  chant  par  tous  les  degrés  compris  en- 
tre les  deux  notes  qui  forment  les  deux  ex- 
liémilés  de  ce  qu'on  appelle  Vambitits  du 
mode,  c'est-à-dire  son  étendue,  sa  capecité, 
de  manière  pourtant  à  s'arrêter  plus  souvent 
sur  les  sons  essentiels  que  sur  les  autres,  et 
celadialoniqueraent. 

On  voit  que  cette  espèce  de  modulation 
n'a  rien  de  commun  avec  la  modulation  de  la 
musique  moderne,  c'est-à-dire  avec  la  tran- 
sition d'un  ton  dans  un  autre,  par  le  seul 
l'ait  do  l'attaque    sans   préparation  de  l'ac- 
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La   modulation   provient   proprement  de  la 
voix  humaine,  et  c'est  en  quoi   elle  diffère 
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dissonant,    car    cette    harmonie 
sentir  immédiatement   le  Ion    nouveau 
l'appellation  double    du     quatrième    degré 
et  de  la  note  sensible.  (Voy.  Fétis  ,  Esquisse 
de   l'hist.    de  l'harmonie;   Paris,    18V1,  pag. 
38.1 

Le  système  d'harmonie  basé  sur  les  modes 
de  l'Eglise  mis  en  honneur  par  les  maîtres 
du  xvr  siècle,  comportait  bien  des  change- 
ments de  ions;  mais  comme  ces  change- 
ments n'étaient  nullement  déterminés  au 
moyen  d'une  résolution  nécessitée  par  l'ac- 
cord dissonant,  on  ne  pourrait  leur  appli- 
quer le  mot  de  modulation  dans  le  sens  que 
nous  l'entendons  aujourd'hui. 

—  Avant  l'invention  de  l'harmonie  disso- 
nante, la  modulation  n'éiail  autre  chose 
qu'un  mouvement  l'ait  d'un  son  à  un  antre 
par  divers  intervalles,  avec  mesure,  douceur 
et  accord;  le  mot  de  modulation  vient  de 
moduler,  qui  signifie  chanter  avec  suavit.  . 


du  chant,  qui  naît  aussi  des  instruments  ar- 
liflciels.   CriioNi-:,  p.  2-18.) 

MODULES  —  «  Modules  des  cadences  ou 
autres  agréments.  —  S'entend  des  petites  ar- 
ticulations dont  la  réunion  constitue  l'en- 
semble des  cadences.  Ils  sont  à  peu  |  rès 
Comme  de  petites  mesures  auxquelles  tou- 
tes les  autres  se  rapportent.  Chaque  module 
vaut  à  peu  près  une  triple  croche.  »  [Mon. 
du  fart,  d'org.;  Roret,  Paris,  18i'J,  t.  III, 
p.  558.  —  Voir  aussi  §  425  dans  le  même 
volume.  ) 

MOIS  DE  MARIE.  —  «  On  connaît  uolro 
opinion  sur  la  musiquo  religieuse  moderne 
en  général,  et  sur  les  cantiques  en  particu- 
lier. Nous  croyons  que  depuis  trois  siècles 
l'art  est  sorti  de  ses  voies,  et  que  les  maîtres 
les  plus  illustres,  aussi  bien  que  les  auteurs 
des  romances  vulgaires,  n'ont  pas  écrit  u'io 
œuvre  musicale  dans  laquelle  les  vraies 
conditions  du  style  religieux  fussent  ri- 
goureusement observées.  Ma  s  cet  abandon 
des  lois  essentielles  du  goût  et  de  la  conve- 
nance dans  l'art  religieux  est  surtout  mani- 
feste dans  les  compositions  en  langue  vul- 
gaire, et  ce  genre  de  musique  est  le  plus 
funeste  de  tous. 

«Les  messes  de  Mozart,  de  Chernbini, 
de  Beethoven,  sont,  connue  nous  l'avons 
déjà  fait  remarquer,  des  productions  qui 
n'étaient  destinées  qu'à  des  chapelles  roya- 
les, et  qui  n'intéresseront  jamais  que  ues 
personnes  initiées  aux  secrets  de  la  science 
musicale;  mais  les  cantiques,  les  petits 
motels  pour  le  salut,  ce  que  les  Allemands 
appellent  masica  ruralis,  cela  est  fait  pour 
le  peuple  ;  on  lui  apprend  cette  musique,  et 
bien  qu'elle  ne  soit  ni  assez  simple  ni  assez 
facile,  il  vient  à  bout  cependant  de  la  graver 
dans  sa  mémoire  et  dans  son  esprit,  et  tant 
bien  que  mal  il  l'exécute.  Voyez  ce  qui  so 
passe  pendant  le  mois  consacré  spécialement 
à  honorer  la  sainte  Vierge.  Les  dames  et 
demoiselles  chrétiennes  s'exercent  avec  une 
louable  assiduité  au  uiant  des  cantiques  ; 
les  ecclésiastiques  s'entourent  de  recueils 
en  vogue,  chaque  soir  nos  églises  retenlis- 
sent  de  brillants  concerts;  des  mélodies 
tour  à  tour  langoureuses  ou  animées,  des 
rhythmes  sautillants  qui  semblent  provo- 
quer le  corps  à  des  mouvements  de  danso 
ou  de  marche,  des  airs  qui  rappellent  la 
musette  des  montagnes,  des  cantatrices  qui 
imitent  les  virtuoses  de  l'Opéra  :  voilà  ce 
qu'on  entend  en  ce  moment  dans  les  prin- 
cipales paroisses.  C'est  un  spectacle  tou- 
chant, enivrant,  plein  de  charme  et  d'at- 
trait; mais  que  ce  soit  là  de  l'art  religieux  et 
catholique,  c'est  ce  que  je  nie  complètement. 

«  Sans  doute,  il  faut  se  réjouira  la  vue  de 
l'empressement  des  fidèles  pour  ces  pieuses 
réunions,  mais  il  nous  est  permis  en  même 
temps  de  déplorer  et  de  combattre  le  goût 
qui  y  règne. 

«  Il  y  a  dans  le  langage  simple  cl  sublime 
de  l'Eglise  deux  mots  qui  doivent  être  La 
règle  de  l'inspiration  dans    l'art    religieux  : 


87 1 


MOI 


Pli.TIONNAlRi: 


MOI 


87  i 


Sursum  corda,  élevons  non  cœurs.  Plaçons- 
les  au-dessus  des  régions  où  les  passions 
humaines  s'agitent  et  frémissent.  Ces  pas- 
sions ont  leur  langage  propre,  leur  tenue, 
leur  extérieur,  leur  forme  particulière.  11  est 
impossible  que  l'homme  en  présence  do 
Dieu  s'exprime,  agisse,  gesticule,  pleure, 
rie,  chante,  comme  le  ferait  un  acteur  sur 
les  planches  du  théâtre.  Si  l'art  religieux 
n'avait  pas  existé,  il  faudrait  l'inventer  au- 
jourd'hui ;  mais  il  n'en  est  pas  ainsi  :  l'Eglise 
a  eu  une  musique  comme  une  arthilecture, 
comme  une  peinture,  conforme  à  la  gravité 
de  ses  mystères,  à  la  grandeur  de  ses  ensei- 
gnements, à  la  majesté  do  ses  cérémonies. 
Celle  musique,  c'est  le  plain-chant,  et  puis- 
qu'il se  présente  dans  l'année  trente  et  un 
jours  pendant  lesquels  tous,  ecclésiastiques 
el  fidèles,  cessent  d'être  indifférents  pour  lo 
chant  religieux,  puisqu'à  ce  moment  les 
familles  chrétiennes  se  rassemblent  pour 
étudier  de  la  musique  religieuse,  nous  n.s 
comprenons  pas  pourquoi  on  négligerait  de 
profiter  de  ce  zèle,  de  cette  bonne  volonlé, 
pour  rapprendre  les  chants  vraiment  suaves 
avec  lesquels  nos  pères  célébraient  les 
louanges  de  la  Mère  de  Dieu.  Est-ce  que 
les  mélodies  du  Salve  regina,  de  l'Ave,  du 
Regina,  de  l'Aima  ne  valent  pas  les  canti- 
ques nouveaux?  Est-ce  que  les  hymnes 
Ave,  maris  Stella,  Virgo  Dci  genitrix,  ne  se- 
raient pas,  par  hasard,  aussi  belles  que  les 
motets  deALM.  tels  et  tels?  Est-ce  qu'il  n'existe 
pas  des  proses  pour  les  principales  fêtes 
de  la  sainte  Vierge,  dont  le  chant  est  aussi 
gracieux  que  les  paroles  en  sont  pieuses? 

«  On  répondra  qu'il  faut  des  chants  en 
langue  vulgaire  ;  que  le  peuple  ne  compre- 
nant pas  le  latin,  il  faut  lui  donner  des 
textes  intelligibles  pour  lui.  Je  ne  sais,  en 
•vérité,  si  ce  motif  est  bien  sérieux,  et  j'a- 
voue qu'il  me  paraîtrait  bien  facile  d'expli- 
quer et  de  traduire  souvent  pour  les  fidèles 
les  saintes  prières  que  l'Eglise  a  adoptées  ;  je 
ne  crois  pas  non  plus  que  la  poésie  des  canti- 
ques modernes  soit  en  général  bien  claire, 
bien  catholique  dans  l'expression  et  dans  la 
pensée. 

«  J'y  vois  souvent  un  langage  trivial 
ou  niais,  et  j'y  cherche  en  vain  celle  su- 
blime simplicité  des  prose»  du  moyen  âge. 
L'Eglise  avait  sa  langue  à  elle,  qu'elle  avait 
créée  et  accommodée  aux  besoins  du  peuple, 
("était,  pour  le  fond,  cette  belle  et  magni- 
li  jue  langue  latine  qui  avait  été  parlée 
tlans  tout  l'univers;  mais  ce  n'était  point 
la  langue  recherchée  et  savante  de  Vir- 
gile, d'Horace  ou  de  Cicéron.  On  n'aurait 
pas  dit  dans  le  langage  ecclésiastique  :  O 
vos,  œtherei  plaudite  cives  :  on  n'aurait  pas 
parlé  de  l'Olympe  ni  rappelé  aucun  souvenir 
du  paganisme;  mais  on  disait  avec  plus  de 
simplicité  et  de  piété  -.Salve, regina,  mater  mi- 
sericordiœ,  vita,  duteedo  et  spes  nostra,  salve. 

«  Le  peuple  comprenait  ces  paroles  ;  il 
les  comprendrait  encore  si,  comme  pour 
l'oraison  dominicale,  la  salutation  angéli- 
que,  le  Credo  ou  le  Confiteor,  on  les  lui  fai- 
sait apprendre  à  la  fois  en  français  et  en  latin. 


«  J'ai  connu  un  bon  curé  de  campagne 
qui  faisait  réciter  aux  enfants  de  son  caté- 
chisme une  traduction  littérale  des  antien- 
nes de  la  sainte  Vierge  et  des  principales 
prières  de  l'Eglise  ;  à  l'aide  du  chant,  on  en 
retenait  ensuite  lo  texte  latin,  et  ce  curé 
était  convaincu  que  cela  était  aussi  utde  aux 
enfants  que  le  chant  des  cantiques  modernes. 

«  Cependant,  s'il  faut  absolument  des 
cantiques  pour  ces  réunions,  qu'on  ne  choi- 
sisse du  moins  dans  les  recueils  qu'on  pos- 
sède que  ceux  dont  la  mélodie  est  grave  et 
populaire  tout  à  la  fois.  11  faut  s'entendre 
sur  la  signification  de  ces  deux  mots,  grave 
et  populaire,  et  je  dirai  ma  pensée  à  ce  sujet. 

«  Pour  qu'une  mélodie  soit  grave,  il  faut 
d'abord  que  le  rliythme  en  soit  très-simple. 
Les  mesures  à  six-huit,  par  exemple,  man- 
quent presque  toujours  de  gravité,  à  moins 
que  le  mouvement  ne  soit  très-lent.  Lo 
cantique  :  Bravons  les  enfers,  qui  se  chante 
sur  un  air  devenu  populaire,  est  une  mar- 
che à  deux  temps  bonne  pour  être  exécutée  sur 
un  champ  de  bataille,  et  tout  à  fait  déplacée 
à  l'église.  Ces  mots,  Bravons  les  enfers,  bri- 
sons tous  nos  fers,  ont  causé  l'erreur  du 
compositeur;  il  aura  cru  qu'il  s'agissait, 
comme  dans  la  Marseillaise,  d'exciter  des 
sentiments  belliqueux  et  de  provoquer  au 
carnage,  tandis  quo  les  paroles  qui  suivent 
les  deux  premiers  vers  : 

Unissons  nos  voix, 
ltcndons  à  la  croix 
Un  sincère  el  public  hommage, 

expliquent  le  vrai  sens  de  ce  cantique,  qui 
est  une  préparation  à  l'adoration  de  la  croix 
et  nullement  un  appel  de  combat. 

«  Ainsi  la  simplicité  du  rhythme  est  la 
première  condition  de  la  gravité  et  la  con- 
venance d'une  mélodie  religieuse;  il  est  ct 
outre  nécessaire  que  les  modulalions  soient 
peu  fréquentes,  et  les  accidents  qui  les  dé- 
terminent peu  multipliés.  Pour  parler  d'un 
exemple  connu  de  tout  le  monde,  nous  ci- 
terons la  Prière  de  Moise  de  Rossini.  L'en- 
semble de  ce  morceau  est  grave  el  religieux, 
l'harmonie  en  est  très-simple,  et  comme  il 
convient  au  sujet;  les  voix  marchent  sou- 
vent à  l'unisson,  le  rhythme  n'est  pas  sau- 
tillant; et  cependant,  a  notre  avis,  la  gravité 
est  détruite  dès  la  cinquième  note  par  l'em- 
ploi do  l'ut  dièse:  ré,  sol,  la,  si  )p,  ut,  ut  #  , 
ré.  Celte  note  appartient  au  genre  chroma- 
tique :  c'est  une  indication  au  moins  transi- 
toire do  modulation;  l'oreille  est  affectée 
d'une  manière  sensible,  et  appelle  la  réso- 
lution sur  lo  ré.  Lo  sentiment  de  cette  at- 
traction d'ut  $  vers  ré  dérive  des  propriétés 
de  la  tonalité  moderne;  cet  etïet  musical 
efface  le  calme  de  la  mélodie,  y  jette  un  re- 
flet de  passion  et  d'expression  que  la  ma- 
jesté du  sentiment  religieux  repousse;  c'e>l, 
en  un  mot,  du  sensualisme,  ce  n'est  pas  du 
l'art  catholique.  J'ai  dit  que  la  seconde  con- 
dition nécessaire  à  une  mélodie  religieuse, 
c'était  d'être  populaire.  Or,  comme  on  vient 
de  le  voir,  le  chant  peut  être  populaire  et  ne 
pas  être  convenable.  On  chante  partout  un 
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cantique  :  E*prit+Soint,  descendes  en  nous, 
sur  un  ancien  air  de  marche  qui  est,  au 
point  do  vue  religieux,  une  véritable  mons- 
truosité; et  cependant  cet  air  est  populaire. 
llesto  à  savoir  si,  en  le  chantant  de  elle 
façon,  personne  songe  réellement  à  se  péné- 
trer des  sentiments  qu'expriment  les  paroles. 
Pour  moi,  je  vois  dans  une  chaire  un  prêtre 
agenouillé  qui  invoque  les  lumières  de 
l'Esprit  saint;  je  vois,  au  môme  moment, 
l'auditoire  qui  se  récrée  un  instant  par  un 
chant  guerrier  :  mais  assurément  le  but 
qu'on  se  propose  n'est  pas  atteint;  et  l'adop- 
tion si  générale  de  cet  air  trivial  et  incon- 
venant suffirait  seule  pour  montrer  à  quel 
degré  de  corruption  et  d'égarement  est 
parvenu  le  goût  en  musique  religieuse. 
Pour  qu'un  chant  soit  ou  devienne  popu- 
laire, il  faut  que  la  mélodie  soit  facile,  dia- 
tonique, agréable;  mais  il  n'est  pas  néces- 
saire qu'elle  soit  commune,  triviale,  et  d'un 
rhvlhmo  très-marqué. 

«  Je  résume  ces  courtes  réflexions  en 
exprimant  le  vœu  de  voir  remettre  en  usage 
dans  les  confréries,  catéchismes,  comme  aux 
réunions  du  mois  de  Marie,  les  antiques 
chants  de  l'Eglise,  qui  serviraient  ainsi  à  un 
double  emploi,  et  pour  ces  réunions  particu- 
lières, et  pour  l'office  paroissial.  Je  prie, 
en  outre,  tous  les  ecclésiastiques  qui  adop- 
tent nos  idées  de  bannir  impitoyablement 
tous  les  airs  de  cantiques  qui  ne  sont  ni 
graves  ni  populaires  dans  le  sens  que  je 
viens  d'expliquer.  Les  recueils  de  Foulon, 
Choron,  celui  du  général  Clouel,  offriront 
quelques  modèles;  j'en  ai  également  trouvé 
dans  les  publications  du  Père  Lambillolte. 

«  Je  voudrais  encore  qu'on  chantât  tous 
les  soirs,  aux  exercices  du  mois  de  Marie, 
le  Magnificat  en  faux-bourdon.  L'Eglise  a 
placé  ce  cautique  dans  l'office  de  chaque 
jour;  le  peuple  assurément  en  comprend  le 
sens,  et,  d'ailleurs,  la  plupart  des  prédica- 
tions qui  ont  lieu  à  cette  occasion  commen- 
tent ce  chant  d'actions  de  grâces.  Pour  les 
litanies,  il  en  existe  de  fort  belles  en  plain- 
chant.  Celles  qui  s'exéculaienl  autrefois  à 
Notre-Dame  de  Lorelte  sont  d'un  très-bel 
effet.  Si  les  idées  que  nous  exprimons 
étaient  adoptées  par  le  clergé  et  imposées 
par  les  évêques  ;  si  le  goût  de  la  musique 
religieuse  s'épurait ,  on  verrait  en  peu  de 
temps  éclore  une  foule  de  compositions 
musicales,  cantiques  ou  moietsd'un  meilleur 
style.  Ce  qui  encourage  les  auteurs  actuels 
à  mettre  au  jour  des  productions  si  peu 
convenables,  c'est  la  faveur  dont  elles  jouis- 
sent et  le  succès  qu'elles  obtiennent Il 

est  temps  cependant  d'ouvrir  les  yeux  et 
d'apercevoir  l'erreur  dans  laquelle  on  est 
tombé.  Dans  beaucoup  d'églises  en  France 
le  chant  paroissial  a  disparu,  et  les  curés 
s'efforcent  de  suppléer  à  cette  perte  en  for- 
mant, avec  le  concours  de  femmes  et  filles 
chrétiennes,  des  chœurs  de  cantiques.  Sans 
ces  chœurs,  le  chant  aurait  presque  entiè- 
rement cessé  dans  les  diocèses  de  Bordeaux, 
Crenoble,  Agen,  Périgueux,  etc.  Mais  si 
l'on  ouvre  par  là  la  porte  de  nos  églises  à 
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la  musique  mondaine  et  profane,  si  l'on  ha- 
bitue le  peuple  à  un  genre  de  chant  tout  à 
fait  sensuel,  nous  en  viendrons  plus  tard, 
comme  l'Italie,  à  emprunter  à  l'opéra  des 
lambeaux  de  musique  pour  notre  culte. 
Dieu  fasse  qu'un  tel  désastre  n'arrive  ja- 
mais I  »  (  F.  Danjou,  Revue  de  musiijue  reli- 
gieuse, avril  18V0j. 

MOL.  —  Epithète  que  l'on  ajoute  tan- 
tôt à  la  lettre  b,  ce  qui  compose  le  mot 
de  bémol,  c'est-à-dire  si  adouci  par  le  demi- 
ton,  tantôt  au  mot  hexacorde,  ce  qui  signi- 
fie que  cet  hexacorde  appartient  à  la  pro- 
priété de  bémol. 

MONAULE.  —  «  Flûto  à  un  seul  tuyau, 
qui  était  en  usage  chez  les  peuples  de  l'an- 
tiquité. »  (Fétis.) 

MONOCORDE.  —  «  Terme  formé  des 
deux  mots  grecs  pôvoç,  solus,  seul,  et  xofyiS, 
chorda,  corde C'est  un  instrument  in- 
venté, selon  Boèce,  par Pythagore,  pour  me- 
surer par  les  lignes,  ou  géométriquement, 
les  proportions  et  les  quantités  des  sons.  Il 
n'avoit  qu'une  seule  corde  et  une  ligne  au- 
dessous  divisée  en  plusieurs  parties  égales, 
sur  lesquelles  on  appliquoit  une  espèce  de 
chevalet  mobile  nommé  p«yi;,  magas,  qui 
coupoit  la  corde  en  deux  parties  et  en  ren- 
cloit  le  son  plus  grave  ou  plus  aigu  selon 
les  différentes  longueurs  de  chaque  partie. 
Comparant  ensuite  ces  différentes  longueurs 
entre  elles  ou  avec  la  corde  entière,  on 
trouvoit,  par  exemple,  que  les  deux  lon- 
gueurs de  la  corde  coupée  justement  au 
milieu,  comparées  entre  elles  faisoient  l'u- 
nisson à  cause  de  leur  égalité,  mais  qu'é:ant 
avec  la  corde  entière  ou  proportion  double, 
comme  d'un  à  deux,  c'étoil  cette  proportion 
double  qui  produisoit  la  plus  parfaite  des 
consonnances  qui  est  l'octave,  etc.  C'est  pour 
cela  que  cet  instrument  est  aussi  appelé  ca- 
non harmonie  us  on  régula  harmonica  ,  c'est- 
à-dire  règle  propre  à  mesurer  l'harmonie. 
On  le  nommoit  aussi  quelquefois  magas, 
prenant  sans  doute  la  partie  pour  le  tout.  » 

(Brossa 

«  Le  monocorde,  dit  Oroncius  Finaeus 
(lift,  v),  est  un  instrument  de  musique  oblong, 
composé  d'une  seule  corde  dans  sa  longueur, 
et  divisé  suivant  les  rapports  des  conson- 
nances en  parties  qu'on  appelle  cordes  ou 
voix.  Ces  parties  ne  sont  pas  réellement  des 
cordes ,  mais  des  sections,  au  mo.)  en  des- 
quelles la  corde  est  pressée  et  mise  en  mouve- 
ment et  produit  les  sons  de  chaque  section,  n 
Le  monocorde  était  en  telle  estime,  que 
Pythagore,  sur  le  point  de  mourir,  en  re- 
commanda l'usage  à  ses  disciples  comme  un 
instrument  au  moyen  duquel  ils  acquer- 
raient la  science  musicale  par  l'intelligence 
de  la  science  des  nombres,  plutôt  que 
par  les  sens   on  les   perceptions  de  l'ouïe. 

Voilà  pourquoi  le  monocorde  est  quelque- 
fois pris  par  les  anciens  auteurs  dans  le  sens 
d'octave  et  de  gamme. 

Après  avoir  dit  que   le  monocorde  a  été 
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ptus  nauio  auuqiiiic  ie  prototype 
du  système  musical,  Villolcau  remarque 
connue  un  fait  fort  curieux  que  le  mono- 
corde de  Plolémée  ressemble  parlailement 
A  une  figure  que  l'on  voit  sculptée  parmi 
les  emblèmes  et  dessins  allégoriques  qui 
décorent  les  monuments  antiques  do  l'E- 
gypte, et  qui  a  tantôt  une,  tantôt  deux 
chevilles.  Il  en  conclut  qu'en  raison  du  peu 
d'altération  que  subissent  les  mœurs  et  les 
usages  chez  un  peuple  tel  que  les  Egyptiens, 
ces  figures  doivent  représenter  lu  mono- 
corde" avec  la  forme  qu'il  avait  dans  les 
temps  les  plus  reculés.  (Etat  actuel  de  l'art 
musical  en  Egypte,  p.  2% .) 

MONODIE.  —  Chant  d'un  seul.  «  Gloss. 
Saxon.  Alfrici  :  Monodia  g.  Laterficinium  : 
quasi  salicinium.  wat  i  sanes  sones,  i. 
quasi  uniuscanlus;  ou  sicinium,  quod  dici- 
lur  quasi  singularis  cantilcnœ  vox,  id  est 
cum  unus  canit,  quod  Grœcis  monodia  dici- 
lUr.  (Ap.  Du  Cange.) 

Monôme.  —  «  Chant  à  voix  seule,  par  op- 
position à  ce  que  les  anciens  appelaient 
cltorodies,  ou  musiques  exécutées  par  le 
chœur.  »  (J-J.  Rolsseau.) 

MONTER  les  tuyaux  d'un  orgue. —  C'est 
en  souder  le  pied  avec  le  corps. 

MONTER     UN    INSTRUMENT,     UN     ORGUE.    — 

«C'est  le   mettre   en   état   d'être  joué 

Monter  un  orgue,  c'est  disposer  convena- 
blement chaque  pièce  du  mécanisme  dans 
un  emplacement  donné.  »  (Fétis.) 

MONTRE.  —  «  Jeu  de  l'orgue,  dont  les 
tuyaux  en  étain  poli  s  nt  placés  à  la  façade 
de  l'instrument.  La  montre  appartient  à 
l'espèce  des  jeux  de  jlûle;  lorsqu'elle  est 
bien  faite,  sa  qualité  de  son  est  à  la  fois 
doueo  et  pénétrame.  »  (Feus.) 

MORDENT. —Sorte  d'ornement  de  l'an- 
cien chant,  qu'il  est  assez  dillicile  de  défi- 
nir. Il  semblerait  avoir  du  rapport  avec  deux 
petites  notes  d'agrément. 

MORENDO.  —  «  Mot  italien  qui  signifie 
en  mourant,  c'est-à-dire  en  ralentissant  un 
peu  le  mouvement  et  diminuant  la  force  du 
son  jusqu'au  degré  le  plus  faible.  »  (Fétis.) 
MOSSO,  P1U  MOSSO.  —  «  C'est-à-dire 
plus  animé,  plus  accéléré  dans  le  mouve- 
ment. »  (Fétis.) 

b\Q'ÏET(Motetm,  Motulus).  —  «  Genre  de 
composition  du  moyen  âge,  et  qui  appar- 
tenait à  la  musique  à  intervalles  simultanés. 
Le  motet  se  faisait  sur  un  thème  connu,  ce- 
lui, par  exemple,  d'une  antienne,  et  les  di- 
verses parties  s'ajustaient  tant  bien  que 
mal  sur  ce  motif;  quelquefois  ces  parties 
étaient  ou  semblaient  être  improvisées.  On 
a  conservé  huit  motels  d'Adam  de  Le  Haie.  » 
(Yoy.  là  Notice  sur  ce  musicien,  par  feu 
Rottée  de  Toulmon  ,  dans  le  Thédue  fran- 
çais au  moyen  dje,  publié  par  MM.  de  Munt- 
merqué  et  Fiaueisuue  .Micuel;  Paris,  iu-S", 
1839,  p.  49.) 

Mais  ce  qu  i.  importe  de  remarquer,  c  est 
que  le  motet  se  composait  de  paroles  dijjé- 
i  mtes,  ainsi  que  l'observe  Rottée  de  Toul- 
uinn,  c'est-à-dire  qu'il  exigeait  pour  chaque 


partie  musicale  des  paroles  particulier  s- 
Dans  le  rondel,  au  contraire,  les  mêmes  pa- 
roles se  chantaient  aux  diirérenles  parties. 

il  est  inutile  d'ajouter  que  l'harmonie  de 
ces  motets  était  barbare;  elle  roulait,  en  ef- 
fet, sur  des  successions  de  quarte,  de  quinte 
et  d'octave.  Quelquefois  pourtant  la  mélodie 
en  était  agréable;  mais  comme  les  composi- 
teurs travadlaient  pour  ceux  qui  se  pi- 
quaient d'érudition,  ils  croyaient  devoir  en- 
tortiller leur»  inspirations  dans  des  combi- 
naisons et  des  suites  harmoniques  fort  re- 
cherchées 

Au  fond,  rien  n'était  plus  profane  que  ces 
motets.  Plusieurs  fois  les  décrets  des  conciles, 
comme  le  prouvent  la  première  des  citations 
suivantes  et  les  deux  dernières,  sont  inter- 
venus pour  en  empêcher  l'introduction  dans 
les  églises.  On  lit  dans  Durandus  (De  modo 
generalis  concilii  celebrandi,  cap  19.)  :  Yi- 
cletur  valde  honestum  esse  quod  canlus  inde- 
voli  et  inordinati  motetorum  et  similium  non 
fièrent  in  ecclesia,  etc. 

Le  Roman  de  la  Rose,  ms  : 

Qu'il  feisl  riini  s  juliveitcs 
Moles,  flaliiax,  el  chansonnettes, 
Qu'il  vueille  à  sa  mie  ehvoiér, 

Et  encore  : 

Chantant  en  pardurablelé 
Moles,  gandins  ci  chansonnettes. 

Dans  les  Constitue  Carmcl.,  mss.,  part.  , 
rubr.  3  :  Ncque  motetos,  ticque  uppaturam, 
vel  aliquem  cantum  mugis  ad  lasciviam  quant 
devotionem  provocantem  ,  aliquis  decmilare 
habeat,  sub  pœna  gravioris  culpœ.  '<Ap.  Can- 
giuji  :  Motelum,  Motelus.) 

Du  Cange  cite  encore  (verbo  Motulus) 
un  acte  d'Odon,  archevêque  de  Rouen,  ex 
cod.  Reg.  1245,  fol.  338,  V,  où  il  est  dit  : 
In  feslo  S.  Johannis  et  Innoccntium  nimia 
jocositate  et  scurrilibus  cantibus  utebantur 
(moniales  monasteiii  Villaris)  ut  pote  farsis, 
conductis,  motulis  :  prercepimus  quod  ho- 
nestius  et  cum  majori  devotione  ulius  se  ha- 
berent. 

Aujourd'hui  nous  donnons  le  nom  de  mo- 
tet à  une  composition  avec  chœur  et  orches- 
tre ou  avec  orgue,  faite  sur  des  paroles 
empruntées  à  la  liturgie.  Haydn,  .Mozart, 
Cherubini,  Lesueur,  etc. ,  et  de  nos  jours, 
M.  Dietsch,  maître  île  chapelle  de  la  Made- 
leine, ont  composé  de  fort  beaux  motets. 

—  Rousseau  dit  que  ce  genre  de  musique 
est  celui  où  les  Français  ont  le  mieux  réussi, 
bien  qu'ils  y  recherchent  trop  le  travail,  et 
comme  le  four  a  reproché  l'abbé  Dubos,  ils 
jouent  trop  sur  le  mot.  Effectivement,  sui- 
vant quelques-uns,  le  mot  motet,  diminuiii 
ûemot,  ne  roule  que  sur  une  période  fort 
courte.  D'après  cela,  les  compositeurs  en 
auraient  fait,  pour  ainsi  dire,  un  jeu  ('e  mots. 
Rousseau  remarque  à  ce  sujet  que  «  la  mu- 
sique latine  (la  musique  d'église)  n'a  pas  as- 
sez de  gravité  pour  l'usage  auquel  elle  est 
destinée.  On  n'y  doit  point  rechercher  l'i- 
mitation comme  dans  la  musique  théâlraie. 
Les  chants  sacrés  ne  doivent  point  représen- 
ter le  tumulte  des  passions  humaines,  mais 
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seulement  la  majesté  de  relui  à  qui  ils  s'a- 
dressent, et  l'égalité  d'âme  de  ceux  qui  1rs 
prononcent.  Quoi  que  puissent  dire  les  pa- 
roles, toute  autre  expression  dans  le  chant 
est  un  contre-sons.  Il  faut  n'avoir,  je  ne  dis 
pas  aucune  piété,  mais  je  dis  aucun  goût, pour 
piel'ererdansles  églises  la  musique  au  plajn- 
chant.»  (Rousseau, Dicl. ,au  moli)/o/ct.)QueI- 
les  belles  paroles!  et  combien,  malgré  la  po- 
pulanledu  nomde  Rousseau,  el  les  ontété  peu 
méditées  par  nos  compositeurs  de  prétendue 
rmisitiue  religieuse  1 

—  ltousseau  dit  encore  au  mot  Motel, 
qu'au  mm*  et  xiv*  siècles,  on  donna  le  nom 
de  nwtctus  à  la  partie  qui  fut  nommée  plus 
tard  haute-contre. 

Et  à  l'article  Partie  :  «  Dans  la  première 
invention  du  contrepoint,  il  n'eut  d'abord 
que  deux  parties,  dont  l'une  s'appelait  ténor, 
et  l'autre  discant.  Ensuite,  on  ep  ajouta-une 
troisième,  qui  prit  le  nom  de  triplum;  et 
enfin  une  quatrième  qu'on  appela  quelque- 
fois quadruplum,  et  plus  communément 
mot  et  us.  » 

Accordez  cela  avec  ce  que  dit  Perne! 

—  Le  mot  délpulpitre  était  synonyme  de 
motet  au  xv'  siècle.  On  lit  dans  un  récit  de 
l'entrée  solennelle  de  Jean  de  Bourgogne, 
évoque  de  Cambrai,  qu'en  lii2,  «  en  aidant 
de  l'église,  1rs  enfants  d'autels  contèrent  1  mo- 
tet ou  puljiitre,  tournez  le  visage  vers  l'autel.  » 
(Voir  la  Notice  de  M.  de  Colssemaker,  sur 
tes  collections  musicales  de  Cambrai;  Paris, 
ïecbener,  18i3,  p.  90. —  Voir  aussi  Dli-ont, 
Bis!,  ecclésiast.  et  civ.  de  Cambrai,  part.  îv, 
noie  3,  p.  ix.) 

MOTIF. — «  Idée  principale  d'un  morceau 
de  musique,  considérée  sous  les  trois  aspe  ts 
de  la  mélodie,  de  l'harmonie  et  du  rhylhme. 
On  dit  d'un  air,  d'un  duo,  d'un  chœur,  ou 
de  tout  autre  morceau  de  musique,  que  le 
motif  en  est  heureux,  ou  mal  choisi.  Lorsque 

OZARABE  (OFFICE'.  —  LIamase  ofikio 
mozarabe,  porque  se  guardù,  mienlras  los 
Moros  vivieron  en  Toledo;  y  assi  mozarabes, 
es  lo  mismo  que  nixtarabe  ;  eslo  es,  mez- 
clado  con  los  Arabes,  que  son  los  Moros, 
que  vinieron  à  Espaùa.  Aunque  otros,  (y 
alguno  muy  docto)  quieren  se  digan  muza- 
rabes;  por  quanto  Muza,  que  fuè  el  princi- 
pale Moro  que  vino  de  Africa,  en  la  entrega 
de  Toledo,  abrazù  la  condicion,  de  que  se 
quedassen  en  pie  seis  iglesias ,  para  los 
Christianos  que  quisiessen  quedarse  entre 
los  Moros.  Y  que  de  el  nombre  de  Muza, 
tomaron  el  de  mozarabes.  En  aquella  cala- 
midad,  pues,  que  llorè  Espaùa  por  tantos 
siglos,  aviendo  estrado  sitiada  Toledo  espa- 
cio  de  dos  afios,  viendose  yà  sin  fuerzas, 
ni  su->tento,  se  enlregô  al  moro,  con  los 
uactos,  yconveniencias  que-pudo  sacar.  Fuo 
la  una,  que  quedassen,  corao  he  ilicho,  seis 
iglesias,  para  los  Christianos  que  quisiessen 
vivir  entre  los  Barbaros,  las  qualtss  fueron 
las  de  San-Marcos,  Sau-Lucas,  San-Sebas- 
tian,  San-Torcato,  Santa-Olulla,  y  Sanla- 
Jusla.  Con  estas  seis  iglesias,  y  parroquias, 
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le  morceau  est  composé  de  plusieurs  mou- 
vements, chacun  de  ces  mouvements  a  or- 
dinairement un  motif  particulier.  »   (Fétis.) 

MOTO  (Con).  —  «  Avec  mouvement,  (-'est- 
a-dire avec  une  sorte  de  rapidité.  »  (Fétis.) 


MOUVEMENT.  —  Le  mouvement ,  dans 
toute  musique,  est  un  changement  qui  se 
fait  avec  succession,  et  par  conséquent  dans 
le  temps. 

Le  mouvement  d'un  son  a  un  autre  cons- 
titue donc  la  mélodie. 

Le  mouvement  a  lieu  vers  l'aigu  ou  vers 
le  grave. 

Lorsque  dans  un  chant  a  deux  parties,  les 
deux  voix  montent  et  descendent  ensemble, 
elles  procèdent  par  mouvement  semblable; 
lorsque  l'une  monte  tandis  que  l'autre  des- 
cend, on  appelle  cela  mouvement  contraire; 
enfin  le  mouvement  oblique  a  lieu  lorsque, 
une  partie  monte  ou  descend,  tandis  que 
l'autre  reste  immobile. 

On  appelle  encore  mouvement  le  degré  de 
lenteur  et  de  vitesse  avec  lequel  un  mor- 
ceau est  exécuté 

MOUVEMENT.  —  «  Progrès  ascendant  ou 
descendant  d'une  basse  ou  de  toute  autro 
partie  de  l'harmonie  ,   selon  de   certaines 

formes. 

MOUVEMENTS.  —  «  On  nomme  ainsi 
(dans  l'orgue),  en  général,  des  tringles  do 
bois  d'environ  un  pouce  carré,  qui  servent  à 
porter  le  mouvement  des  tiroirs  jusqu'aux 
registres  des  sommiers.  Ces  tringles  ont 
presque  toujours  un  enfourchement  à  cha- 
que bout  pour  les  accrocher  aux  bras  des 
tournants  et  des  b.ilanciers,  ou  à  d'autres 
tournants.  »  (Man.  du  fact.  d'orgues  ;  Paris, 
Roret,  1819,  t.  III,  p.  539.) 


MOZARABE  (l'OFFICE),   combat  singu- 
lier ENTREDELX  BRÉVIAIRES.—  1 1  s'a[>pcl  le  A/0- 

zarabe  parce  qu'il  se  conserva  tout  le  temps 
que  dura  la  domination  des  .Maures  à 
Tolède.  Ce  mot  a  le  même  sens  que  mix- 
tarabe  et  signifie  mêlé  avec  les  Arabes  ou 
Maures  qui  s'établirent  en  Espagne.  D'au- 
tres, parmi  lesquels  quelques  doctes,  veu- 
lent qu'il  se  nomme  muzarabe,  parce  que- 
Muza,  le  plus  considérable  Maure  qui  vint 
d'Afrique,  accepta,  lors  de  l'occupation  do 
Tolède,  la  condition  de  laisser  exister  des 
églises  pour  les  Chrétiens  qui  consen- 
tiraient à  rester  au  milieu  des  Maures;  cir- 
constance d'où  les  Chrétiens  reçurent  le 
nom  de  Muzarabes. —  Donc,  au  beau  milieu 
de  cette  calamité  que  l'Espagne  pleura  du- 
rant tant  de  siècles,  Tolède,  après  deux  ans 
de  siège,  se  voyant  sans  force  el  sans  appui, 
se  rendit  à  Muza  aux  meilleures  conditions 
qu'elle  put  obtenir.  L'une  d'elles,  je  l'ai  dit, 
fut  que  six  églises  seraient  laisséesaux  Chré- 
tiens qui  voudraient  vivre  au  milieu  des 
barbares.  Ce  furent  les  églises  de  Saiut- 
Mnrc,  Saint-Lue,  Saint -Sébastien,  Saint-Tor- 
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se  cens,  rvaron  los  Bêles  por  mas  de  qua- 
tro  eientos  aiios,  que  estuvo  la  ciudad  en 
poderdeel  Moro,  llamaivlose  por  esto  Mo- 
zarabes. Quan  lo  à  ser  de  Clnistianos,  como 
el  legadodel  Papa  Kicardo,  procurassequilar 
cl  oïucio  toledano,  ô  mozarabe,  y  que  solo 
se  guardasse  el  gregnriano,  ô  romano  (aliàs 
galicano,  porque  Francia  usava  va  de  èl)  en 
)o  quai  insistia  ruucho  la  reyna  Dona  Cons- 
tanza,  por  ser  francesa,  y  ed  rey,  por  arnor 
de  su  rouger  ,  tanbien  se  inclinava  à 
ello,  levanlosè  contra  este  parecer  toda 
la  clerecia  Toledana  ,  y  al  tanto  todos  los 
fieles,  clamando  à  grilo  lierido,  enque  se 
gardassen  los  rilos  sagrados  que  por  tanlos 
siglos  a  via  gardado,  y  observado  entre  los 
Moros.  Llegô  el  caso  casi  a  hazerse  molin  , 
diziendoseyà  publicamenle  en  las  iglêsias, 
en  las  calles,  y  en  las  plazas,  que  sobre  la 
defensa,  se  arreslarian  las  vidas.  Hallosè  el 
rey  coni'uso,y  temiendo  un  rompùniento, 
suavizo  los  animos  quanto  pudo,  y  tralô, 
que  se  reduxesse  a  medios  la  materia.  Fuè 
el  primero,  que  en  singular,  y  campai 
desatio  (uso  permitido  entonces  en  Espafia) 
bntallassen  dos  soldados,  uno  por  parle  del 
Breviario  Toledano;  y  otro  por  la  del 
F  rames,  que  era  el  Romano.  A  via  enlonces 
(tambien  los  avra  aora)  Toledanos  tan  guer- 
scros  ,  y  valientes  ,  que  el  que  menus  bra- 
mava,  y  bazia  diligencias  por  salir  à  la 
batalla.  Eligieronse  en  siu  dos,  uno  por 
cada  parte.  El  que  salio  por  los  Mozarabes  , 
se  llamava  Juan  Huis  de  la  Malanza  ,  cuya 
descendencia  noble,  por  este  becho  dura. 
Hasta  el  dia  de  oy.  Seiïaloso  dia  ;  abeviôse 
en  la  plaza.si  ya  no  fuè  en  la  Vega,  toda  la 
ciudad  a  ver  el  exspectaculo.  Enipezose  la 
lidcon  bravos  brios.  Hazianambos  sudeber, 
y  cada  quai  procurava  salir  con  la  viloria. 
Anduvo  neutral  por  muiho  ruto;peio  el 
Toledano  Juan  Ruiz  salio  con  el  triuiifo , 
dandole  todo  el  pueblo  con  vozes  de  alegria  , 
mil  a  plauzos,  y  varones,  y  mugeres,  gran- 
des, y  pequeiïos,  llenos  de  alborozo , 
lloravàn  déplacer,  y  acudiandesalados  à  los 
lemplos  ,  è  darle  al  cielo  las  gracias.  Solo  el 
rey,  la  reyna ,  y  sus  parientes,  hecbos  à  la 
trisleza  al  defabrimiento ,  y  al  encono,  pro- 
curaron  desbaralar  el  tralo,  y  anularde. 
Como  el  rey  puedemucho,  hallosècun  l'aci- 
lidad  assislido  de  dereebos,  y  razones.  La 
principal  sue,  que  no  era  juslo  entre  Chris- 
lianos,  leducir  las  cosas  sagradas  à  duelos 
tan  crueles ,  y  sangrientos ,  como  eu  publica 
pelea  malarse  uno  con  otro.  Que  cru  cosa 
temeraria,  cosa  impia,  cosa  barbara,  y  que 
assi  se  buscasse  mejor  medio.  Buscôse, 
como  piadoso,  y  bueno  ,  otro,  a  mi  ver, 
liarto  temerario,  (que  tambien ay  bombades 
uecias)  y  fuè  ,  que  se  reduxesse  à  milagro 
la  disputa,  que  ayunassen  todos,  que  se 
tiiessen  à  la  oracion,  y  bêcha  esta  dili- 
gencia  ,  cchassen  en  un  gran  fuego  los  dos 
JJieviaiios  el  Toledano,  y  el  Romano,  yque 
tiquel  que  permanecieru  en  las  Hamas,  sin 
quemarse,  esse  quedasse  electo.  Uizose 
us.si,  cou  el  mayor  concurso,  y  apretado 
i,eaim,  que  se  vio  en  Zocod-jver,  despues 


cito,  Sainle-Olalla  et  Sainte-Juste.  Aven  ces 
églises  et  paroisses  les  tidèles  se  perpétuè- 
rent l'espace  de  quatre  cents  ans  durant 
lesquels  la  vile  resta  au  pouvoir  des  Maures, 
portant  pour  cela  le  nom  de  Mozarabes. 
Plus  tard,  lorsque  le  légat  du  Pape,  Ri- 
cardo,  se  proposa  d'abolir  l'office  tolédan 
pour  y  substituer  l'office  grégorien  ou  ro- 
main aussi  nommé  gallican,  parce  qu'il 
était  déj?)  en  usage  en  France,  ce  projet  au- 
quel tenait  beaucoup  la  reine  Dona  Cons- 
lanza,  en  sa  qualité  de  française,  et  que  le 
roi  favorisait  par  amour  pour  la  reine,  sou- 
leva la  plus  vive  opposition  de  la  part  du 
clergé  et  des  fidèles  qui  demandaient  hau- 
tement le  maintien  des  rites  qu'ils  avaient 
conservés  et  observés  au  milieu  des  Mau- 
res durant  tant  de  siècles.  L'affaire  Fait- 
lit  dégénérer  en  émeute  :  dans  les  égli- 
ses, dans  les  rues,  sur  les  places,  on  disait 
qu'on  résisterait  jusqu'à  la  mort.  Le  roi, 
confus  el  craignant  une  collision,  voulut 
mener  le  différend  à  composition.  On  con- 
vint d'abord  que,  selon  l'usage  permis  alors 
eu  Espagne,  deux  soldats  combattraient  en 
champ  clos,  l'un  pour  le  Bréviaire  tolédan, 
l'autre  pour  le  Bréviaire  français.  Il  y  avait 
alors— il  y  en  a  encore — desTolédans  telle- 
ment va  il  lai  ils  et  guerriers,  que  le  moins  brave 
n'épargna  rien  pour  être  élu  champion. 
Deux  enfin  furent  choisis.  Celui  des  Moza- 
rabes se  nommait  Juan  Ruiz  de  la  Ma- 
tanza  dont  la  descendance  anoblie  par  ce 
fait  existe  encore.  Le  jour  fut  fixé.  Tous  les 
habitants  se  réunirent  sur  la  place,  si  ce  ne 
fut  dans  la  plaine.  Le  combat  commença. 
Les  deux  champions  faisaient  leur  devoir  et 
se  disputaient  intrépidement  la  victoire. 
Elle  flotla  longtemps.  Mais  le  Tolédan  Juan 
Ruiz  enfin  triompha  aux  applaudissements 
joyeux  de  tout  le  peuple.  Hommes  et  f.-ni- 
mes,  giands  et  petits  pleuraient  de  bonheur 
et  couraient  remercier  le  ciel  dans  les  tem- 
ples. Seuls,  le  roi,  la  reine  et  leurs  parent* 
mécontents  et  tristes,  s'efforçaient  de  rendre 
la  convention  non  avenue  et  nulle.  Comme 
le  roi  peut  beaucoup,  il  se  trouva  facilement 
soutenu  de  droits  et  de  raisons.  La  princi- 
pale fut  qu'entre  Chrétiens  il  n'élail  pas 
juste  que  les  choses  sacrées  fussent  aban- 
données à  des  jugements  cruels,  à  des  luttes 
sanglantes;  que  c'était  chose  téméraire, 
impie,  barbai e  ;  et  qu'ainsi  il  y  eût  à  cher- 
cher un  autre  mode  de  décision.  On  en 
trouva  un  pieux  el  bon,  croyaienl-ils,êt,  à 
mon  avis,  encore  bien  téméraire;  car  il  est 
aus'i  de  stupides  bontés  1  Ou  eut  recours 
au  miracle.  Tous  durent  d'abord  jeûner  et 
prier.  Puis  on  devait  jeter  dans  un  g- ad 
feu  le  Bréviaire  tolédan  et  le  Bréviaire 
français  avec  celle  condition  que  celui-là 
sera.t  préféré  qui  refilerait  intact  dans  le^ 
flammes.  L'épreuve  se  fit  avec  la  plus  grande 
;dlluence  qu'on  ait  jamais  vue  à  Zocodorcr, 
depuis  que  c'est  une  place.  Au  milieu  fut 
allumé  un  bûcher  dévorant  où  l'on  jeta  les 
Bréviaires,  pendant  que  les  deux  partis,  les 
yeux  et  les  mains  levés  au  ciel,  priaient 
Dieu  de    manifester  dans  quel  rile   il    lui 
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que  es  ptaza.  Enreiidiose  onmedio  una  hra- 
vosa  hoguera. 'Echtronse  en  fila  los  dus 
Breviarios,  levanlando  todos  do  una,  y  otia 
vaiula  las  manns,  y  los  ojos  al  cielo ,  y 
suplicandole  a  Dios,  moslrasse  en  quai  rilo 
dp  aquellos  gust&va  se  le  sirviesse.  Apenas 
il  Breviaros  Fiances  cayô  en  las  Hamas , 
i]uando  esparcidas  lias  hojas  [eslo  es  nias 
de  pondérai*)  salto  de  la  baguera ,  aunquo 
aigu  clianiuscado.  Mas  el  Tûledano,  en 'la 
nnsiiia  parte  quecayo  se  eslnvo  sin  inoverse, 
y  sipque  el  fuego  le  ofendiesse,  ni  danîsse. 
Visio  esle  prodigio  ]ior  el  rey,  y  por  los 
Juezes,  dieron  por  sentencia  en  fevor  de 
anihas  parles  ,  <pie  se  usasse  de  el  Kitual 
Fiancés,  que  es  el  Roniano,  por  lodas  las 
Iglesias;  y  que  el  Toledano,  y  mozarabe,  se 
gnardasse  solamente  en  las  seis  que  avian 
permanecido.  Olros  dizen  ,  que  soloel  Itre- 
viaro  Toledano  saliô  libre  de  las  Hamas  y  el 
li amès  se  consumiù  en  el  fuego  (,430),  y  quo 
lue  li'son  del  rcy  salir  con  la  suya  ,  que* 
dando  do  alli  el  adagio  :  alla  tàn  hi/rs, 
(londe  quieren  reyes.  Fuera  de  el  molo  que 
fuesse  ,  no  nos  importa  apurarlo.  Solo  digo, 
(jue  deaqui  quodo  guardarse  el  Hilual  tole- 
dano, 6  mozarabe  en  las  seis  diclias  parro- 
quias,  por  cuyo  respeto  gozan  sun  parro- 
is  de  muebos  privilegios.  Mieiitras 
iron  pues ,  los  Gelés  Mozarabes,  sus 
liijos,  y  nietos,  y  los  que  pudieron  alcan- 
zarlos,  era  grande  la  frequencia,  y  el  gentio 
ipie  acudia  à  estas  iglesias  ;  pero  aviendo 
passado  centenares  de  aùos.fueronse  dismi- 
nuyendo, y  apuramlo  las  taies  familias,  y  al 
lauto  los  rilos,  y  ceremimias  il;*  el  oliciu 
mozarabe,  apenas  avia  quieti  las  supiesse 
dezir,  ni  enlender.  De  lo  quai,  doliendose 
muclio  el  senor  Arzobispo  don  Fray  Francisco 
Ximenes,  porque  una  cosa  tan  mémorable 
no  se  exlinguiesse  del  todo ,  fundo ,  è 
insliluy  o,  como  y  à  diximos,  esta  capilla, 
despues  de  aver  hecho  transladar,  è  impri- 
mirlos  lihros,  que  de  eslos  ritoseslavan  en 
letra  gotica.y  ponerlos  en  nuestros  cara- 
ctères, y  letras  vulgares.  Puso  treze  capel- 
ianes,  à  losquales  se  agregan  los  seis  curas 
do  aquellas  seis  iglesias  mozarabes.  Décotes 


quianos 
duraron 


plaisait 
français 
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peine  le  Bréviaire 


d'être  servi.    A 

était-il    tombé    dans  les   flamme», 

qu'il' en  sauta  des  feuilles  éparses—  chose 
surtout  admirable —  bien  eue  légèrement 
roussies.  Mais  le  lolédan,  à  l'endroit  môme 
où  il  était  tombé,  immobile  demeura  sans 
oll'cnse  ni  dam.  Vu  ce  miracle,  le  roi  et  les 
juges  rendirent  celte  sentence  favorable  aux 
deux  partis  :  a  savoir  que,  le  Bréviaire  fran- 
çais serait  suivi  dans  lotîtes  les  églises,  sauf  les 
sis  où  le  lolédan  s'était  consirré  et  qui  conti- 
nueraient de  lui  appartenir.  D'autres  (430* j 
disent  que  le  Bréviaire  lolédan  sortit  seul 
libre  des  flammes  et  que  le  français  y  fut 
consumé,  mais  que  le  roi  voulut  absolument 
avoir  raison  et  que  de  là  vient  le  proverbe  : 
Là  vont  les  lois  où  veulent  les  rois.  Quoi 
qu'il  en  puisse  être,  le  Rituel  tolédan  se 
maintint,  en  définitive,  dans  les  six  églises 
susdites  dont  les  paroissiens  jouissent,  à 
ces  causes,  de  plusieurs  privilèges.  Donc, 
tant  que  dura  l'existence  des  fidèles  Moza- 
rabes, de  leurs  tils,  do  leurs  petits  fils  et 
mémo  des  descendants  immédiats  de  ces 
derniers 


églises 


s,  grand  fut  le  concours  dans  ces 
Mais  l'action  des  siècles  ayant  suc- 
cessivement et  de  plus  en  plus  réduit  et 
circonscrit  cette  race,  il  arriva  qu'on  trou- 
vait à  grand'pc-ine  qui  pût  énoncer  et  com- 
prendre les  rites  et  cérémonies  de  l'office 
mozarabe.  De  quoi  grandement  affligé,  lo 
seigneur  archevêque  dom  Fray  Francisco 
Ximenôs,  afin  qu'une  chose  si  mémorable 
ne  s'éteignît  pas  entièreiuer!,  fonda  el  insti- 
tua une  chapelle  où  il  fit  transporter  et 
transcrire  en  lettres  vulgaires  les  livres  mu 
/.arabes  qui  étaient  écrits  eu  caraefères  go- 
thiques. 11  créa  treize  chapelains  auxquels 
furent  réunis  les  six  curés  des  six  églises.. 
11  leur  constitua  de  fort  bonnes  rentes  avec 
l'obligation  de  dire  toutes  les  messes  et 
heures  canoniques  conformément  au  rite 
ancien  de  Tolède,  c'est-à-dire  au  rite  moza- 
rabe. C'est  pourquoi  sa  mémoire  sera  éter- 
nelle. Je  me  suis  un  peu  arrêté  à  cette  cha- 
pelle; niais  le  curieux  n'en  sera  pas  la- 
clié. 


muy  buena  renta ,  con  obligation  perpétua,  de  que  todas  las 
lan  ayan  de  rezar,  y  dezir,  conforme  al  rito  antiguo  toledano  , 
cuya  causa  sera  eterna  esta  memoria.  Algo  me  ha  detenido 
pesarà  al  curioso  (431) 


missas,  y  horas  canonicas 
que  es  el  mozarabe  ,  por 
esta    capilla ,    mas  no  le 


Après  la  légende,  une  brève  esquisse  his- 
torique que  nous  empruntons  à  Gerbert  : 

«  S.  Hilarius  ante  S.  Ambrosium  hymnis 
Coin|  on»  ndis  studuit.qualesofliciodivinoin- 
lulisse  polissimum  vidimus  S.  Ambrosium, 
nique  singulareet  prœc  puum  fuit  nabi  tu  m  in 
ollicio  et  canin  ambrosiand,  forle  etiam  in 
gallieano,  ut  in  hibornico.  Fuisse  quidein 
i*i  His|  ania,  qui  hnc  genùS  laudis  divinaj 
studio  humano  couipusitum  refugerent,  ex 

(iïO)  El  arzophpo  Don  ItoDiuco  en  su  Hisioria  de 
EipaM,  lili.  vi,  c.  il!. 

130")  L'arcncvéniw  Don  Rodrigo,  Histoire  d'E» 
)'»«mc.  lili.  vi.  c.  i6. 

i'">l'  tos  n  ((.'.<  mti't'os  de  Tilsan,  desrriuense  Un 
iattii  mas  Aiiatttlas.it  notal'te*  desla  cindàd  imvcriat. 


concilio  Toletano  iv  discimus,  ubi  illa  tergi- 
versatio  fuitrejecla  sub  analhematis  pœna, 
«  Sicut  ergo  orationes,  ita  et  hymnos  in  lau- 
«  dem  Dei  composites  nullus  nostrum  ulte- 
«  rius  imprObct  :  sed  pari  modo  in  Gai  lia  , 
«  Hispanique  celebret,  excomuiunicatioue 
«  [ilectendi,quUiymnosrejicerefuerintausi.» 
Qui  prœsedissé  huic  concilio  dicitur  S.  lsi- 
dorus  Hispalensis  ,  cantus  ecclesiaslici  ac 
musicae,  de  qua  qutedam  etiam  scripsil,  pas- 

di'l  ilorlor  Don  Cliristoval  Loz.vno;  Barcelona,  aiio 
17W,  lib.  i,  cap.  8,  p.  54  57. 

Nous  avons    nons-niênic    rafonlé    celle    histoùq 
iTapi-ès  ii'auires  historiens,  au  mut  Cham  uur- 
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sim  se  studiosum  déclarât  :  an  autem  singu- 
iare  aliquid  in  cantu  ordinar.do    prœstiterit 
in  oflicio  Hispaniœ  peculiari ,   quod  Isido- 
rianum   dicilur,  postea  discutietur.   Id  vero 
duhium   esse  nequit,  cantum   et  melodiam 
suam  esse  debuisse  peculiari  illi  ritui  consti- 
tutum,    ut   in  universis  Hispaniœ   ccclesiis 
preces  privatœ,  missarum  oblaliones,  et  omnea 
publicœ  psalmodies  uniro  et  eodem  exemplo  a 
sacerdotibus   celebrarentur,   ni  loquitur  Alv. 
Gomeeius,  ortuin    et  l'ata   illius  proseculus 
(432-433).  Dum  postea,  Mauris  Arabibusque 
rerum  potienlibus,  Christiani,  iis  permixti, 
eo  oflicio  uterentur.mozarabicum  a  Cliristia- 
nis  cum  Arabibus  rnixlis  fuit  dicturn.  De  que 
conservando  ta  m  studiosa  semperfuit  eccle- 
sia  Hispanica;  licet  pervincere  haud  potue- 
rit    sub    dicto    Alphonso  ,    ne   gallicanum 
officium    tara  in    psalterio,   quaru   in  aliis, 
nunquam  anle  susceptum,  induceretur,    si 
narrationi  illi  fides,  quam  hic  ex    libro  vi, 
cap     25   Roderici  Tolet.  inserimus,  ut   in 
conciliorum  Collectionelegilur,  agenle  maxi- 
me Richardo  legato  pontilicio,  ante  revoca- 
tionem  ab  Urbano  factam.  Equideiu  jam  sub 
Gregorio   VII,   Richardus  in  Hispania  fuit, 
hœcque  gesta  sunl,  uli  observât  Christ.  Lu- 
pus. Hic  vero|notalum  velim, teste  Muratorio, 
Psalterium  ambrosianum   in  non   paucis  a 
romano  discrepare  (quod  est  velus   gallica- 
num, ut  paulo  post  probabitur)  tum  verbis, 
tum   sensibus,    tum   versiculorum    ordiue; 
neque  tamen  omnino   concordare   cum   ea 
versione,   quœ    sancto    Ambrosio    in    usu 
fuit.   Forte  hœc  versio    cum  antiquitus   in 
Rotnana    Ecclesia    usitata    convenit.    Quo 
vero  tempore  medio    inter  D.  Ambrosii    et 
nostram  aotatem    peculiarem  illam    versio- 
nem  adoptant  non  liquet.  Cura  vero  sœculo 
xi...  Ecclesia  Romana   veteri   sua  versione 
adhuc  usa  sit,  inirum  sit,  Romanum  Ponti- 
iîeem,  prœserlim  Gregorium  VII,  liaud  fuisse 
operara  datum,  ut   conforme  Ecr.lesiœ  Ro- 
mance Psalterium,  période  ac  officiura  reli- 
quum  susciperetur  in  Hispania.  Certe Gome- 
cius De  rébus  gestis  Fr.  Ximenii,   lib  n,    de 
ritu  gregoriano,   in  locum  Toletani   substi- 
tuendo  ,    decertalum    constanter  asseverat. 
Etiam  Jo.  Mariana  romanum  nominat.    Ubi 
eam  immutalionem  aliquotiesjam  antea  ten- 
talam,  non  tamen  successisse,  testatur.   Ex 
sententia  autem  Christ. Lupi, Romanum  ofli- 
cium,  utipsi  invidiam  facial,  Hispanus  epi- 
scopus  vocat  gallicanum.  Hune  ipse  adducit 
Labbeus.ubinominaliintranslationispsalteiii 
îiraeter  officium  missœmeminil.Unde  Roderi- 
C'jrn  es  Roderico  interpréta  ri  licet,  officium  ro- 
manum cum  versione   Psalterii  gallicani   ab 
eo  officium  gallicanum   vocari,  qua  ratione 
nempe   in   Galliis  tum   officiura    romanum 
agebatur,  idque  rex  immulari  permiseratad 

(435  434)  Lib.  il  De  rébus  geslis  Franc.  Ximenii  : 
i  Ciiim,  inquil,  liunc  (mliiiein  ii|sliluendi Isidoro  pon- 
lilici  llispali'ii>i ,  stimula  tune  sanclinionia  ei  do- 
cli'iua  claro  ,  demandât:!  liïil.  Quanquara  in  hoc 
auçiores  variant  :  noimiilli  eniin  Leandrum  Hispa- 
jeusis  Ecclesia?  antiquiorem  aiilislitem,  ei  muneri 
nraefeclum,  asserunl  ,  cui  Isidorus  coules  datus 
(utril.    Sed   illud    çouslat,   ab   liidoro  cum  riluui 


instantiam  uxoris  Constantin,  qure  oral  de 
parlibus  Galliarnm.  »  [De  cantu  et  mus.  sac., 
t.  I,  pp.  258-2(50). 

Voici,  selon  Gerbert,  en  quoi  consistait  le 
rite  mozarabe  : 

«  Mozarabicus  ritusin  reliquis  etiam  di- 
vini  oiïicii  canonici  parlibus,  ut  in  missa, 
singularis  est,  breviarium  ad  horas  canoni- 
cas,  siculi  missale  proprium  habens.  Decre- 
tura  fuit  in  conc.  Tolet.  x  :  «  Ut  nullus  cu- 
«  juscunque  dignilatisecclesiasticaedeinceps 
«  percipiat  gradum,  qui  non  tolum  psalte- 
«  rium,  vel  canticorum  usualium  et  bym- 
«  not'um,  seu  baplizandi  ])erfecte    noverit 

«  supplementum.  »  Diximus   aliqua de 

mutalione  facta  sub  Alphonso  VI  rege.Totius 
vero  divini  officii  ordo,  quœeunque  tune  tu- 
lerit  f.ita,  si  Roblesio  lides,  tirmatus  fuit  ab 
ipso  Gregorio  VII,  sicut  prius  a  Joanne  VIII, 
eirca  an.  872,  et  postea  ab  Alexandro  I!,  an. 
1097,  quandoquidem  missus  ab  eo  fuit  ad 
Hrspanos  eadem  de  causa  cardinaiis  Hugo 
Candidus,  ut  refert  Ambrosius  Morales,  qui 
id  hausisse, dicilur  et  tr^nstulisse  e!;broquo- 
dam  conciliorum  regii  monaslerii  D.  Lau- 
rentii  Escurialis;  ut  laudalus  narrât  Roble- 
sius,  nolatque  inter  alia,  quibus  ab  oflicio 
lalino  discrepal  mozarabicum,  seu  isidoria- 
num,  vel  gotlticum,  ut  vocal,  quorum  usus 
generalisest  in  omnibus  tum  majoribus,  lum 
miuoribus  horis,  siculi  sunt  initia,  in  quibus 
seraper  habetur ,  Kyrie  eleison ,  Chrisle 
eleison,  Kyrie  eleison,  Pater  naler,  et  Ave, 
Maria  secrelo.  Et  protinus  :  In  nomine Do- 
mini  nostri  Jesu  Christi  lumen  cum  pace  : 
respondetur  autem  Dco  gratins  :  quod  qui- 
dom  convenit  cum  eo,  quod  dicitur,  Deus  in 
adjulorium  meum  intende  in  lalino  ni  gre- 
gmiaiio  oflicio.  In  tine  vero  precum  semper 
apponilur  :  In  nomine  Domini  nostri  Jesu 
Cltrisli  perpeiamus  in  pace.  Responsum 
autem  est  Deo  gratias  :  quod  congruit  cum 
bis  lalini  ofiicii  verbis:  Benediramus Domino. 
Illic  eliam  dicilur  :  Ver  omnia  sacnla  sœcu- 
lorum ,  et  Dominus  sit  sempec  robiscum, 
et  Gloria  et  honor  Patri  et  Filio,  ubicunque 
in  romano  ollîcio  sesefert  occasio  dicendi  : 
Gloria  Patri  et  Filio  ,  etc.  Hac  de  re 
duo  sunt  concilii  Toletani  iv  canones , 
prior  :  «  In  fuie  psalmorum  non  sicut  a  qui- 
«  busdam  hucusque  Gloria  Patri,  sed  Gloria 
«  et  honor  Patri  dicatur,  David  propheta 
«  dicente  :  A/ferte  Domino  gloriam  et  hono- 
«  rem;  et  Joannes  evangelista  :  Audivi 
«  rocem  cœlestisexercilus  dicentem  :  Honor  et 
«  gloria  Deo  nostro  sedenti  in  throno  :  ac 
«  per  hoc  hape  duo  sic  oportel  in  terris  dici, 
«  sicut  in  cœlis  résonant.  UniYersis  igilur 
«  ecclesiasticis  banc  observantiam  damus, 
«  quam  quisquis  prœterierit,  communionis 
«  jacturara  habebit.»Et aller: «Sunt quidam, 

Isidorianum  officium  fuisse  nuncupaium.  Persevera- 
vit  in  Ilispaniis  ccclesiis  haec  sacromm  rdigio 
quandiu  res  Golhorum  in  ea  Uoiueiunt  :  hoc  est 
contum  viginli  circiier  annos  usque  ad  miserandain 
illam  calaniilaiem,  cum  per  Mauros  Arabesque 
iiuiversa  pêne  ngioca?de,  incp.ndiisquevaslala,  fusis, 
Higatisque  Hispaiioruin  copiis  in  BarbaroruiD  duio- 
netn  venii.  > 
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«  qui  in  line  rc>[Kiiisiii -iuriiui  Gloria  non  di- 
<  i  mit  :  propler  quotl  inlerdum  ineonve- 
x  nientcr  consoD&t.  Sed  bsc  est  discretio, 
i  ut  in  kelis  sequalur  Gloria,  in  trisl ioriluis 
.<  repetatur  priucipium.  »  Servatur  idem 
noc  in  respousoi  us  ordinis  Romani  post 
n'Liioncs.  Misceotur  etiam  prœler  hyinnos, 
audes,  soni,  et  autiphome  in  lioc  officia. 
Laudes  vero  cuni  orationibus  reperiuntur 
tantum  in  preeibus  vcsperlinis,  matulinis,  et 
laudibus,  Horis  absolulis  adjieitur  Pater 
natter  alla  voce,  singulisque  postulatis 
additur  Amen,  uisi  cuni  profeilur  hœe  peli- 
tiu  :  l'unern  noslrum  auutidianum  du  nobis 
hodie  ;  respondelur  eniin  liuic  :  Quia  Dcus 
es  :  et  ultinue,  qua  tlicilur  :  sed  libéra  nos  a 
mqlo,  mox  eodem  tenon:  sequitur  :  Liberati 
a  malo,  in  yespeilinis  preeibus,  et  laudibus 
ac  in  niissa  :  in  e;eteris  aulein  preoibus  ejus 
Iol'O  dicitur  :  A  malo  nos  libéra,  et  in  luo 
timoré,  et  opère  bono  nos  confirma.  His  per- 
aclis  ,  qui  sacrum  peragit,  vel  diacoius, 
jubet  iis,  qui  adsunt,  ut  buiuililalein  exhi- 
beant,  bis  verbis  :  llumiliale  vos  benediclioni  ; 
Dominussit  sanper  vobiscum;  < -oufcslim  vero 
sacerdos  beneuiclionem  importit,  atque 
pronuutial  très  |)etitiones  eonlinenter,  qua- 
ruiu  cuilibet  res|)ondetur  Amen.  Eo  modo 
etiam  preces  omnes  absolvuntur  exceplis 
matulinis,  quœ  uno  spiritu  cuni  laudibus 
dh'untur,  imo  commiseentur,  et  pro  una 
eadcmque  re  censentur.  Discernitur  veto 
uurorn,  precum  speeies,  qua  superatur  oflï- 
cium  llomanuiu  moznrabico  :  iliœ  aulem 
nreces  dicuntur  anle  primais  juxta  laudatum 
Uoblesium,  et  in  aliis  etiam  fei'iis  :  aJeo- 
que  pauc;e  sunt,  cuni  singuli  dies  sanctis 
quibusdam  addicantur,  ut,  excepta  vigilia 
nativitatis  Dominicœ,  et  regum,  diequo  ci- 
norum,  raro  perannum  iis  Mozarabes  utan- 
tur.  Hœ  vero  preces  babent  cumanliphona 
quatuor  psalmos,  laudes  unam,  hymnum 
unuui,  versumque  unuui;  fiuiuntur  aulem 
cum  orationc  Domioica  absque  capilulo,  et 
cum  precibus  quibusdam.  Distribuuntur  of- 
ticia  in  Dominicas,  et  in  ferias,  el  lesta  :  ho- 
rum  aulem  postremoruui  quœdam  nomen 
Buscipiuut  solemnitatis  sex  Irabearum  vel 
pluvialium  :  eaque  sunt  quasi  duplicia  : 
alia  vocantur  qualuor  pluvialium,  sunlque 
veiut  semiduplicia  :  alia  duorum  pluvialium 
novein  lectionum,  suntque  quasi  simplicia. 
U.cc  fore  laudalus  Hoblesius  in  Yita  Ximenii 
cardinnlis,  qui  antiquatum  boc  ollicium  re^ 
voeavit  in  ecelesia  Toletana.  Ouare  etsi  non 
pauca  recentioris  videanlur  œtalis,  hic  (a- 
men  recensenda  esse  duxi,  ut|)ote  cum  an- 
tiquiore  ritu  cuuimixta.  »  (Jbid  ,  t.l,  p.  M9- 
470.) — Voy.  dans  Cero\e:  El  melopeo,\>.3fà. 
Des  (-liants  notés  des  diverses  parties  de  la 
inesse  mozarabe,  des  oraisons,  des.  prophé- 
ties, etc. 

MUANCES,  —  Ce  mot  vient  de  mutare, 
changer,  muer:  il  exprime  les  changements 
de  notes  qui  s'opéraient  sur  les  hexacordes 
par  suite  du  mécanisme  de  la  solmisa- 
liou. 


Lorsque  le  système  grec  de  solmisalion 

par  les  télraeoides  lit  place  au  système  des 
hexacordes,  on  n'ignorait  pas  (jue  la  gamine 
se  composait  de  sept  tons  représentés  par 
A  BC  D  E  F  G,  c est-à-dire  la  si  ut  ré  mi 
fasol;  niais  comme  parmi  ces  sept  tons,  il 
y  en  avait  un,  le  B  (si),  qui  était  la  corde 
variante,  attendu  que,  mis  en  rapport  avec 
le  F  (fa),  il  fournit  cet  intervalle  de  trois 
tons  consécutifs  proscrits,  et  qu'il  y  avait 
dès  lors  nécessité  de  l'altérer  par  le  bémol, 
il  s'ensuivait  qu'à  raison  même  de  ce  double 
aspect  que  présentait  le  si,  cette  corde  n'a- 
vait pas  do  nom  dans  la  musique.  C'était 
effectivement,  dans  le  système  grec,  à  l'in- 
tdrvalle  situé  entre  ee  si  (la paramèsê)  et  son 
degré  inférieur  la  (la  mèse),  que  s'opérait  ce 
qu'on  appelait  la  séparation  ou  disjonction  ; 
cl  c'est  ce  même  si  qui  fut  altéré  par  le  6e- 
mol  lorsque  le  télracorde  synemenon  fut 
ajouté  ('(/  dcmulccndam  tri  (ont  duritiem.  Le 
télracorde  synemenon  se  présentait  ainsi,  la, 
si  bémol,  ut,  ré,  tandis  que  dans  le  télracorde 
des  principales^  ce  même  si  ne  subissait  au- 
cune a  lié  rat  ion  si  ut  ré  mi.  Donc  le  si,  étant 
considéré  tantôt  comme  intervalle  diato- 
nique, tantôt  comme  intervalle  chromatique, 
entre  d'autres  termes,  suivant  qu'il  était 
chanté  dans  la  propriété  de  nature,  ou  dans 
la  propriété- do  bécarre  et  de  bémol,  donc  ce 
si,  disons-nous,  n'était  pas  nommé.  Il  exis- 
tait dans  l'échelle  des  sons,  mais  il  n'était 
désigné  par  aucune  syllabe.  On  n'a  point 
assez  remarqué  que  ce  système  des  muances, 
que  l'on  a  appelé  monstrueux,  était  fondé 
sur  la  répugnance  que  l'on  avait  à  mêler  lo 
diatonique  au  chromatique  dans  la  tona- 
lité ancienne ,  et  nous  croyons  que  ce 
système  de  solmisation,  tout  compliqué  et 
irrationel  qu'il  était,  du  moins  quant  à  la 
désignation  de  certaines  notes,  a  été  pour- 
tant la  sauvegarde  de  cette  tonalité,  et  qu'il 
n'a  disparu  que  lorsque  le  plain-chant,  déjà 
altéré  par  le  contact  de  la  musique  propre- 
ment dite,  s'est  laissé  absorber  par  celle-ci. 

De  tout  ce  qui  vient  d'être  dit,  il  résulta 
que  plutôt  que  de  se  servir  d'une  appella- 
tion qui  aurait  introduit,  même  sur  un  seul 
degré,  le  chromatique  dans  le  diatonique, 
on  préféra  appliquer  invariablement  la  série 
des  syllabes  ni  rémi  fa  sol  la,  dans  lesquelles 
le  si  ne  se  présentait  pas,  aux  divers  hexa- 
cordes quels  qu'ils  fussent.  Ces  hexacordes 
furent  conçus  de  manière  à  ce  que,  connue 
le  ditVilloteau(43l-43o),  ils  s'emboitaient  les 
uns  dans  les  autres,  ils  rentraient  les  uns 
dans  les  autres,  ou  plus  ou  moins,  suivant 
que  l'ordre  des  sons  correspondait,  plus  tôt 
ou  plus  tard,  à  l'ordre  des  sonsdu  système  ; 
en  sorte  que  chaque  hexacorde  anticipait 
1 1!  us  ou  moins  sur  i'hexacorde  qui  le  suivait, 
ce  qui  ne  faisait  que  masquer  sous  une  ap- 
parence diatonique,  pour  ainsi  parler,  l'in- 
tervalle ou  le  demi-ton  chromatique  qui 
remplaçait  le  demi  ton  naturel. 

Aiii^i,  le  premier  hexacorde  commençait 
à   Vht/poproslambanomène  au-dessous   de  la 


l45i-iôj)  Oc  l'analogie  de  lu  musique,  avec  te  langage  ;  L807,  sein.  Il,  p.  -t. 
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proslambanomène  (littéralement,  ajoutée  au- 
dessous  de  l'ajoutée), c'est-à-dire  au  sol  grave, 
et  se  poursuivait  de  celte  manière  en  s'em- 
botlant  successivement  dans  les  suivants  : 

rABCDE 

laticrpctkm. 

CPEFGa 

Anticipai/en 
F  G  a  b  c  d 

Anticipation, 
c  d  e  f  g  a,  etc.,  clc. 

Or,  toutes  ces  séries  de  notes  étaient  in- 
variablement sol  misées  au  moyen  des  sylla- 
bes ut  ré  mi  fa  sol  la.  Mais  le  premier  tiexa- 
cordc  appartenant  à  la  propriété  de  bécarre, 
le  B  ou  ri  était  naturel;  le  second  apparte- 
nant à  la  propriété  de  nature,  le  B  ou  ri  ne 
s'y  présentait  pas  ;  le  troisième  étant  affecté 
a  la  propriété  de  b  mol,  le  b  ou  si  était  bé- 
molisé,  et  du  même  dans  les  tétracordes 
suivants.  Le  solmisateur  élaitdonc  obligé  de 
déguiser  ces  divers  changements,  c'est-à- 
dire, ces  muances  de  si'fcluf,de  la  si  i, sous  les 
dénominations  invariables  de  »ni  fa,  comme 
aussi  il  soltiait  ut  ré,  les  intervalles  de  sol 
la,  de  ut  ré,  de  fa  sol,  etc.,  etc. 

Concluons  de  ce  qui  précède,  que  le  sys- 
tème des  77iuances  peut  être  assimilé,  sous 
certains  rapports,  à  la  musique  feinte,  puis- 
que le  principe  de  oe  qu'on  appelait  ainsi, 
était  de  feindre  certaines  notes  au  moyen 
d'autres  lettres  ou  d'autres  clefs  que  celles 
où  elles  devaient  être,  selon  l'ordre  des  de- 
grés ordinaires  de  la  gamme  ou  du  système, 
et  cela,  comme  le  dit  Jumilhac  (La  science  et 
prat.  du  pl.-ch.,  part,  n,  en.  11),  pour  main- 
tenir en  une  bonne  suite  les  intervalles  diato- 
niques, comme  aussi  de  conserver  l'accord  et 
les  consonnances  entre  les  diverses  parties  de 
la  musique. 

MUE  DE  LA  VOIX.  —  «  Changement  qui 
s'opère  dans  la  voix  à  l'âge  de  puberté.  Ce 
changement  dans  la  voix  des  hommes  se  fait 
en  substituant  des  sons  graves  et  mâles  aux 
sons  aigus  de  la  voix  enfantine, de  telle  sorte 
que  l'ensemble  de  la  voix  se  trouve  baissé 
d'une  octave  ou  d'une  octave  et  demie,  Chez 
les  femmes,  la  mue  est  presque  insensible, 
et  ne  se  manifeste  que  par  une  plus  grande 
intensité  dans  le  timbreaprès  qu'elle  a  cessé. 
Pendant  la  mue  proprement  dite,  et  dans  le 
moment  de  la  crise,  la  voix  est  rauque  et 
l'émission  du  son  pénible,  ou  même  tout  à 
fait  impossible.  Il  est  nécessaire  de  suspen- 
dre pendanteettecrise  toute  étude  du  chant.» 

(  FÉTIS.  ) 

MUSETTE,  — «  Air  pastoral  qui  tire  son 
nom  de  l'instrument  sur  lequel  on  le  jouait 
(la  musette,  la  cornemuse).  Il  était  ordinaire- 
ment en  mesure  de  f,  d'un  mouvement  as- 
sez lent,  avec  une  basse  en  pédale  soutenue. 
Cette  espèce  d'air  n'est  plus  guère  en  usage.» 

(  Fétis.) 

M.  Fétis  oublie  la  plupart  des  orgams'es 
qui,  chaque  fuis  qu'ils  ont  la  fantaisie  de 
peindre  un  orage,  font  précéder  les  coups 
de  tonnerre  d'un  air  de  musette.  Scène 
champêtre,  scène  pastorale.  Pendant  long- 
temps elle   a  été  de   tradition  dans  les  Te 


Deum  solennels,  sur  le  verset  Judex  crederis 
esse  venturus,  comme  si  la  trompette  du  ju- 
gement dernier  devait  d'abord  mettre  en 
fuite  les  bergers  et  les  troupeaux  :  c'est  du 
Michel-Ange  détrempé  dans  du  Florian.  Ces 
messieurs  se  permettent  aussi  la  musette  à 
l'un  des  moments  les  plus  solennels  de  la 
messe,  à  la  communion  du  prêtre. 

Musette,  jeu  d'orgue.  —  «  La  musette  est 
un  jeu  d'anche  eu  cône  renversé,  qu'on  fait 
en  étain  tin  et  auquel  on  donnetoule  l'éten- 
due du  clavier,  soit  du  positif,  soit  du  grand 
orgue.  On  le  pose  indifféremment  à  l'un  ou 
à  l'autre.  Ce  jeu  sonne  huit  pieds,  quoiqu'il 
n'ait  que  quatre  pieds.  11  a  le  son  un  peu 
plus  faible  que  le  cromorne  et  imite  assez 
lai  en  la  vraie  muselle.  On  ne  l'emploie  quo 
rarement  dans  les  grandes  orgues.  »  (Man. 
du  fact.  d'orgues;  Paris,  Roret,  18W,  t.  1", 
p.  57.  ) 

MUSICIEN.  —  Nous  savons  de  quelle 
manière  les  musiciens  traitent  aujourd'hui 
le  plain-chant,  qu'ils  dénaturent,  qu'ils  har- 
monisent, qu'ils  habillent  à  la  moderne, 
comme  s'il  s'agissait  d'arranger  d'anciens 
airs  gaulois. 

On  sera  peut-être  curieux  de  voir  ce  que 
Lebeuf  disait  Ues  musiciens  de  son    temps. 

Mémoire  sur  l'autorité  des  musiciens  en 
matière  de  plain-chant  (par  l'abbé  Lebeuf). 
— Ce  mémoire  est  précédé  de  l'Extrait  d'unt 
lettre  écrite  aux  auteurs  du  Mercure,  dans 
laquelle  on  lit  :  n  11  m'a  paru  que  ce  Mé- 
moire répond  décisivement  au  fond  de  la 
question  qui  a  été  proposée  ,  laquelle  tend 
à  prescrire  de  justes  limites  aux  musiciens, 
et  à  détromper  le  public  de  la  trop  bonne 
opinion  qu'il  a  d'eux.  Je  ne  vous  cellerai 
point  qu'avant  mon  voyage  à  Auxerre  (quoi- 
que musicien  et  élevé  dans  une  célèbre 
Maîtrise  pendant  plus  de  douze  ans  ,  j'élois 
dans  le  préjugé  commun,  mais  j'en  suis  en- 
tièrement revenu,  et  je  reconnois  aujour- 
d'hui que  le  goût  de  la  musique  et  le  goût 
du  plain-chant  sont  deux  goûts  bien  diffé- 
rents ;  que  pour  être  habile  dans  la  compo- 
sition de  l'une  on  ne  l'est  pas  pour  cela  dans 
la  composition  de  l'autre,  qu'il  y  a  certains 
enchaînemens,  certaines  manières  de  trait- 
ter,  certaine  tournure,  en  un  mot  une  rae- 
chanique  particulière  dans  l'art  du  plain- 
cliant  ,  qui  n'est  reconnoissable  que  par 
ceux  qui  ont  étudié  les  écrits  des  anciens 
compilateurs ,  comme  de  Guy  Arétin,  ou 
par  ceux  qui  ont  conversé  quelque  temps 
avec  ceux  qui  les  ont  bien  lus;  laquelle  mé- 
canique n'est  pas  même  fort-aisée  à  attraper 
après  qu'on  a  reconnu  qu'elle  existe.  » 
(P.  1  et  2  ) 

Mémoire  sur  l'autorité,  etc.,  etc. —  «  L'er- 
reur n'est  que  trop  commune  aujourd'hui  de 
croire  que  les  musiciens  ,  et  surtout  les 
maîtres  de  musique,  sont  les  hommes  les 
plus  propres  à  juger  sainement  du  chant 
ecclésiastique.  (P.  3.) «  Les'  person- 
nes qui  sont  persuadées  de  la  pleine  suffi- 
sance des  musiciens  ont  dans  l'esprit  qu'il 
n'est  pas  probable  que  des  gens  qui  ont 
appris  la  ftaiume  dès  l'enfance,  et  qui,  peu- 
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dant  sopt  ou  nuit  ans  et  môme  quelquefois 
davantage,  en  ont  fait  leur  exercice  et  leur 
Occupation  journalière  dans  un  lieu  qu'on 
appelle  la  psalli Ut  ou  la  maîtrise,  ne  puis- 
sent connoilre  parfaitement  ce  que  c'est  que 
le  plain-chant;  qu'eu  ayant  tant  ouï  chanter 
et  en  ayant  chanté  eux-mêmes,  ils  doivent 
savoir  ci  quoi  il  consiste,  et  connotlre  ce 
qui  l'ait  la  différence  des  pièces  les  unes 
d'avec  les  autres.  Ces  mêmes  personnes  se 
persuadent  que  le  son  des  instrumens  par 
lequel  on  les  forme  à  la  musique  a  dû  leur 
inculquer  la  connoissance  des  différentes 
<;  tualions  des  sons  qui  constituent  les  mo- 
les du  chant  ecclésiastique.  On  peut  ajou- 
Ser  a  cela  l'application  qu'elles  font  du  pro- 
verbe Qui  facit  plus,  cl  minus,  d'où  elles 
concluent  que  les  musiciens  sachant  com- 
poser des  accords  do  consonnance  (ce  qui 
n'est  pas  une  chose  aisée),  doivent,  à  plus 
foi  te  raison,  sçavoir  ce  qui  est  plus  simple 
et  plus  facile,  qui  est  le  plain-chant.  Voilà 
tout  ce  qu'on  a  pu  lire  dans  leur  pensée; 
car  pour  du  langage  ou  de  l'écrit,  il  a  été 
impossible  d'en  lirer  d'aucune  des  person- 
nes qui  sont  pénétrées  d'une  si  haute  estime 
envers  les  musiciens. 

«  Ceux  au  contraire  qui  connoissent  de 
plus  près  l'étendue  des  lumières  des  musi- 
ciens ,  se  contentent  d'avouer  seulement 
qu'ils  les  croyent  très  en  étal  d'exécuter  le 
chant  ecclésiastique  ,  c'est-à-dire  ,  de  le 
chanter  daus  la  pratique  et  de  conduire 
ceux  qui  ne  le  sçavent  pas.  Mais  ils  sou- 
tiennent qu'il  est  rare  qu'ils  [missent  en 
raisonner  sçavammcnt,  et  que  c'est  une 
chose  encore  plus  rare  qu'ils  puissent  com- 

iioser  du  plain-chant  qui  soit  bon  et  loyal. 
In  effet,  dès  qu'un  musicien  ne  peut  pas 
raisonner  pertinemment  sur  le  plain-chant, 
et  qu'il  se  méprend  dans  les  discours  qu'il 
tient  sur  cette  science,  à  plus  forte  raison 
il  n'est  pas  en  état  d'en  composer;  et  si 
l'expérience  fait  voir  que  le  plain-chant,  que 
des  musiciens  ont  composé  dans  ces  der- 
niers temps,  n'est  pas  un  plain-chant,  on 
est  bien  fondé  à  conclure  de  là  que  les 
musiciens  n'ont  donc  pas,  par  leur  nature 
du  musicien,  les  qualités  nécessaires  pour 
raisonner  scientifiquement  sur  le  plan- 
chant, et  que  ces  qualités  ne  sont  pas 
attachées  à  leur  profession. 

«  Un  musicien  en  état  déjuger  à  fond  sur 
le  plain-chanl  doit  être  tel  que  Boèce  le 
demande.  Il  doit  avoir  la  facilité  à  porter 
.son  jugement,  selon  les  règles  des  anciens, 
sur  les  différens  modes  du  chant,  sur  les 
différentes  manières  dont  les  syllabes  des 
mots  sont  disposées  relativement  au  chant, 
sur  le  rapport  des  modes  les  uns  avec  les  au- 
tres, et  sur  les  espèces  di  lie  rentes  des  vers  des 
po  les.  7*-  musicusest  oui  adest  facilitas  secun- 
dumspeculationcm...  musiar coavenienttm,  de 
modis  ac  rhythmis,  deque  generibus  cantilena- 
rumac  de permistionibus.  ...  ac  depoelarum 
earminibus  judicandi.  (Bokt.,  Demusica  I.  i, 
c.  34.)  Cela  revient  à  la  règle  d'Aristide, qui 
dit  :  Oportet  et  mclodiain  contemplari  et 
r>jthmùm  et  dictionem,  ut  perfectus  canlus 


MUS  890 

efftciatiir.  Cela  signifie  que,  pour  composer 
un  chant  dans  lequel  il  n'y  ait  rien  à  redire, 
il  faut  d'abord  que  ce  chant  ait  la  mélodie 
qui  lui  convient,  par  rapport  au  modo  dont 
on  veut  qu'il  soil;  mélodie  qui  peut  être 
considérée  ou  relativement  à  son  intention, 
ou  relativement  à  l'espèce  de  chant  qu'on  a 
intention  de  faire,  parce  qu'un  répons  doit, 
par  exemple,  être  traité  autrement  qu'une 
antienne.  Il  faut  en  second  lieu  que  la  distri 
bulion  des  repos,  des  cadences,  des  chutes 
et  poses  de  respiration  soit  compassées  re- 
lativement à  l'arrangement  des  mots  et  à 
leur  construction,  laquelle  est  tantôt  natu- 
relle et  tanlôt  entremêlée;  c'est  ce  qu'Aris- 
tide et  les  anciens  appellent  rythmus.  Et 
enfin  il  faut  être  attentif  à  exprimer  ce  qui  est 
signifié  par  les  mots,  soil  joye,  soit  tristesse, 
timidité  ou  hardiesse,  orgueil  ou  humilité, 
et  principalement  à  la  force  et  à  l'énergie 
de  certains  verbes  et  adverbes  ;  c'est  ce 
qu'Aristide  entend  par  la  diction,  à  laquelle 
il  veut  qu'on  ait  égard  pour  composer  un 
chant  parfait  et  accompli.  »  (Pp.  5-9.) 
Suivent  d'autres  développements. 
Kl  dans  une  conclusion  signée  Burette  et 
Falconnet  fils,  on   lit  ce  qui  suit  : 

«  11  n'est  pas  douteux  que  la  musique  ec- 
clésiastique, connue  sous  le  nom  de  plain- 
chant,  ne  doive  sou  origine  à  l'ancienne 
musique  des  Grecs,  de  qui  les  Romains  ont 
emprunté  la  leur.  Ainsi  pour  connoilre  à 
fond  celte  musique  d'église,  et  pour  en 
juger  sainement,  il  faut  non-seulement  re- 
monter jusqu'à  sa  source,  mais  de  plus 
faire  en  sorte  de  découvrir  les  divers  chan- 
gements qui  y  sont  arrivés  de  siècle  en 
siècle;  c'est-à-dire,  qu'il  faut  être  égale- 
ment instruit,  et  de  la  théorie  de  l'ancienne 
musique,  tant  grecque  que  romaine, et  de  l'his- 
toire du  plain-chant,  depuis  ses  commen- 
cements jusqu'à  nos  jours.  Or,  ce  sont 
deux  points  presque  totalement  ignorés  de 
nos  musiciens  modernes,  occupés  unique- 
ment du  soin  de  perfectionner  l'espèce  de 
musique  dont  ils  ont  embrassé  la  profes- 
sion  A  Paris,  ce  12  février  1721).  » 

Qui  ne  sent  que  le  mot  de  tonalité  se  pré- 
sente à  chaque  ligne  à  l'esprit  du  lecteur? 
A  quelques  années  de  là,  un  ecclésiastique 
de  province,  consulté  par  les  réformateurs 
des  Bréviaires,  présente  une  requête  à  Mer- 
cure ,  ce  messager  des  muses,  toujours  dans 
cette  question  du  p  ain-chant,  et  pose  la' 
question  comme  on  va  le  voir.  Nous  savons 
comment  LebeuM'a  résolue.  Tout  cela  est 
fort  instructif  et  fort  curieux. 

«  Question  touchant  l'autorité  des  musi-. 
ciens  en  matière  de  chant  d'église.  —  11  y  a 
dans  l'esprit  de  plusieurs  personnes  des 
préjugés  si  profondément  enracinés  en  fa> 
veur  de  ce  qu'on  appelle  aujourd'hui  mu- 
siciens d'église,  qu'on  a  des  peines  infinies  à 
les  en  faire  revenir.  Ces  personnes  se  re- 
posent tellement  sur  la  capacité  de  ces 
sujets,  qu'elfes  n'osent  jamais  parler  de 
chant  d'église,  chant  grégorien,  plain-chant, 
que  selon  ce  qu'elles  leur  en  enlendenl 
dire.  Comme  c'est  une  illusion,  qui,   quoi- 
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que  nouvelle,  peut  nvoir  de  grandes  suites, 
j'ai  cru  qu'il  étoit  nécessaire  de  présenter 
requête  à  Mercure,  et  de  me  servir  de  sa 
médiation  pour  notifier  au  public  la  chose 
sur  laquelle  je  demande  le  jugement  des 
doctes.  Ce  n'est  pas,  Messieurs,  que  je  com- 
prenne tous  les  musiciens  dans  une  môme 
classe.  J'en  ai  trouvé  d'assez  équitables 
pour  se  rendre  aux  remarques  que  je  leur 
ai  fait  faire,  et  qui  ont  déclaré  qu'ils  ne 
croyoient  pas  que  la  manière  dont  on  leur 
donne  connoissance  du  plain-chant  dans 
les  maîlrises  ou  écoles  dePsallette,  pendant  ■ 
leur  jeunesse,  fût  suffisante  pour  les  faire 
regarder  dans  la  suite  comme  des  juges 
compétents  sur  ces  sortes  de  matières.  Je 
me  trouve  lié  par  le  commerce  de  la  vie 
avec  un  certain  nombre  de  personnes  dans 
la  plupart  desquelles  il  a  fallu  détruire  le 
préjugé  en  question.  Cela  s'est  fait  aisément 
à  l'égard  du  grand  nombre  qui  est  de  bonne 
volonté;  mais  il  en  reste  encore  d'au  1res  à 
convaincre  dont  je  n'espère  en  gagner  qu'un  « 
certain  nombre,  parce  qu  il  y  en  aura  encore  '■'■ 
quelqu'un  qui  voudra  absolument  rester 
dans  son  sentiment.  J'avoue  qu'un  si  petit 
objet  éloit  de  trop  peu  de  conséquence  s 
pour  metlre  aux  champs  le  messager  des 
muses;  mais  comme  ce  qui  est  arrivé  ici 
peut  arriver  ailleurs,  j'ai  cru  qu'il  éloit  bon 
d'avoir  là-dessus  le  sentiment  des  connois-' 
seurs.  Voici  donc  précisément  le  sujet  de  la 
question: 

«  Si  les  musiciens  peuvent  et  doivent  être 
écoutés  et  suivis  clans  les  raisonnements 
qu'ils  tiennent  sur  le  plain-chant  ou  chant 
d'église  ?  S'ils  sont  en  état  de  raisonner  et 
d  être  crus  sur  les  manières  dont  il  est  varié 
dans  les  églises  différentes  ;  et  s'ils  en  sont 
juges  tout  à  [ait  compétents  et  irréfragables; 
et  s'il  n'y  a  pas  deux  extrémitésà  éviter  :  l'une 

(136)  i  Musica  est  scienlia  bene  modulandi.  > 
(Acc.ist.,  lib.  i    Musietr,  cap.  2.) 

(457)  «  Moilulaliu  non  incongrue  dicilur  movendi 
qinedam  perilia;  vel  cerle  quo  lit  ut  bene  aliquid 
n  ovea.lur  :  non  eniin  diceie  possumus  bene  moveii 
aliquid,  si  modum  non  serval,  etc.  Ergo  scienliain 
modulandi  jam  prohabile  est  esse  scienliain  beu  3 
movendi,  ila  ni  moins  ipse  per  se  appelalur;  alqiu 
ob  id  per  se  deleclet.  i  (Aie,  ibid.j 

(458)  «  Ut  inteiligas  modulal'ouein  posse  ad  solax 
niusicani  perlinere,  quanivis  modus  unde  flexum  est 
verbum,  possil  et  ani  in  aliis  rébus  esse  :  qiieiuud- 
niodum  diciio  proprie  irihuitiir  oraloribus,  qiiamvi 
dical  aliquid  oninis  qui  loqnilnr,  et  a  dic.endo  diclio 
nominata  sit.  i  (Acgcst.,  ibhl.) 

(439)  «  Musica  eït  si  ielllis  bene  movendi ,  sed  quia 
bene  moveri  diei  pousi  .  qui  quid  nunierositaiis 
temporum,  aique  intervalloruiii  diir.ensionibus  mo- 
velur,  jam  eniin  delectat,  et  ob  hoc  moduluio  non 
incongrue  vocalur,  fieri  auiein  polesl  ut  isia  iitinie- 
rositas  atque  dimensio  delectet  quaudo  non  opns  est; 
nt  si  quis  suavissiine  cauens,  aul  salians,  velit  eo 
ipso  lascivire,  cuni  res  seveii. aient  desideiai;  non 
bene  uiiqne  nunierosa  modulaiione  utilur,  id  est  ea 
niolione,  quaejam  bona,  ex  eo  quia  nunierosa  est, 
diçi'polesl,  maie  ille,  id  esl  incongiuenier  ulilur  ; 
un. le  aliud  est  modulai  i,  aliud  bene  modulari.  Nani 
nioduliiio  ad  quemvis  eauiorem,  lanluin'qiii  non 
errel  in  illis  dimensionibiis  vocuin,  ac  sonorum  ;  bona 
vero  molulatio  ad  hane  lilieraléni  disciplinant,  id  est, 
mti.-leaiiiperlineieaiLiliandae:t.)(Ai(j.,  i!'«T.,c.3.) 


de  ne  les  croire  juges  en  rien  ;  l'autre  de  les 
croire  juges  en  tout  ;  et  en  quoi  donc  ils  peu- 
vent être  consultés  et  écoutés.  »  (Mercure  de 
France,  juin  1T33.) 

MUSICO.  —  «  Nom  qu'on  donnait  autre- 
fois aux  castrats  et  qu'on  donne  encore 
quelquefois  aux  femmes  qui  chantent  en 
voix  de  contralto.  »  (Fétis.) 

MUSIQUE.  —  «  I.  La  musique  est  définie 
par  S.  Augustin  (436)  la  science  de  bien 
chanter.  Car  quoy  que  le  mot  de  modulari, 
dont  le  Saint  se  sert  en  cette  définition,  si- 
gnifie mouvoir  (437)  en  gênerai,  et  toute 
sorte  de  mouvemens  qui  sont  réglez  et  bien 
ordonnez;  toutefois  il  a  plû.  à  l'usage,  qui 
est  le  maistre  des  langues,  de  l'approprier 
plutôt  au  mouvement  (438)  de  la  voix  et  des 
sons  dont  le  chant  est  composé,  qu'aux 
mou  vemens  d'aucune  autre  chose,  de  mesmo, 
dit-il,  que  dans  la  Langue  latine  le  mot  de 
diction  appartient  plus  particulièrement  aux 
orateurs,  bien  qu'il  soit  commun  à  tous 
ceux  qui  parlent;  puisqu'ils  ne  le  peuvent 
faire  qu'en  se  servant  de  dictions.  Le  mot 
de  bien  doit  pareillement  eslre  remarqué,  car 
il  désigne  la  manière  qu'on  doit  garder  au 
chant,  laquelle  ce  S.  Docteur  (439)  réduit  à 
deux  points,  sçavoir  aux  mesures  ou  nom- 
bres des  temps",  et  des  intervalles  du  chant, 
et  à  la  convenance  ou  rapport  qui  doit  eslre 
entre  le  chant  et  le  sujet  auquel  il  est  ap- 
pliqué. Enfin  le  mot  ûe  Science  marque  plû- 
tost  l'intelligence  et  la  raison  de  tout  ce  qui 
concerne  le  chant,  que  non  pas  la  pratique, 
ou  le  seul  exercice  de  la  voix. 

«  II.  Boéce  étend  et  met  un  peu  plus  au 
long  la  définition  de  la  musique  qu'il  ap- 
pelle Harmonique,  en  disant,  que  c'est  une 
faculté  ou  une  science  qui  considère  et 
examine  (440)  les  différences  des  sons  gra- 
ves et  aigus  par  le  moyen  du  sens  et  de  la 

'  «  Opportuns:  modulations,  vel  iniporlunap  con- 
formatio  hujusinodi  vires  liabel,  m  illa  quidem  pul- 
cliratn,  h«c  conira  lurpem  ei  indecoram  eilkiai  oia^ 
linnem;  quin  eiiam  consonuin  atque  dissonum  eo- 
dehi  modo,  quandoquidcni  inodiilus  id  esi  ,  pu9(*ôr, 
el  concenlus  1,  id  est,  tùrponio  oralionein  ,  non  cou- 
tia  oraiio  lios  consequtlur.i  (PL\TO,lib.  m  De  iv/zu- 
blica.) 

'  Aigust.,  I.  n  Mus.,  cap.  i. 

(i40)  i  Harmonica  esli'aeulLas  differentias  acuio- 
rnin  ac  gravium  sonorum  sensu  ac  raiioiie  perpen- 
dens,  sensus  eniin  et  ratio  quasi  quaedam  facultatif 
harmonica.'  instrumenta  suitl.  Sensus  namque  con- 
fusum  quiddam  ac  proxiii:C  laie,  quale  illud  esl,  ad- 
verlil  :  ratio  auieni  dijudical  inlogiiialem,  atque 
universas  persequilur  ditlercnlias.  »  El  infra.  eNaui 
ui  singuke  ailes  liabeni  instrumenta  quaedam, quibus 
pariiui  coniuse  aliquid  informent, ut  aseiculani  ;  par- 
ti m  vero  quod  est  integitim  deprehendunl,  ulcirci- 
iiuni  :  ila  etiam  harmonica  vis  duas  liabel  jndieii 
parles,  unam  quidem  bujuscemodi  per  quani  sensus 
couiprehendil  subjeclai  uni  difTerentias  vocuin  ;  aliani 
veio  per  quam  ipsarum  dillerenliaruni  nioduin  , 
meiisiiramque considérai, etc.  ldcirconon  esl  auriuni 
sensni  dandum  onmc  judiciuui;  sed  exiiibenda  est 
etiam  ralio,  qua,-  cnaniein  seiisum  régal,  ac  lumpe- 
rel,  qua  labens  sensus,  deficiensque  \cluii  I  ai  ni  i 
innitalur.  i  (Boetics,  lib.  v  J/iwiro;,  cap.  1  el  lib.  i, 
cap.  !)  ) 

*  PtOLEH..  lib.  i  Harmonie.,  cap,  I. 
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raison  qui  so'it  comme  les  deux  instru- 
mens  (Je  C9tte  science;  iar  le  sens  n'apper- 
çoil  son  objet  < 1 1 1 o  d'une  manière  confuse  et 
peu  distincte  ;  mais  la  raison  le  discerne 
entièrement,  et  en  pesé  et  examine  toutes 
les  différences  :  De  sorte  que  celte  science 
contient  on  soy  deux  espères  de  jugement, 
l'un  par  lequel  le  sens  connoist  les  diffé- 
rences des  voix  qui  luy  sont  représentées, 
l'autre  par  lequel  la  raison  considère  la  ma- 
nière et  la  mesure  des  mesmes  différences. 
C'est  pourquoy  l'on  ne  doit  pas  laisser 
l'entier  jugement  au  sens  de  l'oùye,  mais  il 
y  faut  encore  joindre  celuy  de  la  raison, 
nar  le  moyen  duquel  on  redresse  l'oùyo 
lors  qu'elle  se  trompe,  et  on  l'appuyé 
comme  avec  un  baston,  quand  elle  chancelle 
cl  qu'elle  est  en  danger  de  tomber  :  Car  le 
but  de  la  science  du  chaut  n'est  autre  (441) 
que  d'éviter  tout  ce  qui  peut  y  choquer 
I  oreille  et  la  raison;  et  de  les  entretenir 
toutes  deux  dans  une  si  bonne  intelligence 
et  dans  une  union  si  estroite,  que  la  raison 
reconnoisse  et  approuve  toujours  ce  qui 
agne  au  sens  ;  et  que  le  sens  ne  trouve 
jouais  à  redire  aux  proportions  que  la  rai 
son  aura  approuvées. 

«  III.  Les  définitions  que  Euclide,  Aris- 
tide, le  vénérable  Bede  et  les  autres  donnent 
de  cette  science  reviennent  aux  précédentes, 
car  les  uns  disent  que  la  (442)  musique  est 
la  science  de  la  modulation,  qui  consiste 
dans  le  son  et  dans  le  chant,  ou  la  science 
qui  traitte  des  nombres  qui  se  rencontrent 
aux  sons.  Les  auties  (443)  rappellent  une 
science  libéra  je  et  lionneste,  qui  fournit 
abondamment   tout   ce    qui   est   nécessaire 

,:'t\)  i  A  Ptolcmxo  aulem  qitodammndo  barmo- 
n  ce  deliniiur  inleniio ;  ea  scilieet  ut  niliil  abribus 
r  1 1  ionique  possit  esse  contrariant.  Il  cuim  seeundiim 
Plntomseum  harmonicus  vi.lciur  iiUcmlere,  ut  id 
q  loti  sensus  judient,  ratio  quoqne  perpendal  ;  et  iia 
ratio  ji  (ipoiiiom-s  inveniat,  ut  ne  sensus  reclamel  ; 
duoi  unique  liorurn  concordia  omnis  harmonica;  in- 
leniio niiscealur.  >  (Bueths,  lib.  v  Mut.  , 
cap.  8.1 

(442)  1  Musica  est  peritia  inodulaiionis  sono  can- 
luque  consistons.   1  (Isid.,  lib.  III  Orig.,  cap.  14.) 

<  MiiMia  est  disciplina,  qiuc  de  nnmerisloquiiur. 
qui  inveniunlur  in  sonis.  >  (Bed.  ,  prœfut.  in 
lib.  in.) 

(413)  i  Musica  est  liberalis  scienlia  cantandi  co- 
piait) subniiuisirans.  >  £(  mj'ia.  1  Harmonica  est  illa 
quajdisccrnit  inier  sonos  gravein  et  ar.utum;  velqu;r. 
consistât  duplicilerinnuincriseinien  su  ri  s.Uiialocali<, 
secundum  proporlioncin  soiionnn  ,  voctimque  ;  alia 
lemporalis  secunduin  proporlioner.i  lungarum  bre- 
viumque  figuraruni.  »  (Iîeiu,  in  Musica  praclica.  ) 

«  Musica  niliil  est  aliud,  quaiu  scienlia  coneor- 
d.uilium  ralionum,  qiue  in  harmouia  el  rvlbmo 
vcrsanlur.  1  (Plato,  in  Cunvitio,  longe  anlé  mé- 
dium.) 

'  <  .Musica  est  ars  qua  novimus  canemes  regere 
in  clioris.  »  (Plato,  in  Theage,  circa  inilium.) 

1  Musica  est  scienlia  conlcuiplandi  ci  exercendi 
enncenium:  concernes  vero  esl  id  quodcertumliabet 
ordirein  ex  sonis,  el  iniervallis  coinpositum.  >  (tu- 
clides,  in  Uutiea.) 

ilusicaesi  110 ti lia  el  ars  decori  in  vocibuset  moit- 
lius  Scienlia  ignui  est  seu  not;liacerla  exislil.quxque 
onoiemion  adinitiat.  1  (Aristip.  Quntil.,  lib.  i  De 
mucira.l 


pour  bien  chanter;  qui  discerne  et  distingue 
les  sons  graves  d'avec  les  aigus,  où  qui  con- 
siste dans  les  nombres  cl  dans  les  mesurer 
en  deux  manières,  l'une  par  rapport  aux 
intervalles,  selon  la  proportion  ou  distance 
qui  est  entre  les  sons  ;  l'autre  par  rapport  à 
la  durée  du  temps,  suivant  la  mesure  ou  la 
proportion  qu'ont  les  nottes  brèves  ou  lon- 
gues des  mesmes  sons. 

«  IV.  Apres  les  définitions  de  la  musique, 
il  ne  sera  pas  inutile  d'ajouter  icy  celle  du 
Musicien.  Le  Musicien  donc  (444)  n'est  pas 
tant  celuy  qui  exerce  sa  voix  au  citant,  ou 
qui  joue  des  instrumens  que  celuy  qui  en 
a  une  exacte  intelligence,  qui  en  connoist 
Us  principes,  et  qui  par  la  direction  de  la 
lumière  de  la  raison  sçait  et  peut  juger  sai- 
nement et  selon  les  règles  du  chant  des 
modes,  des  rilhmes,  des  genres,  et  de  leurs 
meslanges;  des  vers  des  Poètes,  el  de  toutes 
les  autres  choses  qui  appartiennent  au 
chant.  »  (Jimiliiac,  La  se.  et  prat.  dupl.-ch., 
chap.  4,  part.  1.) 

MUSIQUE  MESURÉE,  FIGURÉE.  —  «  La 
musique  mesurée,  fiijurée ,  a  été  nommée 
ainsi  par  opposition  à  la  musique  plane  et 
unie  qui  garde  la  môme  mesure  dans  tessons; 
la  mesurée,  mensurabilis,  suivant  F  rançon, 
est  cantus  longis ,  brevibusque  temporibus 
mensuratus.  —  Bividitur  autem  tnensurabilis 
musica  in  mensurabilem  simpliciter  et  partim 
mensurabilem.  Mensurabilis  simpliciter  est 
discantus  eo  quod  in  omni  parle  suo  temport 
mesuratur.  Partim  mensurabilïler  dicilur 
orijanum  pru  tanin  quod  non  in  qualibet 
parle  sua  mensuratur.  (Scriptores  ecclc- 
siasl.,  apud  Gerbert.  ,  vol.  111  ,  p.  2.  [415]-) 

(4ii)  <  Is  vero  musicus  esl,  qui  raiione  perpensa 
caueiidi  scieiiliam,  non  setviiio  operis,  sed  imperir 
speculalionis  assuniit.  »  El  infra.  <  Is  musicus  est 
cui  adesl  facilitas  secunduin  speculaliouem  ra- 
tionemque  proposiiam  ac  inusicse  çonvenienlem  df 
motis  ac  rylhmis,  deque  generibus  caniilenai  uni  ac 
de  pei'mixlionibus,ac  de  omnibus  de  quil>us'posleriu« 
explicandum  est,  ac  de  poetarum  carminibus  judi 
candi.  »  (Boetics,  lib.  1,  cap.  34.) 

'  ■  In  lonoruni  aculoruin  et  gravium  ratiouibiis  ila 
se  rcs  babel  ;  qui  eniin  voecs  aplis  sonorum  nioduli.- 
uiia  lemperalas,  aui  cuuira  cognoscit,  musicus  :IU 
est  ;  qui  vero  illarum  rérum  minime  esl  perilus 
miisices  expers  esl.»  (Plato  in  Sophista,  paulo  pos' 
médium.  ) 

(445)  Nous  rétablissons  ici  ce  texte  tel  qu'il  a  été 
rerlilie  par  Bouée  de  Toulmon  :  «  Ce  lexle,   (d'il  et 
savant,   dans    une    note  manuscrite  qui   nous   es' 
tombée   sous  la  main,  ne  diffère  donc  de  celui  qu 
se  trouve  dans  le  trailé  donné  par  Gerbcrl  que  pat 
le  mol  non  qui  donne  uu  sens    tout    contraire  à  l.< 
dernière  phrase  el  qui  peut  rendre  intelligible  lé 
différence  qui  doil  exister  entre  la  musica  mensura- 
Hlis  simpliciter  et   la  miisicn  partim    mensurabilis 
Celle  dernière   rédaction  se  trouve  appuyée  par  If 
lexle  d'un  desouvrages  de  Jean  de  Mûri-,  dans  leqne1 
il  dil  :  Et  proplerea  cantus  hic  iiicns'jiabitis  dicilur 
quia  in  eo  distinctes  voces  simul  suft    utiqita  lemponi 
inurula  cerla  vet  <  incena  >  prufci  unlui .  Duo  aulen> 
incerta  propter  1  organum  duplunr,  >  qnud  ubique  nor 
est  ceria  lemporis  mensura,  memuralum   ut   in  fîvia 
turis,  in  penullimis,  ubi  supra  voient  uniiin  lenoris  ir 
d  scunlu  multœ  sonmilur  vuecs.  Yox  est  ici  pris  pour 
nota,  ce  qui  semblerait  dire  que  le  icile  est  an  faux- 
Luuidon.  > 
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La  figurée  en  vaiie  les  mesures,  dit  Jumil- 
hac  ;  de  surle  que,  pendant  qu'une  ou  plu- 
sieurs de  ses  parties  chantent  ou  profèrent 
quelques  sons  ou  voix,  les  autres  parties 
en  chantent  un  plus  grand  ou  un  plus  petit 
nombre;  par  exemple,  un  contre  deux,  ou 
contre  trois,  ou  contre  quatre,  ou  contre 
huit,  ou  contre  seize,  eic.  ;  ou  bien,  deux 
contre  trois,  etc. ,  suivant  le  temps  et  la  va- 
leur des  notes  de  musique  :  Officium  aliud 
habet  musicapractica,  aliud  theorica: practica 
enim  est  harmonias  componere,  et  arlem  quœ 
humanos  possitmovcre  affectas.  Theorica  tero 
est  in  sumina  comprehcndere  cognitionem 
spcciarum  har'monicarum,  et  id  esquo  compo- 
ntintur  :  vel  est  etiam  figuras  longus  et  brèves, 
nec  non  corpora  et  mensuras  carumdem, 
f/nalitate*  et  quant ilutes  ,  similitudines  et 
àissimililudines  proportionum  sonorum  et 
forum,  et  orthographiant  cognoscere,et  conser- 
rare  cl  regutariter  eam  describere  :  ita  qnod 
omnis  cantus  qualiscumque  fucrit  diversifica- 
tns,  congrue  per  illam  possit  declarare.  » 
(Beda,  in  Musica  pracl.,  apud  Jlmii.uac  , 
2'  édit.,  18V7,  in-fol.,  p.  37.J 

Il  fallut  sans  doute  un  laps  de  temps  assez 
considéi able  avant  que  la  doctrine  et  la  mé- 
thode de  (îuido-pussent  se  propager  par  le 
moyen  de  l'écriture  et  de  la  tradition  après 
la  mort  de  ce  moine  illustre.  N'oublions  pas 
qu'à  cette époque,  il  y  avait  autant  de  sys- 
tèmes musicaux  que  d'écoles,  et  que,  dans 
ce  temps  de  communications  si  dilliciles,  et 
où  la  publication  de  la  pensée  n'avait  d'au- 
tres ressources  que  la  transmission  orale  ou 
le  manuscrit,  on  enseignait  souvent  dans  une 
église,  comme  une  chose  nouvelle  et  hardie, 
ce  que,  dans  (elle  autre  église,  on  connais- 
sait peut-être  depuis  cinquante  ans  et  plus. 

Toutefois  la  doctrine  et  la  méthode  gui- 
donienaes  provoquèrent  dès  la  seconde 
moitié  du  xi"  siècle  un  etl'ort  général  de  l'es- 
prit humain,  et  donnèrent  une  activité  re- 
marquable à  l'intelligence.  11  ne  s'agit  plus 
vraiment  de  souder  violemment  à  l'antique 
théorie  gréco-romaine  le  système  de  chaut 
ecclésiastique  répandu  presque  dans  toute 
l'Europe,  ainsi  qu'on  l'avait  tenté  jus- 
qu'alors :  c'était  le  système  musical  mo- 
derne, encore  informe  et  grossier,  qui  ten- 
dait à  se  dilater  dans  ses  germes  les  plus 
intimes;  c'était  comme  la  manifestation  des 
symptômes  d'une  crise  qui  s'opérait  en  lui 
et  qui  pouvait  faire  pressentir  déjà  dans  les 
temps  futurs  le  développement  complet  de 
son  organisation   régulièie  et  scientifique. 

Celui  qui  parcourt  cette  époque  de  l'his- 
toire de  la  mu>ique  si  féconde  eu  découver- 
tes et  en  résultats,  voit  tout  à  coup  appa- 
raître d'heureux  essais  d'harmonie  avec  une 
espèie  de  contrepoint  à  valeurs  mélangées, 
ainsi  que  des  notes  de  formes  et  de  valeurs 
différentes  pour  approprier  la  notation  à  un 
semblable  progrès  musical.  Dès  lors  aussi 


l'on  s'aperçoit  que  pour  faire  usage  des  dis- 
sonnances  de  passage,  ou  autrement  dites 
artificielles  dans  le  contrepoint,  il  fallait 
opposer  deux,  et  même  trois  et  quatre  notes 
contre  une,  doù  résultait  celle  espèce  de 
contrepoint  appelé  postérieurement  contre- 
point fleuri  par  les  théoriciens  (contrapun- 
ctus  floridus),  au  lieuducontrepoint  simple, 
nota  contra  notam  (h'*6). 

Mais  ce  contrepoint  ou  déchant  (discantus). 
ainsi  qu'il  était  nommé  dans  la  première 
période,  réclamait  impérieusement  l'emploi 
de  notes  de  figures  et  de  valeurs  différentes 
et  qui  reçurent  successivement  les  formes 
que  nous  allons  mettre  sous  les  "eux  du 
le  teur  : 

Duplex  Ion, a  ou  maxiina. 

Lonijn 

Drevis.     ...... 

Semibrevis ♦  ♦  |  ♦♦  |  ♦♦  |  ♦♦ 

Jusqu'à  la  tin  du  xm*  siècle,  la  notation 
ne  se  composa  que  des  combinaisons  de  la 
longue,  de  la  brève  et  de  la  semi-brève.  Ou 
ajouta  plus  lard  la  minima,  qui  tantôt  repré- 
sentait la  moitié  et  tantôt  le  tiers  de  la  semi- 
brève.  11  fallait  seize  minimes  pour  faire  la 
valeur  d'une  maxime,  qui  ne  fut  ajoutée  que 
dans  le  xiv'  siècle.  Après  cette  époque,  cui 
laissa  vides  les  tètes  des  notes  noires,  (eu 
italien:  oscure,  oscurate)  ci-dessus  c=  =| . 
<=j ,  c=> ,  0,el  l'on  employa  la  minima  <>t 
tesemiminima  ♦,    la /usa»,  la  semifusaf,. 

Ce  que  nous  appelons  aujourd'hui  la 
mesure,  n'était  indiqué  par  aucun  signe 
particulier  :  on  combinait  la  valeur  des  notes 
par  des  temps  répétés  d'après  les  figures 
qui  les  représentaient.  La  lirevis,  que  l'on 
appelait  Tempus,  était,  en  quelque  sorte,  la 
mesure  moyenne. 

Le  temps  était  parfait  ou  imparfait.  Le 
temps  parfait  élâfit  la  mesure  que  l'on  peut 
marquer  \ ,  et  le  temps  imparfait  pouvait 
être  marqué-}-,  ou  ce  que  nous  appelons  double, 
alla  brève,  Ainsi  chaque  figure  do  note  était 
parfaite  ou  imparfaite,  selon  qu'elle  valait 
trois  ou  deux  notes  du  degré  inférieur,  il 
s'ensuivait  que  dans  le  système  de  la  perfec- 
tion, la  maxime  valait  trois  longues,  neuf 
brèves,  vingt-sept  semi-brèves,  etc.  Selon 
que  la  longue  était  parfaite  ou  imparfaite, 
c'est-à-dire  qu'elle  valait  trois  bièvus  ou 
deux  brèves,  le  mode  était  parfait  ou  im- 
parfait. Si  la  brève  valait  trois  semi-brèves, 
le  temps  était  parfait:  n'en  valait-elle  que 
deux?  il  était  imparfait.  Le  même  système 
s'appliquait  à  la  prolation  parfaite  ou  im- 
parfaite, c'est-à-dire  à  la  division  de  la  semi- 
b:ève  en  minimes.  Après  celle  figure,  la 
division  était  toujours  binaire,  et  par  consé- 
quent, il  n'y  a vait  jamais  lieu  de  la  qualilier 
de  parfaite.  Plus  tard  le  mode,  qui,  jus- 
qu'alors, n'indiquait  que  la  division  de  la 


(-5  {G)  Nous  devons  prévenir  que  nous  suivons  ici 
d.  ns  l'exposition  des  éléments  de  la  musique  inesu- 
(■<•, ,  I  Histoire  de  KiesewelleF,  lotit  en  reelifîtnl  cet 
*uluà-  tur  quelques  points,  d'après  des  noies  ma- 


nuscrites qui  nous  avaient  été  remises  dans  le 
temps  par  notre  reî<-éUal)le  ami ,  Teu  Boltce  de 
Toulnioii. 


nt:  plain-chant. 
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longue,  l'ut  partage  en  mode  majeur  et  en 
mode  mineur.  Le  premier  servit  pour  la 
maxime  et  \e  second  pour  la  longue.  Us 
lin (>nt,  au  reste, parfaits  ou  imparfaits.  Cette 
addition  n'eut  lieu  qu'après  Jeun  de  Mûris, 
car  cet  auteur,  dans  son  ouvrage  intitule  : 
Practica  cantus  mensurabilis ,  ne  fait  pas 
encore  cette  distinction;  ce  futTinctoris  qui 
la  donna  postérieurement.  Les  lois  de  di- 
vision pour  les  figures  étaient  donc  : 

Le  mode  majeur  pour  la  maxime 

I  e  mode  mineur  pour  l.i  longue, 
Le  temps  pour  la  btève, 

La  prolitlion  pour  la  semi-brève. 

Ces  quatre  divisions  se  combinaient  en- 
semble en  parfaites  et  imparfaites. 

Quant  à  la  manière  de  marquer  la  perfec- 
tion ou  l'imperfection  du  mode,  du  temps  et 
de'la  prolaiion,  «  on  l'indiquait, dit  M.  Félis, 
soit  par  l'adjonction  d'un  point  qui  se  plaçait 
après  la  longue  et  que  l'on  appelait  point  de 
perfection;  soit  par  des  ligues  qui  se  pla- 
çaient au  commencement  ou  dans  le  cours 
des  morceaux  de  musique.  Quelquefois  la 
perfection  ou  l'imperfection  accidentelle  des 
notes  était  marquée  par  leur  couleur  :  cela 
avait  lieu  lorsque  les  règles  ordinaires  de  la 
notation  étaient  insuffisantes  pour  faire  re- 
connaître la  nature  des  figures  des  notes, 
particulièrement  dans  les  liaisons  Alors  les 
notes  peintes  en  noir  étaient  toutes  du  mode 
parlait,  et  les  rouges  ou  les  noires  vides  à 
leur  centre  étaient  du  mode  imparfait.  Il  en 
était  de  même  à  l'égard  du  temps  et  de  la 
prolntion  (4V7J.  » 

Celte  théorie  de  la  mesure,  qui  suffit  du 
reste  au  plan  de  ce  livre,  s'embrouilla  telle- 
ment par  la  suite  qu'elle  devint  un  écueil 
pour  le  chanteur  comme  un  chaos  pour 
l'historien.  Celte  complication  successive 
des  augmentations ,  des  diminutions ,  des  al- 
térations, des  sesqui-altéralions,  donna  lieu 
à  autant  de  problèmes  qui  multiplièrent  les 
difficultés  inextricables  de  l'exécution,  seul 
but,  chose  singulière!  que  les  compositeurs 
du  temps  aient  semblé  avoir  en  vue.  Ce  fut 
bien  pis  encore,  lorsqu'on  introduisit  les 
deux  espèces  de  notes  blanches  et  noires;  car 
ces  dernières,  dans  le  cas  de  la  perfection, 
valaient  un  tiers,  et,  dans  le  cas  de  l'imper- 
fection, un  quart  moins  que  les  premières; 
et  surtout  lorsque  vint  la  ligature,  c'est-à- 
dire  la  réunion  de  plusieurs  notes  carrées, 
présentées  de  manière  à  ne  former  qu'une 
figure,  dans  laquelle  chaque  note  isolée  avait 
une  valeur  différente,  suivant  qu'elle  était 
placée  au  commencement,  au  milieu  on  à  la 
lin  |  suivant  qu'elle  était  ascen  ianto  ou  des- 
ce'id.mlc,  qu'elle  avait  une  queue  ou  qu'elle 
n'en  avait  pas;  enfin,  suivant  que  cette 
queue  était  dirigée  en  bas  ou  en  haut  , 
qu'elle  était  mise  à  droite  ou  à  gauche,  et 
que  celle  môme  note  était  blanche  ou 
noire,  etc.,  etc. 

II  est  vrai  de  dire  pourtant  que  la  partie 
la  plus  compliquée  de  la  théorie  de  la   ne- 

(H~)  {'.estimé  de  l'histoire  de  lu  muiiqite  p.u.xwi. 
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sure,  h  celle  époque,  disparut  au  moyen  des 
trois  signes  :  le  trait  (le  mesure,  l'arc  de  li- 
gature, et  le  point  en  guise  do  signe  d'aug- 
incnlalion. 

Je  répète  encore  que  ce  système  s'accrut 
graduellement,  et  qu'il  n'atteignit  son  déve- 
loppement complet  qu'au  xv  siècle. 

Quoiqu'il  en  soit,  il  y  avait  loin  de  ce 
sjstème  à  celui  de  la  notation  par  les  points 
ronds  ou  carrés  placés  sur  des  lignes,  à 
celui  de  points  noirs  posés  sur  des  lignes 
parallèles  et  no.T  CUlrc  leurs  'ntaryaUf;*,  et 
dans  lequel  se  trouvait  dessinée,  au  com- 
mencement de  chaque  ligne,  en  guise  de 
clef,  la  lettre  qui  désignait  la  note  indiquée 
par  le  point;  enfin,  à  celui  qui  consistait 
dans  un  système  de  quatre  lignes  dont  deux 
coloriées,  servant,  l'une  à  indiquer  li.  ..l.-i 
il'ut ,  et  l'autre  la  clef  de  fa,  el  dans  lequel 
les  neumes  étaient  écrits  dans  les  inter- 
lignes. 

Les  diverses  valeurs  et  figures  de  noies 
nue  nous  avons  fait  connaître  ci-dessus  , 
devaient  se  rapporter  nécessairement  à  i  u 
système  de  musique  où  le  temps  n'était 
point  considéré  d'une  manière  absolue  et 
abstraite  coinmedans  le  chant  ecclésiastique. 
Ce  système  était,  en  effet,  ainsi  que  nous 
venons  de  le  dire,  le  syslème  de  musique 
mesurée  qui  se  trouve,  pour  la  première 
fois,  exposé  par  Francon,  écrivain  de  la  pé- 
riode dont  nous  nous  occupons  spéciale- 
ment. Or  je  dis  que  l'apparition  de  ce  sys- 
tème, dont  on  chercherait  vainement  des 
traces  dans  les  ailleurs  ecclésiastiques  pré- 
cédents, fut  une  révolution  véritable.  Mais, 
pour  bien  apprécier  l'importance  de  celle 
révolution,  il  est  nécessaire  de  pénétrer 
dans  l'essence  intime  de  la  musique,  et 
d'examiner  les  éléments  constitutifs  sur  les- 
quels elle  repose.  Je  prie  le  lecteur  de  vou- 
loir bien  me  suivre  dans  celte  comte  di- 
gression. 

Si,  nous  renfermant  dans  le  cercle  des  no- 
tions qui  découlent  de  la  constitution  de 
notre  art  moderne,  nous  cherchons  à  dé- 
couvrir quels  sont  les  éléments  qui  en  sont 
le  fondement  et  la  base,  nous  nommerons 
d'abord  le  son  et  le  temps.  Le  son  et  le 
temps,  tels  sont  les  principes  que  le  musi- 
cien emploie  à  l'extérieur  pour  rendre  sen- 
sibles les  conceptions  intellectuelles  de 
l'ait,  en  les  prenant,  le  premier,  pour  ma- 
tière, le  second,  pour  règle  de  la  forme  qu'il 
donne  à  ces  mêmes  conceptions.  Mais  le 
son,  production  d'un  corps  sonore,  n'est  ap- 
préciable à  l'oreille  de  l'homme  que  par  les 
vibrations  qu'il  communique  à  l'air  selon 
certaines  proportions  dépendantes  du  nom- 
bre; il  n'acquiert  les  propriétés  mélodiques, 
c'est-à-dire  ne  s'élève  ou  ne  s'abaisse,  ne 
procède  de  l'aigu  au  grave  ou  du  grave  à 
l'tiigu,  ou  ne  se  combine  avec  d'autres  sons 
simultanés  que  suivant  certaines  proportions 
également  dépendantes  du  nombre;  et  lo 
temps  ne  se  mesure  et  ne  produit  le  rhylhme 
musical,  au  moyen  duquel  la  durée  de  cha- 
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que  son  est  réglée  ,  que  selon  certaines  lois 
de  mouvement  qui  dépendent  encore  du 
nombre  ;  en  sorte  que  le  nombre  se  trouve 
partout  inhérent  aux  éléments  musicaux,  et 
leur  est  évidemment  antérieur  et  nécessaire 
puisqu'ils  n'existent  pas  sans  lui  et  qu'ils 
ne  se  meuvent  que  par  lui. 

Donc  le  son,  le  temps  et  le  nombre;  le  son 
et  le  temps  .soumis  à  la  loi  des  combinai- 
sons du  nombre,  voilà,  si  nous  ne  nous 
trompons,  la  base  constitutive  de  l'art  tel 
que  nous  le  possédons. 

Mais  le  temps,  ayant  été  longtemps  étran- 
ger à  la  musique,  dont  il  est  maintenait  un 
des  éléments  constitutifs,  et  n'y  ayant  péné- 
tré qu'à  une  certaine  époque,  il  s'ensuit  que 
dès  l'instant  môme  où  cet  élément  s'est  in- 
troduit dans  l'art,  il  s'est  opéré  dans  l'es- 
sence  môme  de  cet  art  une  révolution  con- 
sidérable, une  transformation,  un  dévelop- 
pement, comme  on  voudra  l'appeler;  car 
toute  cliose  qui  acquiert  un  nouveau  piin- 
cipe  nécessaire  à  sa  constitution,  change, 
<se  développe  ou  se  transforme. 

En  second  lieu,  le  temps,  qu'est-il  en 
lui-môme,  si  ce  n'est  le  mode  d'après  lequel 
se  détermine  la  condition  de  l'être  succes- 
sif? Qu'esl-il  ?  si  ce  n'est  la  raison  de  cet 
être  successif,  et  à  la  fois,  dans  l'art,  son 
expression  ?  Il  suit  de  là  encore  que  le  temps 
exprimant  les  modifications  de  l'être  suc- 
cessif, ce  nouvel  élément  est  en  opposition 
avec  un  système  d'où  la  mesure  était  exclue 
et  dans  lequel  la  valeur  des  sons  était  con- 
sidérée d'une  manière  absolue  et  abstraite. 
Or,  de  môme  que  la  mesure  et  le  temps  ne 
peuvent  convenir  qu'à  l'expression  de  l'être 
successif,  changeant  et  limité,  aux  modifi- 
cations de  la  durée  et  do  l'espace,  au  mou- 
vement, à  l'agitation,  à  la  variété  :  de  môme 
aussi  la  valeur  du  son  prise  d'une  manière 
abstraite  et  absolue,  telle  qu'elle  l'était  dans 
le  système  du  chant  ecclésiastique,  ne  peut 
convenir  qu'à  l'expression  de  ce  qui  est 
permanent,  immuable,  illimité,  infini.  Ainsi 
l'on  peut  dire  que  par  le  fait  même  de  l'in- 
troduction du  temps  dans  la  musique,  une 
nouvelle  expression  se  fit  jour  dans  l'art, 
l'expression  du  sentiment  humain  qui  suc- 
céda à  l'expression  du  sentiment  divin.  Et 
cela  est  si  vrai  que  les  principaux  historiens 
de  la  musique  disent,  connue  nous  l'avons 
vu,  que  l'on  se  servit  de  la  dénomination 
de  musique,  mesurée  par  opposition  à  celle  de 
musique  plane  ou  de  plain-chant  (planus  can- 
tus),  c'est-à-dire  de  cette  musique  égale, 
uniforme  dans  son  expression,  et  qui,  en 
vertu  de  sa  destination  spéciale,  était  inhé- 
rente aux  formes  mômes  de  la  liturgie  chré- 
tienne. 

Remarquons  bien  ici  que  le  sentiment 
du  mètre  et  du  rhythme  poétique  pourrait 
bien  avoir  préparé  l'avènement  de  la  me- 
sure. Les  proses  que  l'on  chantait  à  cette 
t-poque  étaient  rhytlimées  ;  le  chant  ambro- 
sien  avait  aussi  fait  naître  le  sentiment  d'une 
mesi'-e    métrique   dans   les  esprits  :  mais 

(H8)  Rtiumi  de  l'histoire  de  lu  mus.,  p.  clxyxhi. 


néanmoins,  il  y  a  une  grande  distance  du 
mètre  purement  poétique  et  de  l'accent  pro- 
sodique, à  la  mesure  musicale.  «  L'égalité 
des  temps  musicaux,  dit  M.  Fétis,  s'établit 
si  bien  qu'il  n'apparaît  pas  un  signe  de 
durée  dans  tout  le  chant  noté  des  anlipho- 
naires  et  des  graduels  qui  sont  parvenus 
jusqu'à  nous,  depuis  le  vin*  siècle  jusqu'à 
la  tin  du  xnT.  L'habitude  était  si  bien 
établie  à  cet  égard,  que  ce  ne  fut  pas  sans 
peine  qu'on  en  revint  au  chant  prosodie, 
que  beaucoup  de  personnes  éminentes  dans 
l'Eglise  crurent  qu'un  chant  de  celte  na- 
ture n'avait  pas  la  dignité  convenable  au 
service  divin,  et  que  les  Chartreux  s'obsti- 
nèrent môme,  jusqu'à  la  suppression  de  leur 
ordre  en  France,,  à  le  repousser  et  à  chanter 
toutes  les  syllabes  en  notes  égales  (-H8).  » 

En  un  mot,  à  l'égard  de  la  différence  qui 
existe  entre  le  système  de  la  mesure  dans 
la  théorie  grecque,  système  que  saint  Am- 
broise  tenta  de  ressusciter,  et  le  système  do 
la  musique  mesurée  proprement  dite,  on 
peut  dire  que,  chez  les  Grecs,  le  rhythme 
poétique  absorbait  le  sentiment  de  la  me- 
sure musicale,  tandis  que  dans  notre  sys- 
tème, la  mesure  musicale  absorbe  le  senli- 
m;'nt  du  rhythme  poétique.  Ces  deux 
éléments,  au  contraire,  étaient  complète- 
ment absorbés  dans  l'expression  calme, 
égale,  soutenue  et  majestueuse  du  chant 
grégorien. 

Qu'après  cela,  l'origine  de  la  musique 
mesurée  doive  ôtre  attribuée  à  un  simple 
hasard,  à  une  cause  accidentelle  et  toute 
matérielle,  que  cotte  origine  ne  corresponde 
pas  à  un  besoin  de  la  civilisation,  à  une  nou- 
velle manifestation,  à  une  nouvelle  tendance 
sociale,  c'est  ce  qu'il  m'est  impossible  d'ad- 
mettre. M.  Fétis  qui  a  très-bien  établi  que 
les  diverses  tonalités  et  la  constitution  des 
échelles  musicales  qui  s'y  rapportent,  ne 
sont  pas  sans  analogie  morale  avec  la  civi- 
lisation et  l'état  des  mœurs  des  peuples 
auxquels  elles  appartiennent;  M.  Fétis, 
celui  des  historiens  de  la  musique,  sans 
contredit,  qui  a  le  mieux  compris  une  der- 
nière et  plus  complète  transformation  de 
l'art  au  moyen  âge  dont  nous  parlons  en  son 
lieu,  a  dit,  à  propos  de  la  musique  mesurée, 
que  si  les  chants  d'amour,  de  joie,  de  dou- 
leur et  de  guerre  propres  à  certains  peuples 
étaient  dépouillés  de  rhytlimes  comme  les 
mélodies  ecclésiastiques,  il  faudrait  en 
conclure  que  ces  peuples  ont  été  sans  pas- 
sions, ce  qui  n'est  pas  admissible  (i49). 
Cette  observation  est  très-juste  :  la  con- 
séquence de  ceci ,  c'est  que  la  théorie 
de  la  musique  mesurée  a  dû  prendre  nais- 
sance à  une  époque  où  l'expression  du  sen- 
timent humain,  individuel  et  passionné  avait 
déjà  pénétré  dans  la  vie  sociale  et  dans  les 
conceptions  de  l'intelligence.  C'est  effective- 
ment ce  qui  eut  lieu.  L'écrivain  queje  viens 
de  nommer  nous  montre  en  effet  qu'anté- 
rieurement à  Francon,  il  existait  hors  de 
l'Eglise  un  genre  de  musique  mondaine  oà 
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le  temps  et  le  rhvthme  jouaient  un  pôle im- 
porta !i.  C'est  ainsi  qu'il ei te,  1*  UDéohanson 
l&tine  composée  par  Ahgelberl  sur  la  bataille 
de  Fonlenai  en  842  contenue  dans  un  manus- 
crit de  l'église  Saint-Murti.il  de  Limoges  et 
qui  se  trouve  maintenante  la  bibliothèque 
de  Paris  sous  le  n'  1154,  fol.    136,  v.  Celte 
pièce  intitulée  :  Versus  de  bella  qui  fuit  acta 
Fontaneto,  et  dont  les  vers  ont  été  publiés 
par  l'abbé  l.ebeuf  dans  son  Recueil  de  plu- 
sieurs écrits  pour  servir  d'éclaircissement  à 
l'histoire  de  France,  loin.  I",  p.  104,  est,  se- 
lon M.  Félis,  le  plus  ancien  monument  au- 
thentique de  la  musique  mesurée  et  de  la 
poésie  chantée  du  moyen  âge.  Il   remarque 
qu'elle  est  dans  la  mesure  à   trois  temps  et 
que,   par   un  artifice  de    la  poésie,  le  repos 
linal  de  la  phrase  se  présente  de  tmis  en 
trois  vers.  Ce  genre  de  disposition  rhythmi- 
que,  ajoulc-t-il,  a  été  considéré  longtemps 
après    comme    une    nouveauté  ;    2°    une 
lamentation  sur  la  mort  de  Charles  le  Chauve, 
(môme  manuscrit)  ,  Planctus  hiaroli,  com- 
poséè  dans  le  ix."  siècle;  3"  la  complainte  de 
l'abbé  Hugues  du  môme  lemps;4°la  chanson 
do  Qodeschalk;  5°  la  complainte  (Je  Lazare  et 
la  chanson  du  duc  Henri,  par  Paulin;  6°  la 
mélodie  notée  de  vers  anapestes  qui  sont 
au  premier  livre  de   Ja  Consolation  philoso- 
phique  de  Boèee  :  0  stelliferi  Condttor  or- 
l'is,  etc.,  et  le  chaut  de  la  septième  ode  du 
iv'  livre  du  même  ouvrage  •  Bella  quisquinis 
operatus  annis,  etc.;  7"  une  chanson   mon- 
daine en  langue  latine  et  notée,  qui  se  trouve 
dans  un  autre  manuscrit  de  Saint-Martial  de 
Limoges(n"lil8de  la  Bibliothèque  impériale;. 
Tous  ces  morceaux,  assure  M.  Fétis,  four- 
nissent des  preuves  irrécusables   de  l'exis- 
tence au  is'  et  au  x'  siècles,  d'un  chant  me- 
suré, rhylhmé,  et  vraisemblablement  popu- 
laire, qui  était  essentiellement  différent  du 
chant  d'Eglise.  En  outre,  Burney  et  Walker 
ont  produit  divers  exemples  d'une  musique 
instrumentale  des  Cambro  -  Bretons ,  anté- 
rieure au  xi'   siècle,  et  qui  prouvent  que 
toutes  les  divisions  du  temps  musical  étaient 
connues,  pratiquées  et  représentées  par  des 
signes  avant  que  Francon  n'écrivit, 

A  ces  preuves,  nous  ajouterons  quelques 
renseignements  fournis  par  l'abbé  Lebeuf. 
Cet  auteur,  qui  cite  la  bataille  de  Fontenoy 
et  la  complainte  de  l'abbé  Hugues,  fait  aussi 
mention  d'u'ie  autre  complainte,  celle  d'Ar- 
gie.  Cette  lamentation  est  intitulée  :  Planctus 
Argiœ  de  J'olynice  et  Theocleet  Thydeo.  Ce 
sont  onze  vers  notés  qui  commencent  :  IIuc 
attolle  gênas  defectaque  lumina.  Quant  au 
manuscrit  dans  lequel  cette  complainte  se 
trouve,  il  l'indique  ainsi  :  Ex  manuscripto 
Reqio  a.U4     'ioO.J 

Dans  la  môme  dissertation,  l'écrivain  fait 
connaître  les  détails  suivants  :  a  A  l'égard 
de  la  poésie  en  langue  vulgaire  de  ces 
temps-la,  il  semble  que  celle  qui  avoit  sub- 
sisté sous  Charlemugue  continua  d'être  fami- 

(430)  Dis  citation  sur  l'état  des  sciences  liant  fet 
(•a:, les  depuis  l'époque  de  Cliurlcni.ujue  jusqu'à  celle 
(tu  rui  Boberl,  eu  lêlc  ilu  lo;a.  Il  ilu  Recueil  île  ilicers 
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lière  dans  la  bouche  des  courtisans.  Les 
historiens  mit  remarqué  que  quoique  Louis 
le- Débonnaire  en  eût  été  imbu  dès  sa  jeu- 
nesse, il  n'y  prit  cependant  aucun  goût,  et 
que  ces  po.  sies  lui  déplaisoient.  On  conti- 
nua sans  doute  à  composer  de  ces  poésies 
sous  Charles  le  Chauve,  et  ce  ne  peuvent 
être  que  des  chansons  de  ce  genre-là  qu'AI- 
béric  avait  vues  au  xui'  siècle  (Chronic.  Al- 
berici,  ad  an.  8C8),  lorsqu'il  écrivit  que  la 
victoire  de  Charles  le  Chauve  sur  le  comte 
Girard,  étoit  attestée  par  les  cantiques  hé- 
roïques :  Perhibent  heroiew  cantilcnœ.  Il  n'a 
pas  dû  être  plus  dillicile  de  composer  des 
chansons  en  rimes  suivant  le  langage  vul- 
gaire des  François  d'alors,  qu'il  l'a  été  d'en 
composer  en  rimesdans  la  langue  teu tonique 
l'an  883,  telles  qu'00  en  voit  dans  le  P.  Ma- 
billon  [Armai.  Bcned.,  t.  III,  p.  U84);  et  si  la 
langue  tudesque  ou  germanique  fut  suscep- 
tible de  mesures,  comme  il  paroit  par  l'on— 
vraged'Olfridesurlcs  Evangiles  {Thés,  antiq. 
Teutonic,  tom.  1)  la  langue  romaine  rusti- 
que put,  ce  me  semble,  subir  les  mômes  rè- 
gles (451).  » 

Ces  dernières  paroles  nous  ont  semb'é 
remarquables  en  ce  que  non-seulement  elles 
nous  font  connaître  le  travail  qui  se  faisait 
dans  les  langues  par  rapport  au  mètre  poé- 
tique, lequel  a  devança  la  mesure  musi- 
cale; mas  encore  en  ce  qu'il  nous  montre 
les  premiers  temps  où  la  rime  fut  introduite 
dans  les  poésies  vulgaires,  la  rime  qui,  sui- 
vant nous  est  l'élément  correspondant  en 
poésie  à  celui  de  la  mesure  en  musique,  et 
qui  a  dû  déterminer  tôt  ou  tard  l'origine  de 
celle-ci. 

MUSIQUE  RELIGIEUSE  ,  Misiqie  d'é- 
glise, Misiqle  sachée. —  On  désigne  sous 
ces  divers  noms  ra  musique    composée   sur 

'es    paroles 


les  textes  de  la  liturgie  ou  sur  d 
saintes,  et  qui,  sans  appartenir  à  la  consti- 
tution des  modes  ecclésiastiques,  est  censée 
néanmoins  former  un  style  à  part  qui  la  dis- 
tingue absolument  de  la  musique  mon- 
daine 

Or,  je  le  demande  tout  de  suite,  quelle 
différence  y  a-t-il ,  quant  au  style  et  à  ce 
qu'on  est  convenu  d'appeler  l'expression  re- 
ligieuse, entre  le  Requiem  et  l'Aie  rcruni  de 
Mozart,  et  telle  ou  telle  scène  de  Don  Juan, 
û'Idoménée,  de  la  Flûte  enchantée? 

Entre  les  messes  de  Cherubini  et  telles 
scènes  des  ouvrages  dramatiques  du  môme 
Cherubini? 

Entre  les  messes  et  les  motels  de  Haydn  et 
l'oratorio  de  la  Création  ou  celui  des  Saisons'! 

Entre  le  Stabat  de  Rossini  et  les  belles 
inspirations  û'Olello,  de  Sémiramide  ,  do 
Guillaume  Tell  f 

Le  P.  Martini  n'a-t-il  pas  dit  qu'il  n'y 
avait  aucune  différence  de  style  entre  le  Sta- 
bat de  Pergolèse  et  celui  de  la  Serva  Pa- 
drona  du  même  compositeur? 

N'y  a-t  il  pas,  dans  les  opéras  do  Gluck  , 

écrits  pour  sertir  d'éclaircissement  à   l'histoire  de 
France,  Paris,  1738, 
(loi)  Outrage  cité. 
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les  deux  Iphigénirs,  Alceste,  Orphée,  Armide, 
comme  dans  les  beaux  ouvrages  de  Saccliini 
et  de  Pieeini,  comme  dans  la  Vestale  de 
Spontini,  cent  fois  plusde  couleur  religieuse, 
comme  ondit,  qu'il  n'y  en  adanslacollection 
de  toute  la  musiqueprétendue  sacréequ'on 
nous  a  fabriquée  depuis  soixante  ans? 

Et  si  nous  ouvrons  les  œuvres  de  Beetho- 
ven, ne  trouverons-nous  pas  de  nombreux 
fragments  de  sonates,  de  Irios,  de  quatuors, 
de  symphonies,  d'unstyleeentfoisplusélevé, 
sublime,  religieux,  que  les  messes  écrites 
parce  grand  génie  des  temps  modernes  (4-52)? 

Je  m'adresse  à  tout  homme  qui  réfléchit, 
dont  l'esprit  n'est  pas  faussé  par  les  préjugés, 
dont  l'imagination  ne  se  laisse  pas  égarer 
parles  mots,  et  je  suis  sûr  qu'il  répondra 
qu'il  n'y  a  aucune  différence ,  quant  au 
style  et  à  l'expression  religieuse,  entre  les 
œuvres  que  je  viens  de  comparer  entre  elles, 
et  qu'ellesappartiennent  fondamentalement, 
les  unes  et  les  autres,  au  style  dramatique  et 
instrument. 

Il  y  a  pourtant  entre  ces  mêmes  œuvres 
une  différence  caractéristique,  une  différence 
non  de  genre,  mais  de  forme,  et  qui  n'est 
pas,  il  s'en  faut,  à  l'avantage  de  l'expression 
religieuse. 

Je  veux  parler  des  formes  scolasliques  em- 
pruntées aux  artificesducontrepointet  de  la 
fugueque  les  prétendus  cotupos. leurs  de  mu- 
sique religieuseontsurtoul  affectés  dans  une 
multitude  de  passages  delà  liturgie,  surtout 
au  Kyrie  eleison,  au  Quoniam  tu  soins  sanctm 
du  Gloria,  à  Y  Et  vitamvcnturi  so'culi,  amen, 
du  Credo,  au  Pleni  sunt  cœli  du  Sanclus,  et 
généralement  sur  toutes  les  terminaisons 
Amen. 

Mais  sans  compter  que  ces  formes  ne  sont 
pas  incompatibles  avec  le  genre  dramatique, 
qu'elles  peuvent  y  être  justifiées  par  lellesi- 
luation  donnée,  qu'elles  sont  admises  dans 
la  musique  instrumentale  et  dans  tout  le 
domaine  de  la  musique  mondaine  ;  comme 
il  est  sûr,  d'ailleurs,  que  leur  emploi  est 
beaucoup  plus  fréquent  dans  les  compo- 
sitions sacrées,  je  demande  ce  que  cet  em- 
ploi a  pu  ajouter  au  caractère  de  ces  derniè- 
res, et,  pour  poser  la  question  dans  des 
termes  plus  exacts,  je  demande  s'il  ne  leur 
a  pas  retranché  la  seule  expression  qui  leur 
restât,  l'expression  d'un  sentiment  humain, 
il  est  vrai,  mais  enlin  d'un  sentiment  quel- 
conque. Je  demande  si  ces  imitations,  si  ces 
artifices  de  fugue  et  de  contrepoint,  jointes 
à  des  répétitions  fastidieuses  sur  les  mêmes 
mots,  ne  sont  pas  plutôt  des  études  sur  les 
difficultés  harmoniques  et  des  exercices 
d'école  que  de  véritables  inspirations;  s'ils 
n'ont  pas  étouffé  sous  do  mesquines  com- 
binaisons scientifiques  les  sublimes  élans  de 
la  prière,  et  si  des  jeux  d'esprit,  des  formes 
arides   et   tourmentées  conviennent  bien  à 

452)  Nous  avo  s  jadis  publié"  dans  VUuivert  des 
ar.icles  intitulés  :  Beethoven  considérée  comme  artiste 
religieux, 

(453)  C'est  pourtant  ce  qui  s'est  fait.  Les  opéras 
de  Gluck,  de  Spontini,  de  Mozart,  de  Kossiui  ,  de 
Webvr,  oui  fourni  un  répertoire  complet  qui  peut 


l'auguste  simplicité  de  textes  exprimant  les 
sentiments  d'humilité,  d'adoration,  de  pro- 
fond anéantissement  de  la  créature  envers 
son  Créateur. 

Je  sais  bien  que  ces  formes  sont  belles  en 
elles-mêmes  ;  je  sais  bien  que  la  fugue,  qui 
effraie  tant  le  peuple  dilettante,  est  un  ma- 
gnifique cadre  dans  lequel  l'homme  de  génie 
fera  entrer  l'inspiration,  la  mélodie,  l'ex- 
pression. Ce  ne  sont  pas  les  formes  que  je 
condamne,  c'est  l'usage  qu'on  en  a  fait  ; 
c'est  l'idée  fatale,  quoique  ayant  sa  source 
dans  un  sentiment  vrai  (le  sentiment  de  la 
distinction  de  la  musique  d'église  et  de  la 
musique  profane,)  que  la  musique  religieuse 
devait  être  caractérisée  par  une  sévérité  de 
style,  une  austérité  de  ton,  c'est-à-dire  une 
absence  de  sentiment,  une  sécheresse  et  uno 
aridité  de  formules,  qui  pussent  contraster 
avec  la  mollesse,  la  légèreté  des  formes  théâ- 
trales. Et  il  ne  pouvait  pas  en  être  autre- 
ment dans  un  système  de  tonalité  qui  no 
saurait  donner  lieu  qu'à  un  seul  ordre  d  idées, 
celui  des  sentiments  purement  terrestres. 
C'est  pourquoi  des  hommes  d'un  génie  ou 
d'un  talent  incontestable,  et  de  plus,  sincère- 
ment animés  d'un  esprit  religieux,  ont  été 
condamnés  à  une  absence  complète  d'ex- 
pression religieuse  ou  autre,  lorsqu'ils  ont 
alrordéees  formes  inhérentes  au  style  consa- 
cré, comme  l'on  dit  encore.  Ainsi  Mozart 
dans  les  deux  fugues  de  son  Requiem,  ainsi 
Cherubini,  ainsi  Hummel,  ainsi  Haydn,  ainsi 
Beethoven  surtout  dans  les  fugues  de  leurs 
messes 

Il  n'est  aujourd'hui  aucun  homme  sérieu<, 
aucun  artiste  qui  réfléchit,  qui  ne  pense  que 
cette  prétendue  distinction  entre  la  musique 
religieuse  et  la  musique  mondaine  reposait 
sur  une  fiction,  et  que  ceux  qui  l'avaient 
admise  ne  se  soient  payés  de  mots,  attendu 
qu'il  ne  suffit  pas  évidemment,  pour  qu'un 
compositeur  fasse  de  la  musique  relig  euse, 
qu'il  prenne  pour  thème  les  textes  de  la  li- 
turgie. Il  n'est  aucun  musicien  qui  oserait 
soutenir  qu'on  peut  substituer  aux  paroles 
prolanes  d'un  livret  d'opéra,  des  paroles 
sainles,etqu'au  moyen  de  «.travestissement 
ingénieux,  la  musique  faite  pour  la  scène 
se  métamorphoserait  en  musique  digne  des 
temples  (453).  S'il  en  était  pourlapt  ainsi,  jo 
m'engagerais  bien  volontiers  à  prouver  que 
tel  morceau  de  nos  grands  compositeurs 
religieux,  pourrait  bien,  à  l'aide  d'un  chan- 
gement de  paroles  en  sens  contraire,  figurer 
et  faire  son  effet  sur  le  Théâtre  Italien,  voir1" 
à  l'Opéra-Comique. 

Mais  d'où  vient  donc  que  nous  avons  clé 
désabusés  sur  ce  point  important  et  que 
nous  ne  sommes  plus  dupes  de  cette  fiction? 
Ce  résultat  est  dû  aux  notions  claires  et  pré- 
cises que  la  véritable  philosophie  de  l'art  à 
réjtandues  dans  les  esprits  relativement  aux 

servir  aux  offices  de  toute  l'année,  totius  ami.  Tons 
les  compositeurs  dramatiques ,  ceux  même  qui 
avaient  dédaigné  d'écrire  une  stule  note  pour  l'é; 
"lise  y  ont  passé.  Chacun  d'eux  se  trouve  iravesti 
en  musicien  religieux  mal-ié  lui. 
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deux  tonalités  ecclésiastique  et  mondaine; 
aux  éléments  qui  les  constituent  ;  aux  causes 
ijui,  en  produisant  l'anéantissement   de  la 

première,  ont  donné  naissance  à  la  seconuV; 
cl  à  l'ordre  particulier  d'idées  el  d'expres- 
sions qui  dérivent  de  la  constitution  de  l'une 
et  de  l'autre.  Il  est  incontestable  que   dès 

l'instant  que  M.  Félis  reconnut  que  «  Pales- 
trina avait  mieux  compris  qu'aucun  autre  le 
style  ooavenable  pour  l'église,  et  l'avait 
porté  à  sa  perfection;  qu'après  lui  on  a  fait 

de  beljes  choses  d'un  autre  genre,  mais  OÙ 
il  v  a  inoins  de  solennité,  île  dévotion  et  de 
convenance  [454),  »  et  qu'aussi,  «  quoi  qu'on 
lasse,  on  ne  donnera  jamais  un  caractère  vé- 
ritablement religieux  à  la  musique,  sans  la 
tonalité  austère  et  sans  l'harmonie  conson- 
nante  du  plain-chant  (455),  »  il  est  incontes- 
table, dis-je,  qu'à  partir  de  ce  moment,  on 
vit  crouler  peu  à  peu  l'échafaudage  de  petits 
raisonnements,  de  petites  distinctions  et  de 
vailles  subtilités,  à  l'aide  duquel  une  foule 
d'esprits  voulaient  se  persuader  que  le  style 
de  la  musique  soi-disant  religieuse  et  sacrée 
était  tout  autre  que  celui  de  la  musique 
dramatique,  lyrique,  instrumentale;  M.  Fé- 
tis  lui-même,  à  qui  cette  question  de  la  to- 
nalité doit  sa  complète  solution,  M.  Fétis 
a  subi  dans  ses  jugements  l'influence  de  la 
théorie  qu'il  venait  de  formuler  ;  et  tandis 
que,  plusieurs  années  auparavant,  il  nous 
parlait  d'une  musique  religieuse  en  harmonie 
uvee  les  besoins  du  sièele,  il  a  tenu  désormais 
un  langage  bien  différent.  Dans  ses  séances 
sur  la  philosophie  de  la  musique, dans  les  allo- 
cutions qu'entre  les  diverses  parties  de  ses 
concerts  historiques  il  adressait  à  ses  audi- 
teurs, pour  leur  l'aire  connaître  l'état  de  l'art 
au  moment  où  les  fragments  qu'il  produisait 
virent  le  jour,  il  présenta  sa  pensée  sous 
une  formule  saisissable  en  divisant  les  di- 
verses périodes  de  l'art  en  deux  principales: 
l'une  de  l'ordre  unitonique,  l'autre  de  l'ordre 
trunsilonique  qui  amène  à  sa  suite  deux  au- 
tres  ordres,  le  pluritonique  et  l'omniloni- 
que  (456).  Ces  divisions  justifiées  par  l'ana- 
lyse des  productions  de  l'art  aux  époques 
successives  jetèrent  la  lumière  dans  tous  les 
esprits. 

.Mais  qu'est-ce  à  dire  pourtant  ?  Palestrina 
serait-il  le  type  de  la  véritable  musique  re- 
ligieuse, le  type  éternel,  en  ce  sens  que 
tous  les  compositeurs  de  musique  saciée, 
quels  que  soient  les  développements  de  l'art, 
devraient  le  prendre  pour  modèle  unique? 
N'oublions  pas  que  Palestrina  a  écrit  dans 
la  tonalité  ancienne,  dans  une  langue  morte 
par  rapport  à  nous. 

C'est  la  une  question  sur  laquelle  je  ne 
sache  pas   que   M.  Fétis  se    soit  expliqué. 

Mais  si  nous  passons  sur  cette  considéra- 
tion, qui  n'est  pourtant  pas  petite,  nous  re- 
marquerons   que   la  musique  de    Palestrina 

(454)  Iiéittmé  philos,  de  l'kisl.  de  la  mustq.,  p. 
ccxx. 

(455)  Jbid.,  p.  un. 

(450)  Je  nie  permets  celle  rectification  à  l'idée  de 
M.  Félis,  cl  j'espère  que  son   espril  si  juste  cl  si 

Dictionnaire  l>e  Plais -CnANT. 


CHANT.  MVX  906 

dérive  de  l'inspiration  libre.  C'est  à  litre  do 
musique,  el  non  à  titre  de  plain-chant  qu'elle 
8  été  admise  dans  la  chapelle  pontificale.  Et 
les  cardinaux  chargés  de  mettre  à  exécution 
le  décret  du  concile  de  Trente  qui  proscri- 
vait la  musique  harmonique  de  l'Eglise,  lie 
firent  pas  grâce  à  celle  de  Palestrina  parce 
qu'elle  appartenait  au  style  consacré,  mais 
parce  qu'elle  était  noble,  digne  et  convena- 
ble d'expression.  Palestrina  écrivit  dans  la 
tonalité  ecclésiastique,' c'est  vrai,  mais  c'é- 
tait la  seule  tonalité  existante  de  son  temps. 
El  déjà,  M.  Félis  l'a  remarqué  lui-même,  il 
y  avait  dans  ce  compositeur  «les  tendances, 
sinon  à  créer  ui  e  tonalité  nouvelle,  du  moins 
à  sortir  des  limites  de  la  tonalité  ancienne. 
Donc,  si  la  tonalité  moderne  eût  existé  au 
temps  de  Palestrina,  il  eût  écrit  dans  la  to- 
naliié  moderne.  Donc,  une  fois  admis  le 
principe  que  l'Eglise  ne  refuse  pas  le  con- 
cours de  l'art  séculier,  notre  musique  reli- 
gieuse a  autant  de  droit  que  celle  de  Pales- 
li  iua  à  être  exécutée  dans  les  temples.  11 
n'y  a  ici  que  la  différence  de  tonalité.  Mais 
l'Église  n'en  ire  pas  dans  des  discussions  d'art: 
elle  accueille  ce  qui  lui  parait  digne  de  la 
gravité  de  ses  cérémonies,  elle  repousse  ce 
qui  lui  semble  inconvenant.  Donc,  en  dehors 
du  plain-chant,  du  chant  grégorien,  il  n'rxiste 
pas  de  musique  religieuse  ayant  son  carac- 
tère à  part,  el  en  rapport  parfait  avec  sa  des- 
tination, pas  plus  celle  de  Pa'sstrina  (sauf  le 
caractère  incommunicable  de  la  tonalité]  que 
celle  de  Mozart.  Carde  même  que  la  musi- 
que religieuse  de  noire  époque  se  confond 
avec  notre  musique  mondaine,  la  musique 
de  Palestrina  se  confondait  avec  la  musique 
séculière  de  son  temps. 

El  qui  sait  si  le  premier  coup  porté  au  plain- 
chant  ne  l'a  pas  été  par  cette  tolérance  qui  lit 
admettre  la  musique  de  Palestrina?Sans cette, 
tolérance,  nous  aurions  de  moins  sans  doute 
une  multitude  de  chefs-d'œuvre  inimitables  ; 
mais  nous  aurions  de  plus  le  plain-chant 
maintenu  et  conservé  toujours  le  même  dans 
la  chapelle  pontificale,  et  aujourd'hui,  pour 
retrouver  la  tradition,  pour  ressaisir  la  pen- 
sée grégorienne  à  travers  toutes  les  diver- 
gences liturgiques,  nous  n'aurions  qu'à  faire 
ce  que  faisaient  les  chantres  au  temps  de 
Charlemagne,  qui  recouraient  à  l'Antipho- 
naire  de  saint  Grégoire  suspendu  par  une 
chaîne  dans  la  chapelle  de  Saint-Pierre;  nous 
n'aurions  qu'à  jeter  un  seul  regard  sur  Rome  : 
Revertimini  vos  ad  fontem  S.  Gregorii. 

MYXOLYDIEN,  ou  plutôt  MIXOLYDIEN. 
—  Du  septième  mode,  ou  mixolydien.  —  >< .Le 
septième  mode  du  chant,  appelé  mixolydien 
ou  hypcrmixolydien,  parce  qu'il  sujt  le  lydien 
et  qu'il  est  d'un  son  (dus  aigu,  est  formé  de  la 
septième  octave, dont  il  estla  division  harmo- 
nique. Ce  mode  est  autlien te,  impair,  de  l'espè- 
ce du  chaut  oxypycneou  majeure;  il  a  son  oc- 

éclairé  ne  la  désavouera  pas.  Il  csi  évident  qu'il  n'y 
a  ipie  deux  principes  ici,  1  unitonique  et  le  transita- 
nique,  el  que  les  ordres  pbirilonique  et  ommtonique 
ne  sont  que  la  conséquence  de  la  révolution  qui 
donnera  naissance  au  principe  de  la  transition. 
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lave  depuis  sol  G  jusqu'au  s'>l  g,  sa  division  à 
la  quinte  dosa  finale  r^d,qui  est  aussi  sa  do- 
minante ;  il  a  ses  repos,  outre  sa  finale,  à  sa 
tierce  médiante,  à  sa  quinte  dominante; 
dans  la  psalmodie  à  la  seconde  parfaite  au- 
dessus  de  sa  dominante  pour  la  médiation  ; 
il  en  a  rarement  à  la  quarte  au-dessus  de  sa 
finale,  plus  souvent  à  la  seconde  parfaite 
au-dessous  de  cette  finale,  et  quelquefois 
a  la  seconde  au-dessus.  C'est  celui  de  tous 
les  modes  qui  est  le  plus  élevé;  c'est 
aussi  le  seul  qui  s'accorde  en  nombre, 
et  pour  l'octave  et  pour  le  mode.  Il  n'admet 
jamais  le  bémol  que  pour  éviter  le  triton. 
Octave.  Noies  esseiii. 


GÊ 


Ociave. 
t3]  Diiis.  et  dom 
IZD  Octave. 


MéJianie. 


«  Ce  mode  est  propre  aux  grands  sujets, 
aux  grands  mouvements,  aux  exclamations 
miles,  aux  événements  surprenants,  éton- 
nants, éclatants  :  il  est  majestueux  et  impé- 
ratif; il  excite  et  anime  la  joie,  il  réveille 
l'esprit;  il  s'exprime  avec  grandeur  :  ses 
progressions  se  font  par  des  sauts  et  des 
hondissements  doux  et  mélodieux  ;  il  anime 
dans  le  goût  des  choses  célestes,  il  e>l  ad- 
rairalif,  il  marche  avec  un  air  de  confiance, 
de  hardiesse  et  de  courage  mâle. 

«  Lesanciens  livres  fournissent  très-grand 
nombre  d'antiennes  de  ce  mode,  très-mélo- 
dieuses. L'antienne  Sub  luum  praesidium  con- 
fugimus  de  la  sainte  Vierge  est  un  tiès- 
beau  modèle  ;  on  doit  néanmoins  en  l'imitant 
éviter  les  répétitions  des  chutes  trop  sem- 
blables, on  doit  remarquer  aussi  que  cette 
antienne  ne  remplit  pas  l'octave  de  son 
mode. 

«  On  doit  s'apercevoir  combien  le  septième 
mode  est  pompeux,  grand,   majestueux.  S'il 


se  trouve  des  personnes  oui  le  regardent 
comme  dur,  c'est  qu'elles  l'exécutent  mal, 
ou  qu'il  est  m  d  composé.  On  a  un  chant  du 
Gloria  in  excelsis  de  ce  mod?  qui  est  un  des 
plus  beaux  et  des  plus  mélodieux,  qui  n'est 
trop  haut  que  pour  ceux  qui  ne  savent  pas 
prendre  un  vrai  ton  de  chœur. 

«  Le  septième  mode  est  peu  propre  aux 
chants  d'hymnes,  on  n'en  trouve  point  dans 
les  anciens  livres  d'église  :  on  en  a  mi»  un 
dans  l'Antiphonierde  Paris  à  l'olïiee nocturne 
de  la  Décollation  de  saint  Jean-Baptiste,  qui 
prouve  qu'on  peut  faire  des  chants  d'hym- 
nes sur  ce  mode,  mais  il  ne  montre  pas 
qu'on  y  réussisse  bien. 

«  Les  autres  modes  fournissent  suffisam- 
ment pour  les  chants  lyriques.  Les  anciens 
compositeurs  s'en  étant  contentés,  on  fera 
très-bien  de  les  imiter,  sans  se  donner  la 
torture  pour  forcer  le' septième  à  en  fournir, 
qui  seront  probablement  d'un  chant  gêné. 

«  il  n'en  est  pas  de  môme  des  proses,  on 
en  trouve  grand  nombre  dans  les  anciens 
livres  d'église  qui  sont  très-belles,  la  prose 
Lauda,  Sion,  Salvatorem,  est  une  preuve  de 
la  fécondité  de  ce  mode  pour  ces  sortes  de 
pièces. 

«  Le  septième  mode  n'a  point  de  seconde 
espèce,  mais  il  pourrait  être  transposé  en 
l'élevant  à  la  quarte  au-dessus,  alors  son 
éte.'idue  serait  depuis  c  jusqu'à  ce,  sa  division 
serait  g  :  mais  celte  transposition  est  sans 
exemple  et  contre  la  nature  de  ce  mode, 
parce  que  la  quarte  au-dessus  de  sa  quinte 
aurait  le  semi-ton  après  la  tierce  qui  serait 
majeure,  au  lieu  que  cette  tierce  doit  être 
mineure.  On  sent  aisément  que  sol  la  si  ut 
ne  sonnent  point  comme  ré  mi  fa  sol.  De 
plus,  il  serait  totalement  semblable  à  la  se- 
conde espèce  du  cinquième.  »  (Poissos,  Tr. 
du  eh.  grég.,  pp.  3ia-3o3.  ) 
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&  _  Treizième  degré  de  l'échelle  dans  la 
notation  boétienne  correspondant  au  second 
fa.  Cette  lettre,  dans  l'alphabet  significatif 
des  ornements  du  chant  de  Romanus,  si- 
gnifiait nola  bene,(notare,  noscitare  notifi- 
cat). 

NASARD.  —  «  C'est  un  jeu  des  plus  doux, 
des  [dus  tlûtés  et  des  plus  agréables  de  l'or- 
gue, et  l'on  ne  concevrait  pas  qu'on  lui  eût 
donné  le  nom  qu'il  porte,  si  l'on  ne  consi- 
dérait pas  le  rôle  qu'il. joue  dans  la  compo- 
sition du  cornet,  dont  il  est  une  des  parties 
les  plus  caractéristiques.  On  sait  que  la  voix, 
pour  être  pure  et  d'une  belle  qualité,  doit 
s'échapper  en  partie  par  les  fosses  nasales  , 
etau contraire,  qu'ellea  un  timbre  désagréa- 
ble lorsqu'elle  n'y  passe  point.  C'est  donc 
très-improprement  que  pour  la  caractériser 
dans  ce  dernier  cas,  oh  se  sert  de  l'expres- 
sion chanter  du  nez.  —Ce  qui  se  passe  à  I  é- 
gard  de  la  voix,  a  lieu  quanta  l'effet  produit 
par  le  jeu  du  cornet.  Si  on  le  joue  sans  \'e 
nasard, \\  rend  un  son  analogue  à  celui  d'une 


personne  qui  chanterait  en  se  pinçant  le  nez' 
mais  lorsqu'on  l'ajoute,  le  son  prend  un 
autre  caractère  et  s  éclairait  comme  la  voix, 
lorsqu'on  lui  laisse  un  libre  passage  par  les 
fosses  nasales.  Il  y  a  donc  lieu  de  croire  que 
c'est  par  analogie  avec  ce  phénomène, qu'on 
a  donné  le  nom  de  nasard  au  jeu  de  quinte 
dans  la  composition  du  cornet,  et  non  parce 
qu'il  aurait  un  timbre  nasillard. 

«  Il  y  a  plusieurs  espèces  de  nasard.  Le 
nasard,  sans  autre  désignation,  est  aecordé 
à  la  quinte  au-dessus  du  prestant.  Le  gros 
nasard  est  accordé  à  la  quinte  au-dessus  de 
la  tlûte  de  huit  pieds.  Ou  emploie  aussi  à  la 
pédale  un  nasard  de  douze  pieds  accordé  à 
la  quinte  au  dessus  du  seize  pieds,  et  qui 
produit  l'elfet  d'un  trente-deux  pieds  par  la 
coïncidence  de  ses  vibrations  avec  celles  du 
seize  pieds.  Le  nasard  accordé  à  la  quinte 
au-dessus  de  la  doublette  se  nomme  lari- 
got. »  (  Manuel  du  fact.  d'orgues;  Paris,  Ro- 
ret,  18'+9.  t.  III,  p.  560.  ) 

NATURELS    Tons).  —  Réiinon  de  l'rum 
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donne  ce  nom  aux  quatre  lonsaulhentiques, 
el  le  nom  d'artificiels  nus  quatre  plagnux. 

NÉTÈ  DIEZEDGMENON.  —  C'était,  dans 
le  système  des  tétrncordes  grecs,  la  dernière 
des' séparées.  Elle  était  corde  immobile,  ou 

ban  !>\  eue. 

NÉTÈ  HYPERBQLÉON.  —  C'était  dans 
le  système  des  létracordes  grecs, la  dernière 
des  excellentes  ou  des  aiguës  :  nete  kyper- 

boleon  ultimum  et  acutissimum,  dit  Galon. 
(Lib.  i  Musie.  insirum.,  cap.  4.)  Kilo  tonnait 
la  double  octave  ou  disdiapason  avec  la  pros- 
lainbanomùne.  Elle  était  corde  immobile  et 
apycne. 

NÉTÈ  SYNEMMÉNON.  —  C'était  dans  le 
système  des  létracordes  grecs,  la  dernière 
des  conjointes  ou  du  télracorde  synemmé- 
nôn.  Elle  était  immobile  et  apycne. 

NÉTOIDE.  —  Une  des  quatre  classes  des 
voix  chez  les  anciens.  Ces  quatre  classes,  dit 
M.  Vincent  (Notice  sur  les  manuscrits  grecs 
relatifs  à  lu  musique,  p.  120),  étaient  les  sui- 
vantes :  hypatoiàes,  mésoïdes,  nétoldes,  hy- 
perboloides,  «  correspondant  respectivement 
à  nos  anciennes  dénominations  de  bassus, 
ténor,  contra,  superus,  ou  aux  dénomina- 
tions italiennes  de  basso,  tenore,  alto,  so- 
prano. » 

NKOMATION.—  C'est  la  notation  en  ncu- 
mes.  Il  est  dit  de  saint  Grégoire  qu'il  colli- 
gea  les  chants  île  sou  temps  et  les  neuma, 
neumavit. 

NEUME. —  Selon  Gafbri,  Pract.  mut.,  1.  i  : 
n  \i  iima  est  vueum  scu  notularum  tailla  respi- 
raiiotic  congrue  pronuntiandarum  agrega- 
ii'o.  Il  dit  dans  un  autre  endroit  :  Neuma 
grwee,  latine  nutus,  solel  interpretari.  Suivant 
saint  Isidore  :  Neuma  est  conjunctio  notu- 
larum  in  quemlibet  modorum,  quie  cantum 
format,  distinguit,  copulat  et  coticludit,  sire 
i'jilur  in  respoitsuriis,  sive  ubi  inveniantur, 
summa  diligentia  sunl  pronuntiandœ  œqua- 
liter  et  distinctius.  Le  même  Gat'ori  a 
dit  encore,  cli.  15:  Soient  quoque  can- 
tores  ecclesiastici  in  eanlicis,  ut  sunt  Alléluia, 
et  versus  uc  in  eu  (/encre  plurima,  circa  imam 
cùindemque  vocatem  conlinuato  et  perenni 
transilu  mndulari.  ht  Ambrosiuni  commuai 
nomine  melodiam  appellunl,  divinam  scilicel 
trinilatem  el  anqclicam  harmonium  (  ut  ipsi 
aiunl)  mente  el  animo   interea  percurrentes. 

—  «  Sunt  aiitem  Neumoe  sive  Neumata,  vel 
Neumatuiu  disliucliones,  ut  vocant  musici, 
notée  illœ  quœ  in  (ine  ejus  vocis  Alléluia  pro- 
lixe decaulantur,  de  quibus  Seraphicus  lio- 
naventura,  lib.  De  expos.  Misses,  cap.  ~2:So- 
li-mus,  ait,  longam  notam  p  >st  Alléluia  super 
bnne  literamA,  prolixius  decantare,  quia 
final  sanetorum  in  cœlis  .interminale  <t 
meffabile  est.  Et  Siepbanus  Eduensis,  lib. 
UeSaaram.  Allaris,  cap.  ta  :  Atleluiatiei  cail- 
las modululio  ,  inquit ,  laudes  jiilelium  Deo 
ilicatus  exprimit,  et  graliarum  actiones  qui- 
bus suspirant  ad  aterna  gaudia.  Yerbum  est 
brève,  sed longo  protrahilur  pneumate.  Porro 
liis  nolis,  quœ  posl  Alléluia  sine  verbiscan- 
la'tur,  jubili  sive  jubilations  noincn 
tribuerunt  antiqui.  Ab  aliis  sequentiœ  dictœ 
sunl,  quia  sunt  quœdam   v  luti   scqucla   ci 


nppendix  cantici  Alléluia,  quœ  sine  verbis 
pnsi  ipsum  sequiiur.  Ulriiisquc  nominis  me- 
nu n:  Aiiialarius,  lib.  lu,  cap.  10,  dicens  :  Ilœc 
j  ubi  lut  io,  quant  cantores  sequentiam  vocant, 
stalum  illuin  ml  mentem  nostram  reducit, 
quando  non  eril  neccssnria  locutio  verborum; 
sed  sola  cogitations  mens  menti  monstrabit 
quod  retinet  in  se.  lit  Ordo  romanus,  sequi- 
tur, ait,  jubilât  io,  quam  sequentiam  vocant, 

«  Hincfactumest  ut  prosœ  illœseu  rhylh- 
mic;e  modulationes,  quœ  rarius  in  Rotnana 
Ecelesia  ,  in  aliis  quibusdam  fi'equentius 
jiost  Alléluia  cantantur,  sequentiœ  dictœ 
suit,  qua  loeo  sequentiœ  psalli  cœperunt 
Radulfus  Tungrensis,  propos. 23:Âbbas  Not- 
gerus  sequentias  alignas  pro  neumis  de  Allé- 
luia composuisse  dicilur.  Et  puucis  inlerje- 
Ct!S  :-  Jubili  autem  seu  neumata  gradualiunt 
el  de  Alléluia  rcsecandi  non  sunl,  nisi  cuni 
illorum  loco  sequentiœ  decantarentur. 

Hugo  Yiclorinus,  De  Mysleriis  Endettée, 
cap.  7  :  Quando  sequenlia  dicilur,  posterius 
Alléluia  non  habit  pneuma;  sed  chorus  loco 
ejus  sequentiam  coneitnl.  Guibertus  Tonia- 
censis,  lib.  De  of/ic.  Episcopi,  cap.  23  :  Ad- 
ditur  sequentia  el  non  protrahilur  secundum 
Alléluia-  sed  sequenlia  loco  ejus  canitur.  De 
auctoribus  sequentiarum  ditluse  tractât  Cor- 
nélius Sch ■iltingus,  t.  1,  p.  h,  cap.  6  et  7  Bi- 
bliothecœ  ecclesiaslicœ,  et  de  singulis  judi- 
cium  suum  profert,  sed  non  semper  exa- 
ctum  ;  multas  enim  perperam  tribuit sanctis 
Pontilicibus.  Gelasio  et  Gregorio  aliisque 
Patribus,  quas  stylus  evincit  a  rscenlioribus 
scriptas  esse.  Cominunis  autem  sentenfia 
est  primum  earum  auclorem  fuisse  Notge- 
rum  abbalem  S.  Galli,  qui  earum  volumen 
Liluvardo  Yercellarum  episcopo  oblulil,  ut 
Eckehardus  monachus  in  Vita  ejusdem 
Notgeri  scribit,  cap.  16  et  sequenlibus, 
apud  Goldaslum  t.  II  Renan  Alamannica- 
rum.  Plures  eliam  sœeulo  xvi  comjiosuisse 
fertur  Adam  de  S.  Victore.  Crevit  deiinle 
earum  numerus,  et  irrepserunt  nonnullœ 
prorsus  ineptœ  :  non  enim  servali  sunt  ca- 
nones  concilii  Milevitani,  et  lertii  Carthagi- 
nensis,  utnibil  publiée  in  ecclesia  reeitare- 
tur,  quod  iu  synodo  coniprobatum  non  esset, 
sed  mulli  multas  introduxerunt,  ut  ait 
Radulfus,  quia  quisque  gaudet  suis  no- 
vilatibus.  Lugdunenses  proprias  liabent  in 
singulis  fere  missis  :  propriœ  itemexstant 
in  missali  Norvegiœ,  et  in  aliis  diversarum 
ecclesiarum,  quarum  maxiinam  partem  ex- 
plicat  Jodocus  Clictovœus,  lib.  ivsui  Elucida- 
torii.  At  in  Komana  Ecclesia  quatuor  dun- 
taxat  cantari  soknt,  Paschalis  nimirum , 
quœ  incipit  Victimm Pas chali, cujus  auctoreut 
esse  Notgerum,  Henera  scriptor  recentior, 
asserit  lib.  u  De  origine  el  progressa  rituiau 
Missœ,  cap.  12.  Altéra  est  diei  Pentecostes, 
l'en»,  sancte  Spiritus,  quœRobertoGalliaruu» 
régi  adscribi  solet,  licet  a  nonnullis  (ribua- 
tur  Herroanno  Contracte.  TertiaestS.  ïhomœ 
Aquiuatis,  pro  festo  corporis  Chrisli,  Lauda, 
Sion,  Salvatorem.  Quarla  denique  canitur  in 
missis  defunctorum,  Dies  irœ,  dies  Ma,  quam 
diversis  diversi  tribuunt.  Leander  Aibertus 
Latmo  cai'dinali  Uilino  ordinisprœdicatorum 
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ordinis  Minorum;  alii  apad  eumdcm  A  idin- 
gum  S.  Bonaventupœ  vel  Matthœo  A-qua- 
sparlano  ex  generali  Minorum  cardinali. 
Possevinus  in  Appar.  sacro  tribui  ait  Augus- 
tino  Bugellensi  Pedemontano  ord.  S.  Au- 
guslini,  subdens  ibidem  vcrum  auclorem 
esse  Umbertum  V  generalem  ordinis  Pra> 
dicalorum.  Arnoldus  Uvion,  lib.  y  Ligni 
vitœ,  cap.  70,  a  quibusdam  adjudicari  asserit 
S.  Gregorio  Magno  :  nec  desunt  qui  S.  Ber- 
nardo  affingânt.  Notai  autem  Petrus  Cirvelus 
in  Exposilione  Missalis,  lib.  h,  cap.  115, 
i  m  proprie  dici  sequontiam  in  missis  defunc- 
lorum,  quia  hoc  oi'licium  nec  alléluia  nec 
sequentiam  débet  habero,  quae  sunt  eantica 
lœtitiae;  idque  ex  eo  quod  supra  ostendimus 
confinuari  potest ,  nam  sequentia  neuraati 
jiost  Alléluia  addito  sutl'ecta  est  :  atque  inde 
deduciturhanc  nulli  anliquorum  tribuendam 
esse,  sud  alicui  recenliori,  cum  ritus  eccle- 
siastici  iinuiulari  cœperunt.  Porro  sequentiae 
in  Vita  Pauli  nbbntis  S.  Albani  Troparia 
nuncupanlur.  A  Grœcis  aliter  quam  a  La  Unis 
cpistola  legi  consuevit.  Nam  prœmissis  an- 
tiphonis  et  precibus,  sequitur  Trisagion, 
dehde  Alléluia,  cum  duobus  versibus  ex 
psalmis,  qui  proposition  dicuntur,  poslquos 
legilur  cpistola,  et  ea  compléta,  iterum 
chorus  psallil  Alléluia.  »  (Ilcrum  liturgica- 
rum  auetore  Joanne  Bona  ,  I.  n ,  c.  8, 
pp.  369-371.) 

Neume  ou  Pneume  (Neuma,  Stiva  [457]).  — 
Soi  le  de  petite  vocalise  à  la  suite  d'une 
antienne  ou  de  récapitulation  du  ton  précé- 
dent. 

Bépétition  de  plusieurs  notes  sur  le  même 
mot  ou  sur  quelqu'une  de  ses  syllabes, 
comme  sur  l'a  final  à'Allelluia,  ou  sur  la 
dernière  syllabe  des  graduels,  des  traits. 
Elles  ont  pour  objet  de  peindre  le  redouble- 
ment des  affections,  l'embrasement  du  cœur, 
l'excès  de  la  joie  et  de  l'allégresse  intérieure 
qui  ne  peut  être  exprimée  par  les  paroles. 
Et  enim  illi  qui  canlanl,  cum  cœperint  ver- 
bis  canlicorum  exsullare  lœtitia,  ccluti  impleti 
tanta  lœlitia,  ut  eam  verbis  explicare  non 
possint,  uvertunt  se  a  syllabis  verboruin,  cl 
cum  in  sonum  jubilationis.  Jubilas  sonus 
quidam  est  significans  cor  parturire  quod 
diccre  non  potest.  Et  quem  decet  ista  ju- 
bilutio ,  nisi  ineffabilem  Deum?  Incffabilis 
enim  est  quem  furi  non  potes  :  et  si  cum  fari 
non  potes,  et  lacère  non  debes,  quid  restât,  nisi 
lit  jubiles  ?  ut  gaudeat  cor  sine  verbis  ,  et 
immcnsa  la'.Uudo  gaudiorum  metas  non  ha- 
beat  syllabarum?  lient  cantate  ei  cumjubilu- 
tione.  (S.  August.  in  psalm.  xxxn  ;  l'atrol., 
loin.  XXXVI,  col.  233.) 

Quelle  belle  explication  des  neumes  de 
jubilation!  Ce  que  l'homme  est  impuissant  à 
rendre  par  les  paroles,  il  l'exprime  par  son 

(457)  i  Siiva.  Netinia,  quoJ  post  anliphonam 
canlalur.  Reïnardus,  De  musica  :  Neumala  inventa 
sunl  singulis  subjicienilu  anliplionis  quœ  apiut  quos- 
dam  stivœ  vocun  ur.  (De  Gange.)  Stiva  était  encore 
un  instrument  du  musique.  Du  (.ange  cite  Douuiizo, 
lib.  i  lie  l'ifu  Mathildis,  cap.  10  : 

2'ymnana  cum  cylturis,  sllvisque,  ljïisque  sona.il  lie. 


chant,  et  son  chant  est  alors  une  parole  trans- 
figurée. Telle  était  l'institution  merveilleuse 
du  chant  ecclésiastique.  Elle  prêtait  un  sens 
sublime  à  ces  élans  de  voix,  aces  accents 
que  l'on  n'emploie  que  pour  déguiser  l'iii- 
fiiuiité  delà  parole,  de  telle  sorte  que  l'ab- 
sence du  langage  devenait  plus  expressive 
que  le  langage  lui-même. 

Neume  enfin  s  guitiuilla  formule  propre  à 
tel  ou  tel  létracorde. 

Des  neumes.  —  «  La  Neume  est  une  tirade 
de  sous  marquée  par  plusieurs  notes  que 
l'on  met  au  bout  d'une  antienne,  suivant  le 
mode  dont  elle  est.  C'est  comme  une  es- 
pèce d'abrégé  de  l'antienne,  ou  une  récapi- 
tulation des  sons  principaux  qui  la  compo- 
sent. 

«  Celte  sorte  de  chant  est  comme  la  pierre 
de  touche  à  laquelle  on. peut  reconnoitre  si 
une  antienne  est  bien  composée  :  de  manière 
qu'après  avoir  chanté  une  antienne  d'un  tel 
ou  tel  mode,  si  la  neume  de  ce  mode  ne 
paroit  pas  suivre  naturellement,  et  qu'au 
contraire  elle  paroisse  étrangèie,  c'est  signe 
que  l'antienne  est  mal  laite,  qu'elle  a  des 
progrès  trop  haut  ou  trop  bas  proche  sa  lin. 
J'ai  lu  dans  un  ancien  auteur  ecclésiastique, 
qu'on  no  devoit  jamais  chauler  d'antienne 
sans  y  joindre  la  neume  pour  i'essai.  De  là 
peut-ôlre  est  venu  l'usage  de  plusieurs 
célèbres  églises  d'en  chanter  très-souvent, 
quoique  la  principale  raison  de  l'emploi  do 
ce  chant  soit  aujourd'hui  la  solennité  de 
l'office,  ou  bien  le  temps  qu'il  faut  donner 
pou*  quelque  cérémonie.  Je  parle  ici  des 
diocèses  en  général,  parce  que  j'en  connais 
plusieurs  où  la  neume  ne  se  chante  qu'aux 
dernières  antiennes  des  offices,  et  quand, 
immédiatement  après,  il  y  a  quelque  chose 
de  disparate  à  chanter. 

«  Mais  à  Paris  voici  la  rubrique  tirée  du 
latin  de  l'ancien  Anliphonier  :  je  l'ai  ac- 
compagnée de  quelques-unes  de  mes  obser- 
vations que  j'ai  renfermées  entre  deux  cro- 
chets. 

«  On  no  chante  jamais  de  neume  à  Com- 
piles ni  dans  l'office  des  Morts,  non  plus  que 
dans  aucune  des  Heures  depuis  None  du 
mercredi  de  la  semaine  sainte  jusqu'aux 
Vêpres  du  samedi  du  la  semaine  de  Pâques, 
excepé  à  Hœc  dies;  encore  est-ce  seulement 
à  Vêpres,  parce  qu'il  s'y  chante  en  qualité 
do  graduel,  et  à  VAllelluia  qui  le  suit,  par  la 
-elle   non-introduction  des 


graduel,  et  a 
même  raison.   1 


neumes  dans  les  jours  où  l'Eglise  a  retenu  sa 
plus  grande  simplicité,  marque  assez  que 
l'usage  de  ces  pièces  de  chant  n'est  pas  pri- 
mitif, et  que  ce  n'est  que  par  un  ell'et  de 
l'ait  qu'il  a  été  introduit.  Je  me  sers  du 
terme  Je  non  introduction,  pour  détromper 
ceux  qui  pourraient  s'être  imaginé  que  pri- 
mitivement on  a  chanté  des  Neumes  eu  tout 

Eslive,  en  français  : 

Pleine  d'instrnmens  y  avoit, 
Viielles  el  passerions, 
Harpes  et  roieset  canons, 
lit  eslives  de  Coruouaille. 
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temps  do  l'année,  et  qu'ensuite  on  les  a  re- 
tranchéus  des  jours  ci-dessus  marqués;  ce 
qui  seroit  avoir  une  faus-e  idée  sur  cetlo 
matière.] 

<<  Dans  l'église  métropolitaine  de  Paris 
on  chante  des  neumts  .;i  tous  offices,  même  fé- 
riaux,  excepté  ceux  qui  sont  diis  ci-dessus; 
cependant  jamais  on  n'en  chante  à  l'office 
des  Nocturnes  ni  a  celui  des  Landes,  quel- 
que fête  que  ce  soit. 

«  Dans  les  autres  églises,  les  coutumes 
sont  diiïérentes  selon  les  lieux;  cependant 
il  est  mieux  de  se  régler  là-dessus  sur  la 
dignité  do  l'office,  comme  on  fait  en  plu- 
sieurs endroits,  où  l'on  ob-erve  d'en  chanter 
comme  il  suit  : 

«  ^lit.r  annuels,  à  toutes  les  Heures,  ex- 
cepté Prime  et  Complies. 

«  Aux  solennels-majeurs ,  à  toutes  les  an- 
tiennes de  Vêpres,  des  Nocturnes  et  des 
Laudes. 

«  Aux  solennels-mineurs ,  à  toutes  les 
antiennes  de  Vêpres  et  de  Laudes,  et  à  la 
dernière  de  chaque  Nocturne. 

«  Aux  doubles-majeurs,  à  la  dernière  de 
chaque  Nocturne,  à  la  cinquième  de  Vêpres 
et  de  Laudes,  et  aux  antiennes  de  Benedi- 
ctus  et  de  Magnificat. 

«  Aux  doubles-mineurs,  à  la  cinquième 
antienne  de  Vêpres  et  de  Laudes,  et  à  celles 
<Ls  deux  cantiques  ci-dessus  nommés. 

«  Aux  semi-doubles,  à  l'antienne  de  ces 
cantiques  seulement. 

«  Aux  simples  et  aux  fériés,  en  aucun  en- 
droit. 

«  Dans  les  églises  où  il  y  a  des  orgues, 
on  touche  de  cet  instrument  aux  fêtes  an- 
nuelles et  solennelles,  soit  majeures,  soit 
mineures,  au  lieu  de  la  neume.  [Je  tra- 
duis fidèlement  la  règle  marquée  en  ces 
tenues  dans  l'ancien  Antiphonier  :  Ubi 
sunl  organa,  ca,  in  annualibus  et  solemnibus 
guibuscungue,  loco  Neumalum,  pulsantur.] 
Il  serait  a  souhaiter  qu'il  ne  se  fût  pas  in- 
troduit dans  quelques  églises  un  usage 
par  lequel  on  ne  se  contente  pas  de  faire 
toucher  par  l'orgue  laiVcwnedes  antiennes  ; 
mais  on  lui  fait  encore  toucher  les  antiennes 
entières,  savoir  la  première  de  Vêpres,  la 
troisième,  la  cinquième,  etc.,  etc.  Il  résulte 
de  cet  usage  qu'aux  grandes  fêtes,  la  pre- 
mière antienne  qui  annonce  la  solennité  du 
jour,  et  qui  contient  ordinairement  dans  ses 

termes  quelque  chose  de  grand cette 

première  antienne,  dis-ie,  >st  p.ssée  sous 
silence.  L'exemple  de  l'église  raélropoli- 
laine  scroit  esn  lient  à  suivre  :  on  n'y  laisse 
toucher  par  l'orgue  aucune  antienne,  étant 
juste  que  ces  portions  de  l'office  qui  annon- 
cent la  grandeur  des  mystères  et  des  fêtes, 
surtout  aux  premières  Vêpres,  ne  soient  pas 
comme  supprimées.  Je  sais  plusieurs  égli- 
ses où,  à  l'occasion  du  nouveau  Bréviaire,  on 
a  fait  revivre  la  règle  marquée  ci-dessus.  et 
où  l'on  se  contente  de  faire  toucher  seule- 
mont  les  Neumes  par  les  orgues.  L'usase  de 


faire  toucher  les  antiennes  par  cet  instru- 
ment est  excusable  dans  les  pays  où  l'on 
suit  le  Bréviaire  romain;  parce  que,  selon 
cet  usage,  l'antienne  su  chante  en  entier 
avant  chaque  psaume.  Ainsi,  pour  soulager 
le  chœur,  on  peut  en  ces  pays-là  la  faire  tou- 
cher par  l'orgue  après  le  psaume,  la  solen- 
nité de  la  fête  et  du  mystère  étant  suffisam- 
ment annoncée  par  le  début  du  chant  des 
antiennes  entières.  Il  n'en  est  pas  de  même 
dans  le  rite  de  Paris,  où  avant  les  psaumes 
on  se  contente  d'entonner  l'antienne  sans 
l'achever.  Ainsi  il  est  facile  de  voir  que  le 
chœur,  n'ayant  point  chanté  les  antiennes 
avant  le  psaume,  doit  la  chanter  après, 
comme  on  fait  à  Notre-Dame.  Et  puisquo 
dans  les  églises  où  il  n'y  a  pas  d'orgues,  et 
qui  par  conséquent  no  sont  point  riches,, 
on  vient  bien  à  bout  de  chanter  toutes  les 
antiennes,  môme  avec  les  Neumes;  pourquoi 
dans  les  églises  mieux  fournies  ne  pourrait- 
on  pas  les  chanter,  en  laissant  seulement  à 
l'orgue  la  Neume  qui  est  un  son  sans  paro- 
les, lequel  lui  convient. 

«  Outre  les  Neumes  qui  terminent  les 
antiennes,  il  y  en  a  une  du  second  mode, 
laquelle  so  fait  à  la  fin  des  versets,  après  les 
hymnes  de  Vêpres,  etc.,  etc.  Elle  est  impri- 
mée dans  le  Psautier  à  la  fin  du  premier 
Nocturne  des  dimanches.  L'usage  de  Paris 
est  que  le  chœur  no  réponde  point  en  chant 
a  ces  versets  :  [ainsi  ils  n'en  chantent  jamais 
le  Neume.  ]  »  (Traité  histor.  et  prat.  sur  le 
chant,  eeclésias.,  par  l'abbé  Lebeuf ;  Paris, 
1741,  pp.239-2U.) 

Des  neumes.  —  «  Il  est  en  usage,  dans  pin- 
sieurs  églises,  de  faire  à  la  fin  des  antiennes, 
sur  la  dernière  syllabe  du  dernier  mot,  ce 
qu'on  appelle  des  neumes. 

«  Les  neumes  sont  une  addition  de  chant 
sans  lettre  qu'on  ajoute  à  la  fin  des  antien- 
nes, suivant  leurs  différents  modes.  Celte 
addition  est  une  traînée  ou  une  tirade  de 
notes  convenables  à  chaque  mode.  Il  est  re- 
marqué dans  le  Traité  du  chant  attribué  à 
saint  Bernard,  que  ces  neumes  ont  élé  inven- 
tées pour  distinguer  les  modes  les  uns  des 
autres,  et  pour  rendre  sensibles  à  l'oreille 
et  à  l'esprit  leur  admirable  variété.  Elles  doi- 
vent donc  exprimer  la  tournure  particu- 
lière et  la  composition  de  leurs  modes, 
quoiqu'elles  ne  le  puissent  que  d'une  ma- 
nière abrégée;  ainsi  chaque  neume  doit  être 
propre  et  suffisante  pourson  mode;suffisante 
pour  le  lier  et  convenir  à  chaque  finale  de 
son  mode ,  et  tellement  propre  qu'il  no 
puisse  convenir  à  un  autre  mode.  Enfin  une 
neume  est  comme  une  récapitulation  du 
chant  qu'on  vient  d'exécuter  sur  des  mots. 
Quiconque  donc  veut  avoir  une  parfaite  con- 
noissance  de  la  distinction  des  différents 
chants,  ne  doit  pas  rejeter  les  neumes  comme 
superflues. 

«  A  Sens  on  a  des  neumes,  non-seulement 
pour  les  antiennes,  mais  aussi  pour  les  ré- 
pons,  dont  on  ne  fait  usage  qu'aux  solenni- 
tés :  on  les  a  conservées  d'un  ancien  usage 
mu  inlcrromnu.  Il  y  a  lieu  de  croire  que  ces 
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orgue  commence  et  le  chœur  ré- 


neumcs  aux  répons éloieul  autrefois  en  u^ago 
dans  toute  la  province  ;  on  nu  les  a  conser- 
vées a  Auxerre  qu'aux  deux  fôtes  de  saint 
Etienne,  et  pour  La  procession  seulement. 

n  Les  neumrs  des  répans  étant  fort  éten- 
dues font  aisément  sentir  tes  progressions 
et  les  propriétés  de  chaque  mode.  Elles  se 
chantent  a  deux  chœurs  alternativement  sur 
une  syllabe  longue  du  dernerou  de  l'avant- 
d/Tiiier  mot  du  corps  du  répons:  après  la 
newne  les  deux  chœurs  se  réunissent  pour 
chanter  ensemble  ce  qui  reste  du  répons. 
S'il  y  a  orgue,  ces  neumes  de  répons  se 
chantent  alternativement  par  l'orgue  et  par 
le  chœur, 
pond. 

«  Suivant  une  ancienne  méthode  de  plain- 
chant.il  faut,  autan!  qu'il  est  possible, faire  la 
neume  sur  une  syllabe,  dont  la  voyelle  soit 
grave,  comme  a,  e,  o  :  on  prétendoit,  dans 
celle  méthode,  en  donner  pour  preuve  les 
cris  des  enfants,  indiqués  par  ce  vers  : 

Et  d'icunl  E  vel  .Vquoii/uot  noscuniur  ab  Eva. 


«  Il  paroîl  que  l'usage  des  neumes  est  bien 
ancien  dans  l'Eglise,  puisque  saint  Augustin 
en  parle,  selon  le  cardinal  Bonn,  et  qu'il  en 
fait  voir  le  molif  ;  voici  ce  qu'il  en  dit  •  Non 
quœrere  verba,  quasi  erplieare  possis  unde 
Deus  deleetatur.  In  jubilatione  cane  :  hoc  est 
enim  bene  cancre  Deo,  in  jubilalione  canlare. 
Quid  est  in  jubilalione,  cancre?  Inlelligere, 
verdis  explicarc  non  posse  quod  eanilur  corde. 
Et  enim  illi  qui  contant,  de.  [Voyez  la  fin  de 
celte  citation  à  la  colonne  911.  On  verra  du 
reste,  à  l'article  Neuma  de  Du  Cange,  cité 
an  mot  Notation,  plusieurs  autres  textes 
remarquables  qui  se  rapportent  à  Neuma, 
juùilus.]  Voici  la  traduction  de  ce  passage 
de  saint  Augustin  : 

«  Ne  cherchez  point  de  paroles,  lorsque 
«  vous  chantez,  comme  si  par  elles  vous 
«  pouviez  dire  quelque  chose  qui  fût 
«  agréable  à  Dieu.  Chantez-lui  par  des 
«  transports  et  des  cris  confus  :  In  jubi- 
«  latione.  Car  c'est  bien  chanter,  au  ju- 
«  gement  de  Dieu,  que  de  chanter  avec  des 
«  cris  confus  de  joie,  el,  pour  user  de  ce 
«  terme,  avec  jubilation.  Mais  qu'est-ce  que 
«  chanter  de  cette  sorte?  C'est  comprendre 
«  qu'on  ne  peut  expliquer  de  paroles  ce  que 
«  l'on  chante  de  cœur.  Car,  ceux  qui  chan- 
«  lent,  lorsqu'ils  ont  commencé  à  témoigner 
«  leur  joie,  en  récitant  d'abord  les  paroles 
«  de  quelque  air  qu'ils  chantent,  se  trouvent 
«  ensuite  comme  transportés  d'une  si  grande 
«joie,  qu'ils  ne  la  peuvent  plus  exprimer 
«  par  des  paroles;  ils  laissent  là  les  paroles, 
«  ne  pouvant  plus  s'astreindre  aux  syllabes; 
«  et  ils  se  répandent  librement  en  des  cris 
«  confus  de  joie,  qui  n'ont  rien  d'articulé. 
«  Ainsi  cette  jubilation  est  comme  un  son 
«  qui  marque  que  le  cœur  enfante  au  dedans 
«  ce  qu'il  ne  peut  pousser  au  dehors.  Et  qui 
«  mérite  cette  joie  ineffable,  pour  ainsi  dire, 
«  sinon.  Dieu,  qui  est  ineffable  lui-môme? 
*  Car  il  est  ineffable,  puisqu'il  est  au-dessus 


«  de  toutes  vos  paroles?  Que  si,  ne  pouvant 
a  parler  de  lui,  il  ne  vous  est  pas  libre  aussi 
«  de  vous  taire,  que  vous  reste-t-il  autre 
«  chose  que  ce  cri  et  ce  son  confus,  pour 
«  laisser  librement  se  répandre  vos  cœurs 
«  dans  ces  transports,  alin  que  l'étendue  d a 
«  de  votre  joie  qui  est  excessive  ne  soit 
«  point  gênée  ni  resserrée  par  des  syllabes 
«  qui  ta  bornent.  Chantez-lui  sagement.  » 
(Traduction  imprimée  à  Paris  chez  Pierre 
Le  Petit,  1683.) 

«  Ceux  qui  blâment  l'usage  des  neitmes 
seront  peut-être  arrêtés  par  une  autorité  si 
respectable,  qui  prouve  en  même  temps 
l'antiquité  de  cet  usage  dans  les  offices  di- 
vins. 

«  Quoique  grand  nombre  d'églises  chan- 
tent des  neumes  à  la  fin  des  antiennes,  ces 
neumes  ne  sont  pas  entièrement  les  mômes; 
il  y  a  presque  toujours  quelques  notes  dif- 
férentes d'une  égii-e  à  l'autre;  mais  ePfes 
ont  toutes  la  tournure,  le  goût,  la  modula- 
tion propre  au  mode  [mur  lequel  elles  sont 
composées;  et  cette  modulation  est  tellement 
propre,  qu'on  ne  pourroit  la  lier  avec  une 
pièce  de  chant  d'un  autre  mode.  La  neumt 
est  comme  la  pierre  de  touche  qui  fait  dis- 
cerner le  mode,  soit  qu'il  soit  dans  la  posi- 
tion ordinaire,  soit  qu'il  soit  transposé.  Si, 
par  exemple  ,  on  avoit  essayé  de  lier  une 
newne  à  la  fin  de  l'ancien  répons  de  Pâques, 
Sedit  angélus,  ou  à  la  fin  de  l'imitation  qu'on 
en  a  faite  à  Paris  sur  le  répons  Quid  quœri- 
tis?  on  auroit  certainement  trouvé  que  l.i 
neume  du  septième  mode  ne  pouvoit  s'ac- 
corder avec  la  tierce  mineure  qui  termine  ce 
répons  et  en  démontre  le  mode;  et  loin 
de  considérer  ce  répons  comme  étant  du 
septième  mode,  on  auroit  été  convaincu  qu'il 
est  vraiment  du  premier,  mais  transpose  et 
élevé  à  la  quarte 

«  Dans  le  romain,  on  ne  fait  point  de 
neumes  à  la  lin  des  antiennes,  mais  aux  so- 
lennités on  dit  deux  fois  l'antienne,  avant  et 
après  le  psaume.  D.ns  les  églises  où  il  y  a 
orgue,  la  répétition  de  l'antienne  se  fait  par 
l'orgue.  Dans  la  plupart  des  églises  de  Paris, 
c'est  aussi  l'orgue  qui  touche  la  plus  grande 
partie  des  antiennes,  quoique  suivant  le  rite 
parisien  on  ne  dise  les  antiennes  qu'une 
ibis,  d'où  il  arrive  que  ces  antiennes  ne  sent 
point  chantées.  L'usage  de  la  cathédrale,  qui 
devroit  faire  la  règle  des  autres  églises,  est 
de  chanter  au  long  toutes  les  antiennes,  il 
seroit  à  souhaiter  qu'on  suivît  partout  uni- 
formément cet  usage,  comme  M.  Lebeuf  l'a 
si  judicieusement  remarqué  dans  son  Traité 
du  chant,  en  parlant  des  neumes,  p.  239  et 
suivantes ,  et  que  l'orgue  ne  touchât  que  la 
neume.  »  (Traite'  théorique  et  pratique  du 
plain-chanl,  appelé  Grégorien,  par  L.  Poisson'  • 
Paris,   Lottin,  1750,  pp.  379-383.) 

—  «  Le  Dictionnaire  liturgique  italien  de 
Maltesi  dit  que  (le  ou  la)  neume  est  un  chant 
doux  et  agréable,  en  signe  de  joie  spiri- 
tuelle, qui  doit  se  chanter  fort  doucement 
en  prolongeant  la  syllabe,  en  sorte  qu'on  la 
prononce  à  peine,  ma:s  qu'on  la  fasse  entent 
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uro  en  ouvrant  tant  soit  peu  In  bouche  (on 
aprire  un  tantino  la  bacca).  Les  Grecs,  d  où 

10  nom  de  neume  nous  esl  venu,  en  toi- 
saient souvent  usage.  Nous  l'employons  au 
Kyrie,  à  ['Alléluia  du  graduel)  à  l'Agnus 
Ihi  la  nuit  île  Noël,  et  pour  exprimer  nu- 
ire joie.  Ces  délicatesses  sont  peu  connues 
dans  nos  églises;  la  grosse  voix  de  nos 
chantres  est  plus  accoutumée  à  marteler 
chaque  note  qu'a  l'aire  rouler  la  nièrae  syl- 
labe sans  la  prononcer  bien  distinctement, 
en  ouvrant  tant  soit  peu  la  bouche,  ruais  le 
i"  m  l  est  le  même.  Il  cite  Rupert  (I.  i,ch.3i, 
De  divino  offre.)  :  Jubila/nus  maijis  quamca- 
nimus,  unamque  syllabam  in  plures  neumas 
vel  neutnarum  distinctiones  protrahimus,  ut 
jucuntlo  uuilitu  mens  altonita  replealur  et 
rapintur  illuc  ubi  suncti  exsultanl  in  gloria. 
On  l'appelle-  quelquefois  Jubilation,  et  quel- 
quefois Cantique. 

«  La  nettoie,  aussi  bien  que  la  roulade, 
esl  une  imitation  du  langage  des  passions 
dans  leur  plus  grande  émotion.  Un  homme 
qui  ne  se  possède  poiût  ne  parle  guère  d'une 
manière  suivie;  ce  ne  sont  que  des  mots 
entrecoupés,  des  monosyllabes,  des  excla- 
mations, des  ha  !  des  hé  !  des  ho  !  Or,  si  ja- 
mais on  a  dû  tenir  ce  langage  du  cœur,  c'est 
sans  doute  en  parlant  à  Dieu  ou  de  Dieu.  Il 
est  si  grand  dans  ses  perfections,  dans  ses 
œuvres,  dans  ses  bienfaits,  qu'on  ne  sait 
comment  s'exprimer;  on  s'épuise  en  excla- 
mations sans  pouvoir  y  parvenir;  tout  est 
au-dessus  de  nos  idées;  les  termes  nous 
manquent;  on  ne  fait  que  bégayer.  Cette 
traînée  de  noies  sur  la  môme  syllabe,  celte 
suite  d'exclamations  est  comme  l'effusion 
d'une  Ame  qui  ne  se  sent  plus  à  la  vue  des 
grandeurs  et  des  bontés  infinies  de  son 
Pieu;  elle  esl  hors  d'elle-même 

«  On  en  voit  à  l'office,  aux  répons  des  le- 
çons, mais  plus  fréquemment  à  la  messe, 
principalement  à  VAlleluia.  Ce  mot  hébreu 
n'est  lui-même  qu'une  sorte  d'exclamation 
qu'on  trouve  à  la  télé  de  certains  psaumes 
ue joie,  appelés  aliéluiatiqurs,  ainsi  que  ho- 
sanna,  autre  mot  hébreu  qu'on  a  conservé, 
et  les  lettres  hébraïques  que  Jéréinie  a  mises 
dans  ses  Lamentations. 

«  C'est  encore  l'exécution  de  ce  que  l'E- 
criture, en  plusieurs  endroits,  appelle  roci- 
feratio;  c'est  un  bruit  que  font  plusieurs 
personnes.')  la  fois  affectées  des  mômes  sen- 
timents, le  plus  souvent  par  des  sons  inar- 
ticulés. Aussi,  la  neume  se  chante  par  tout 
le  chœur;  c'est  l'expression  commune  d'un 
sentiment  public  par  des  sons,  des  excla- 
mations, des  monosyllabes,  des  mots  très- 
courts  qui  ne  forment  pointde  discourssuivi. 
Ce  langage  de  la  multitude  est  très-éner- 
gique. Les  chœurs  de  musique  sontaussi  une 
sorte  de  vocifération,  mais  très-artisée  (sic), 
savante  et  difficile.  Dans  l'Ecriture,  ces 
bruits  sont  souvent  ordonnés  au  peuple: 
vociferamini,  Le  peuple  le  fait  aussi  de  lui- 
môme,  quand  quelque  chose  le  touche  vi- 
vement :  Omnis  Israël  vociferatus  est.  Il  est 
nommément  recommandé  dans  le  service 
divin    :    Immo!avi    hostiam     vociferationis  ; 


liene  psallile  in  vociferatione,  dit  David.  L'E- 
glise, pour  obéir  au  Prophète,  et  pour  mar- 
quer ce  sentiment  commun  des  fidèles,  a 

institué  ces  nenmes ,  que  tout  le  chœur 
chante;  mais,  pour  éviter  la  confusion,  elle 
a  fait  un  chant  régulier  que  tout  doit  suivie 
a  l'unisson,  en  prononçant  la  môme  voyelle 
pour  chanter  les  louanges  de  Dieu  de  toutes 
les  manières  possibles.  Tantôt  une  seule 
personne  chante,  tantôt  deux  ensemble,  mais 
la  même  chose  :  le  plein-  (sic)  chant  n'a  point 
do  duo  a  différentes  parties;  quelquefois  on 
se  partage  en  deux  chœurs  qui  se  répondent 
alternativement;  quelquefois  c'est  tout  le 
(lueur  ou  môme  temps  ou  à  différentes  par- 
ties dans  le  faux-bourdon,  qui  approche  d'un 
concert,  mais  simple  et  sans  mesure  ;  ce 
n'est  que  du  plein-chant.  L'harmonie  &st 
toujours  syllabique;  chaque  syllabe  fait  son 
accord,  et  toutes  les  parties  n'ont  que  le 
même  nombre  de  imtes  qui  se  répondent 
exactement;  il  marche  avec  lenteur,  il  est 
monotone;  chaque  verset  répète  le  même 
air,  quoique  les  paroles  soient  différentes; 
il  n'est  point  saillant,  mélodieux,  varié 
comme  la  musique;  mais  il  est  plus  conve- 
nable, plus  analogue  à  la  gravité  et  à  la  mo- 
destie, à  la  piété  du  service  divin.  Le  Fran- 
çois porte  tout  à  l'excès  :  il  y  a  dans  l'é- 
glise de  Tours  une  vocifération  ridicule. 
Toutes  les  fois  qu'on  chante  Moab,  tout  se 
met  h  crier  Moab,  pour  imiter  les  cris  con- 
fus des  Moabites. 

«  La  petite  neume  ou  cadence  est  une 
sorle  d'écho  ou  de  répétition  de  la  note  de 
la  dernière  syllabe  de  l'annonce.  Le  respect 
pour  le  service  divin  a  inspiré  à  l'Eglise  île 
prendre  la  précaution  de  faire  annoncer  à 
pro|Kis  à  chacun  ce  qu'il  doit  chanter,  par 
celui  qui  esl  chargé  île  veiller  sur  le  chant; 
il  donne  le  ton  et  met  sur  les  voies  en  chan- 
tant le  commencement  de  ce  qu'on  doit  dire 
ce  qui  s'appelle  annoncer  l'antienne.  Cette 
précaution  se  prend  partout.  Le  rite  parisien 
y  en  ajoute  une  autre  :  après  avoir  annoncé 
ce  commencement,  le  chantre  répète  la  der- 
nière voyelle  avec  sa  note,  en  prenant  une 
note  au-dessus  et  une  au-dessous,  et  laisse 
ainsi. pour  la  seconde  fois  l'oreille  remplie 
du  ton  et  de  la  syllabe.  Cette  répétition  mo- 
notone, inconnue  ailleurs,  est  fort  inutile, 
puisqu'on  vient  de  chanter  l'air,  et  fort  dé- 
goûtante. Tous  les  livres  de  chant  parisien 
en  expliquent  les  règles  et  en  donnent  des 
exemples,  et  fixent  le  nombre  des  notes  à 
cinq  ou  six,  et  le  degré  où  elles  doivent 
monter  et  descendre.  Cette  répétition  très- 
golhique  que  le  romain  ne  connoit  point,  mais 
que  la  nouvelle  liturgie  adopte,  regarde 
tout  l'office. 

«  La  grande  neume  ou  tirade  sur  la  même 
voyelle  peut  aller,  dit-on,  jusqu'à  vingt- 
sept  notes,  ou  plutôt  elle  n'a  de  bonnes  que 
la  fantaisie  du  compositeur,  la  fatigue  du 
chanteur  et  l'oreille  de  l'auditeur.  On  voit, 
dans  les  grands  Kyrie,  les  Deo  grattas,  les 
Alléluia,  quelquefois  jusqu'à  des  quarante, 
cinquante  notes  :  on  coule  ordinairement 
sur  une    vingtaine,  et  c'est  assez  pour  la 
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portée  do  la  voix  et  de  l'oreille.  »  (Des 
Proses,  pp.  4-6,  dans  le  Recueil  intitulé  : 
Observations  sur  les  nouveaux  Bréviaires  et 
en  particulier  sur  ceux  de  Montauban  et  de 
Caltors,  par  M.  L'abbé  de  La  Tous,  in-4°,  s. 
1.  D.  d.) 

N1GLARIEN.  —  «  Nom  d'un  nome  ou 
chant  d'une  mélodie  eIFéminée  et  molle, 
comme  Aristophane  le  reproche  à  Philoxène 
son  auteur.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

NOCTURNE.  —  On  appelle  ainsi  l'office 
nocturne,  mais  ce  mot  s'applique  plus  par- 
ticulièrement à  un  certain  nombre  de 
psaumes  qui  so  chantent  dans  l'office  de 
nuit.  Le  nocturne  se  compose  de  neuf 
psaumes  et  de  neuf  leçons.  On  lit  dans  le 
Pontifical  de  Poitiers  de  l'an  environ  800 
[apud  Martène,  De  antiq.  ecclcs.  discipl., 
p.  374)  :  Providendum  est,  quatenus  inox  ut 
in  nocturnu  officio  lampailcs  accensœ  fuerint, 
et  noctissimus  clangor  signorum  vel  tabula- 
ru  m  fragor  personare  cœpcrit,  illico  anti- 
phona  primcn  nocturnœ  incipiatur  a  cau- 
tère. 

On  donne  aussi  le  nom  de  nocturne  à  ce 
concert  de  voix  appelé  sérénade,  c'est-à-dire 
que  l'on  chante  le  soir,  par  opposition  à 
l'aubade  qui  se  chante  à  l'aube  du  jour. 

NOËL.  —  Cantique  spirituel,  en  langue 
vulgaire,  en  l'honneur  de  la  naissance  de 
Jésu—  Christ. 

Les  auteurs  sont  partagés  sur  l'étymologic 
de  ce  mot  appartenant  à  la  vieille  langue 
française.  Les  uns,  comme  Nicod,  préten- 
dent que  les  Français  l'ont  dérivé  d'Emma- 
nuel :  Noël  ou  Nouël,  dit-il,  per  aphœresim 
canunl  Galli  pro  Emmanuel,  id  est  nobiscum 
ifeus.  D'autres,  tels  que  Ménage  en  ses  Ori- 
gines, au  mot  Nouël,  le  traduisent  du  terme 
latin  natale,  c'est  à-dire  jour  natal  ou  de  la 
Nativité  de  Notre-Seigneur.  Ceux-ci,  pre- 
nant l'effet  pour  la  cause,  le  font  remonter 
seulement  au  cri  de  joie,  si  célèbre  dans 
notre  histoire,  poussé  par  les  Français  dans 
certaines  cérémonies  religieuses  se  ratta- 
chant à  îles  événements  polit:ques,  où  dans 
des  fêles  et  solennités  publiques  à  l'occa- 
sion de  faits  publics  importants,  comme  le 
baptême  de  Charles  VI  dans  l'église  Saint- 
Paul;  le  retour  de  Jean,  duc  de  Bourgogne, 
où  les  enfants  s'associant  à  la  commune  joie 
s'en  allaient  par  les  rues  de  Paris  en  criant 
Noël;  l'arrivée  de  Philippe  !e  Bon,  duc  de 
Bourgogne,  lorsqu'il  ramena  sa  sœur  à  son 
beau-frère  le  duc  de  Bethfort,  où  fat  faite 
grande  joie  des  Parisiens,  dit  Monslrelet,  si 
y  crioit-on  Nouël  par  les  carrefours  où  ils 
passoient;  le  moment  du  sacre  et  celui  du 
couronnement  du  roi  Charles  Vil  à  Reims, 
où  tout  homme  cria  Noël  !  et  trompettes  ton- 
nèrent en  telle  manière,  qu'il  sembloil  que  les 
voultcs  de  l'église  se  dussent  fendre  (Lettre 
de  trois  gentilshommes  Angevins,  t.  V.  p.  127 
des  Procès  de  condamnation  cl  de  réhabili- 
tation de  Jeanne  d'Arc,  par  .AL  Jules  Qui- 
cherat,  Paris,  1849);  l'entrée  enfin  de  ce 
prince  dans  Paris,  où  le  même  cri  se  lit 
vntendre  eu    signe  de   réjouissance   et  d 
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nion île  Savaron,  Traité  contre  les  masques, 
en  trouvent  la  source  dans  le  point  de  dé- 
part du  nouvel  an,  que  l'Eglise  de  Rome, 
pour  comprendre  le  premier  jour  de  janvier 
dans  l'octave  de  la  Nativité  de  Notre-Sei- 
gneur, dans  le  but  d'empêcher  les  désordres 
scandaleux  des  mascarades  parliquées  en 
l'honneur  de  Janus,  avait  avancé  de  huit 
jours,  de  sorte  que  plusieurs,  dit  cet  écri- 
vain, commencent  l'an  du  jour  de  la  Nativité, 
signamment  nos  François,  témoin  Bède  le 
Vénérable.  De  ces  divers  sentiments,  celui 
de  Ménage  nous  parait  préférable,  en  re- 
connaissant toutefois  que  celui  de  Savaron 
est  très-plausible. 

La  question  de  savoir  a  quelle  époque 
cette  espèce  d'hymne  populaire  a  pris  nais- 
sance, et  a  été  consacrée  par  un  usage  pu- 
blic, a  été  également  fort  controversée.  Les 
uns  veulent  qu'elle  ait  commencé  à  paraître 
l'an  1200;  les  autres  seulement  au  xvi* 
siècle,  ainsi  que  le  rapporte,  sans  y  croire 
pourtant,  M,  Fertiault,  dernier  éditeur  des 
Noëls  Bourguignons  de  M.  de  La  Monnove; 
Paris,  1842.  Cette  question  a  été  tranchée 
par  un  écrivain  d'une  autorité  incontestable 
en  matière  d'érudition  et  d'archéologie, 
l'abbé  Lebeuf.  Voici  comment  il  s'exprime 
sur  ce  point  dans  son  Traité  historique  et 
pratique  sur  le  chant  ecclésiastique,  p.  120  : 
«  L'usage  des  cantiques  vulgaires  qui  se 
chantent  en  bien  des  provinces  la  nuit  do 
Noël  dans  les  églises,  et  qui,  pour  cette  rai- 
son, en  ont  eu  le  nom  de  Noël,  prit  aussi  son 
origine  environ  dans  le  temps  où  le  peuple 
cessa  d'entendre  le  latin  (au  ix'  siècle). 
Lambert,  prieur  de  Saint-Vast  d'Arras,  dont 
j'ai  trouvé  les  poésies  latines  écrites  l'an 
1194,  assure  que  cet  usage  était  particu- 
lier aux  Français.  En  paraphrasant  l'office 
de  la  seconde  messe  de  Noël,  il  dit  ce  qui 
suit  : 

Luminc  multiplia  noclis  salaria  pvœsninl, 
Moreque  Gallorum  carmiua  nocie  lonnui. 

«  Mais  ce  n'est  point  ce  dont  je  me  propeso 
de  parler  ici,  parce  que  ces  chants  de  Noël, 
supposé  qu'ils  ressemblassent  par  leur  mou- 
vement a  ceux  que  l'on  connaît  depuis  deux 
ou  trois  cents  ans,  n'étaient  pas  dans  le 
genre  du  chant  grégorien  appelé  plain-chant, 
mais  dans  le  genre  que  nous  appelons 
aujourd'hui  musique,  ou  airs  de  vaude- 
ville. » 

Evidemment,  lorsque  le  peupl"  no  com- 
prit plus  la  langue  latine,  conservée  dans 
la  liturgie  de  l'Eglise  pour  la  majesté  du 
cuite  public,  il  n'y  aurait  plus  eu  de  com- 
munication possible  entre  le  piètre  chrétien 
et  lui  ;  il  eût  bientôt  perdu  le  sens  des 
mystères,  des  doctrines  morales  de  la  reli- 
gion, et  lût  resté  étranger  à  l'histoire  des 
saints  qu'elle  honore,  si  quelques-uns  des 
usages  liturgiques,  tels  que  la  prose,  la  sé- 
quence, les  actes  des  saints  proposés  à  son 
imitation,  n'avaient  été  avec  l'épîire,  rem- 
placés quelquefois,  du  consentement  des 
évêques,  par  des  pièces  en  langue  vul- 
gaire,   destinées    à    les     reproduire    pour 
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l'instruction  el  l'édification  des  (ulules.  C'est 
a  cette  sage  tolérance  qu'il  faut  assigner 
l'origine  du  noël,  comme  celle  du  cantique 
populaire  el  de  IVpttra  farcie  (V.  ces  mots), 
dont  l'influence  fut  considérable  dans  les 
temps  d'ignorance  pour  l'enseigni  ment  re- 
ligieux des  populations  déshéritées  des  lu- 
mières  des  siècles  précédents. 

Il  est  probable  que  le  noèl  précéda  les 
.1  m  autres  esjièces  de  compositions  résul- 
tanl  de  la  môme  cause.  En  effet,  quand  les 
poètes  populaires  reçurent  de  la  nécessité 
ii<  s  temps  le  ministère  d'interpréter  la  lan- 
gue sacerdotale  et  l'esprit  des  solennités 
chrétiennes  au  peuple  assemblé  dans  les 
temples,  ponr  éclairer  sa  piété  et  le  main- 
tenir dans  le  recueillement  de  la  prière,  le 
premier  sujet  qui  dut  fixer  leur  attention 
'ut  sans  doute  la  naissar.ee  du  Sauveur  du 

onde,  base  de  l'œuvre  de  la  rédemption  du 
genre  humain.  Un  événement  qui  montrait 
dans  la  crèche  de  Bethléem  le  divin  libéra- 
teur, depuis  tant  de  siècles  promis  à  la  terre, 
api  ortanl  la  paix  aux  hommes  de  bonne  vo- 
lonté, dans  une  loi  de  mansuétude  et  d'amour 
qui  ne  fait  acception  de  personne  et  qui  est 
la  grande  charte  d'affranchissement  de  l'hu- 
manité, de\ait  naturellement  obtenir  la  pré- 
férence sur  beaucoup  d'autres  fêtes  de  l'an- 
née chrétienne,  el  devenir  le  premier  ob,  et 
du  culte  de  la  poésie  populaire.  Aussi  le  noèl, 
se  produisant  sous  les  mille  dialectes  de  la 
langue  romane,  retentit  de  bonne  heure  dans 
tous  les  sanctuaires  de  la  France,  d'où  il  se 
propagea  dans  les  églises  des  autres  nations 
do  l'Europe,  élu  z  lesquelles  les  mêmes  cau- 
ses avaient  rei.du  nécessaire  la  même  inno- 
vation. On  a  vu  par  les  vers  du  prieur  de 
Saint-Vast,  que  le  chant  des  noëls  pendant 
la  fête  nocturne  de  l'Incarnation  de  Jésus- 
Christ    était    une    ancienne    coutume   des 
Franks  christianisés,   et   que   le  peuple   se 
consolait   des   ténèbres    de    la    nuit   par   le 
nombreux  luminaire  qui  éclairait  les  égli- 
ses, dont  les  fidèles  faisaient  résonner  les 
\oùles  par  le  chant  des  cantiques  spéciale- 
ment consacrés  à  celte  solennité.  Cet  usage 
s'était   généralisé  de  telle  sorte  que.  dans 
les  diverses  contrées  de  la  France,  les  noëls 
s'étaient  multipliés  bientôt  sous  les  formes 
de  langage  les  plus  variées.  Cette  espèce  de 
cantique,  d'un  genre  simple,  familier  el  naïf 
excitait  un  engouement  d'autant  plus    v  f, 
iju'il  répondait  à    un  besoin  général,  et  que 
le  peuple  voyait  s'y  refléter,  dans  sa  langue 
maternelle,  tout  à  la  fuis  l'objetdeses  croyan- 
ces religieuses,  el  la  nature  de  son   inlclli- 
e.  Car  les  dialectes  romans  s'étant  trans- 
formés en  idiomes  particuliers,  le  ncé'/prit 
jeu  ;i   peu    m. e    physionomie   analogue  au 
caractère,  aux  habitudes,  au  tour  d'esprit 
des  habitants  pour  lesquels  ils  étaient  com- 
posés, se  modifiant  toutefois  selon  le  mou- 
vement des  mœurs  et  la  marche  des  idées, 
mais  conservant  au  fond  ce  cachet  de  ter- 
roirqui  constituait  son  individualité  propre. 
<; rave  ;  ar  le  chant  dans  toutes  les  mémoires, 
du  temple  il  venait  s  installer  avec  ses  en- 
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foyer  domestique,  où  le  père  l'apprenait  à 
ses  enfants,  ceux-ci  à  la  génération  suivante, 
laquelle  le  transmettait  à  l'autre,  comme  un 
évangile  de  salut  el  de  paix,  qui  avait  fait  lu 
bonheur  de  leurs  devancii  rs,  et  devait  por- 
ter à  leurs  descendants  les  bénédictions  iki 
ciel  et  les  joies  do  la  sagesse. 

Une  autre  cause  a  contribué  à  la  perpé- 
tuation du  noël.  Ce  sont  les  pratiques  coin- 
mémoratives,  les  usages  héréditaires  qui, 
hors  du  temple,  entouraient  l'anniversaire 
de  la  naissance  de  Jésus-Christ,  auxquels  il 
se  mêlait  comme  expression  populaire  de  la 
mémorable  solennité  religieuse  dont  il  con- 
sacrait le  retour.  Ceseiait  un  tableau   fort 
intéressant,   et  qui   offrirai  une  curieuse 
peinture  de  mœurs,  qu'un  ouvrage  où  l'on 
ressemblerait   toutes   les  coutumes   tradi- 
lionëlles,   les    vénérables    institutions    qui 
doivent   leur  origine  aux   fêtes  de   l'Eglise 
catholique  dans   chaque  pays.  Nous   nous 
bornerons  ici  à  rapporter  quelques-unes  de 
celles   qui  se  groupent   autour  du  noël,  et 
dont  il  rappelle  le  souvenir.  En  Normandie, 
en  Bourgogne  et  dans  plusieurs  autres  pro- 
vinces, les  quatre  dimanches  qui  précèdent 
Noël,  des  ménétriers  payés  par  la  ville  s'en 
allaient,  jouant  du  hautbois,  de  mai.-on  en 
maison,  depuis  neuf  heures  du   soir   jus- 
qu'à minuit.  On  les  appelait  les  Hautbois  de 
l'Avent;  et  a  Dijon,  lorsque  les  gens  du  peu- 
ple les  entendaient  venir,  ils  disaient  :  Ye'i.i 
Ici  Aivan  qui  passe,  c'est-à-dire  :  Voilà   les 
Hautbois  de  l'Avent  qui  passent.  (Glossaire 
des  Noëls  bourguignons  de  La  Mon  note,  au 
mot  Aivan;—  Tristan  le  voyageur,  par  M. 
de  MiRcnANGY,  t.   JJI,  p.  \:y.i.)  Dans  la  Pro- 
vence, à  Marseille,  un  mois  avant  Noël,  une 
troupe  de   musiciens  parcouraient   chaque 
nuit  les  rues,  en  jouant  sur  Je  violon  des  airs 
de  noëls,  remplacés  ensuite  par  d'autres  airs 
que  le  goût  de   la  cour  avait  mis  en  vogue. 
Ces  promenades  musicales,  qui  se  renouve- 
laient jusqu'au  jour  de  la   Nativité  du   Sau- 
veur, étaient  appelées  les  aubades  de  Calène, 
et   non  sérénades,  jour  indiquer  que  c'était 
en  mémoire  des  concerts  harmonieux  que 
les  anges  avah  ni  l'ait  retentir,  le  malin,  seu- 
le berceau  du  Dieu  fait  homme,  et  aussi 
parce  que,  à  une  heure   trop  avancée  de  la 
nuit,  hs  habitants  plongés  dans  le  somu: 
n'auraient  pu  les  entendre.  L'expression  do 
Calène,  particulière  à  l'idiome  |  rovençal,  si 
gnifie  Calendes,  la  fêle  de  Noël  étant  appelée 
autrefois   le  jour  des  Calendes,   parce  que 
c'était  i  e  jour-là  que  commençait  alors  l'an- 
née chrétienne.   D'autres  y  voient  le  mot 
provençal  calen,  qui  veut  duc  lampe,  h  cause 
que  duranl  la  fêle  de  Noël  ou  faisait  veiller 
des  lampes   par  toutes   les   maisons   de  la 
ville,  ce  qui  a  donné   lieu    aux  provençaux 
do  cié,  r  le  proverbe  de  veilles  île  Calène'  ap- 
;  I  que  a  la  personne  qui,  dans  le  cours  do 
l'année,  fait  une   veille  extraordinaire.  Ces 
nocturnes   symphonies    populaires    étaient 
instituées  pour  annoncer  aux  familles  chré- 
tiennes  l'approche  de  la  grande  solennité-, 
et  les  avertir  de  s'y  préparer  par  de  saintes 
i    i.  i ;es  el  de  pieux  sentiments   [Marchet-ti, 
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Explication  dis  usages  et  coust unies  des Mar- 
seillais; Marseille,  1683,  Brébion.)  Dans  cette 
môme  ville,  le  souvenir  que  rappelait  le  jour 
de  Noël,  de  la  glorieuse  fécondité  dont  le 
ciel  avait  favorisé  une  vierge  en  récompense 
de  sa  pureté  inaltérable,  avait  fait  établir 
une  ingénieuse  coutume,  aussi  profitable 
aux  mœurs  qu'honorable  pour  la  cité  qui 
la  fonda. 

«  Pendant  les  quatre  semaines  qui  précè- 
dent Noël,  dit  M.  de  Marchangy,  les  jeunes 
gens  donnent  des  aubades  aux  jeunes  filles 
qu'ils  recherchent  en  mariage.  Ces  jeunes 
gens  choisissent  eutreeux  l'ciwn  (abbé  ou  chef 
de  la  jeunesse),  auquel  chaque  fille  remet 
un  gâteau  qu'elle  a  pétri  elle-même,  et  qui 
porte  son  nom.  Deux  jours  après,  la  jeu- 
nesse se  rassemble  sur  une  place,  où  l'on 
apporte  dans  une  grande  corbeille  tous  les 
gâteaux,  qui,  sont  mis  tour  à  tour  à  l'enchère. 
Vaha,  qui  les  oll're  successivement  aux  en- 
chérisseurs, désigne  celle  qui  l'a  pétri,  et 
loue  ses  vertus,  ses  qualités,  ses  attraits. 
Si,  dans  le  cours  de  l'année,  elle  a  manqué 
aux  saintes  lois  de  la  pudeur,  de  la  modes- 
tie et  de  la  sagesse,  un  silence  réprobateur 
est  sa  punition,  et  son  gâteau  est  adjugé  à 
vil  prix.  Mais  si  elle  est  restée  fidèle  à  ses 
devoirs,  si  elle  est  attentive  et  soumise  près 
du  fauteuil  de  son  grand-père,  pieuse  aux 
autels  de  Marie,  bonne  et  tendre  au  berceau 
de  son  jeune  frère;  si  elle  n'a  senti  qu'elle 
aimait  en  effet  que  le  jour  où  sa  mère  lui 
en  apporte  dans  un  baiser  le  doux  privilège, 
en  lui  parlant  pour  la  première  fois  de  son 
mariage,  alors,  le  gâteau  pétri  par  des  mains 
aussi  pures,  est  disputé  par  la  foule  em- 
pressée de  louer  une  si  bonne  fille.  On  le 
porte  è  une  forte  somme  qui  devient  la  me- 
sure de  l'éloge La  valeurde  tous  les  gâ- 
teaux est  réservée  en  partie  aux  pauvres,  et 
le  reste  sert  à  payer  les  ménétriers  pendant 
toute  l'année.»  (Ibid.,  t.  VI,  p.  283.)  A  Aix  et 
dans  beaucoup  de  villes  du  Midi,  les  men- 
diants, la  veille  de  Noël,  chantent  le  soir  dans 
les  rues,  des  noèls  composés  dans  l'idiome  du 
pays,  pour  exciter  la  pitié  publique,  et  met- 
tent leur  misère  sous  la  protection  du  sou- 
venir d'un  Dieu  né  pauvre  sur  la  terre.  Ces 
accents  de  l'indigence,  en  rappelant  la  cha- 
rité de  Jésus-Christ  pour  tous  les  hommes, 
attendrissent  les  cœurs  en  faveur  de  ces 
malheureux,  dans  chacun  desquels  le  Chré 
tien  voit  un  frère  à  soulager;  et  souvent  le 
Lazare  qui  annonce  la  bonne  nouvelle,  comme 
les  auges  aux  bergers  de  Bethléem,  est  admis 
dans  la  demeure  a  la  porte  de  laquelle  il  sol- 
licitait la  compassion,  et  on  lui  donne  une 
part  de  la  collation  de  la  famille,  pour  l'asso- 
cier, par  une  marque  de  fraternité  chrétienne, 
à  la  commune  joie  qu'inspire  la  fête,  et  hono- 
rer dans  sa  personne  Jésus  soutirant  dans  ia 
crèche.  Ce  soir  l.ï,  en  Bourgogne,  on  sert 
sur  la  table,  parmi  d'autres  fruits,  un  plat 
de  pommes  dont  personne  ne  mange  :  abs- 
tinence symbolique,  par  laquelle  les  convi- 
ves déplorent  la  désobéissance  d'Adam  et 
d'Eve,  cause  de  la  dégradation  de  leurs  des- 
cendants  et  des  humiliations   temporelles 


du  Sauveur,  et  qu'ils  déclarent  ainsi  ne  vou- 
loir pas  imiter.  Le  repas  frugal  de  cette  soi- 
rée, dont  l'usage  remonte  aux  premiers  temps 
de  i'Egliso,  est  encore  aujourd'hui,  dans  les 
montagnes  de  la  Provence  où  les  traditions 
de  familles  ont  été  moins  altérées,  signalé 
par  une  pieuse  coutume.  Elle  consiste  h 
manger  une  soupe  de  pâte  appelée  cronset 
et  crouis  par  corruption.  Ce  mets  simple, 
qui  est  d'institution  pour  la  veille  de  Noël, 
est  ainsi  nommé,  parce  que  dans  l'origine 
on  coupait  cette  pâte  en  forme  de  croix,  pour 
honorer  en  même  temps  la  naissance  du 
Sauveur  et  le  signe  de  notre  rédemption. 
Dans  cette  même  province,  la  nuit  de  Noël 
que  nos  ancêtres,  selon  Bètle,  appelaient  la 
Mère  et  la  Reine  des  nuits,  des  lampes  veil- 
lent dans  toutes  les  maisons,  dit  Marchetti, 
pour  représenter  la  lumière  qui,  par  les 
entrailles  de  la  miséricorde  de  Dieu  se  le- 
vant dans  le  ciel,  nous  a  visités,  et  a  éclairé 
ceux  qui  sont  assis  dans  les  ténèbres  et 
l'ombre  de  la  mort,  pour  diriger  nos  pas 
dans  la  voie  de  la  paix.  C'est  une  allusion  à 
la  prédiction  célèbre  du  prophète  Isaïe  sur  le 
futur  renouvellement  du  monde  par  les  clar- 
tés de  la  loi  évangélique  :  «  Le  peuple  qui 
marchait  dans  les  ténèbres  a  vuunegrando 
lumière;  le  jour  s'est  levé  sur  ceux  qui 
habitent  la  région  des  ombres  de  la  mort  : 
Popnlus  qui  ambulabat  in  tenebris  vidit  lucem 
maynam;  habilantibus  inregione  umbrœ  mor- 
tis,  lux  orla  est  eis  (Isa.,  ix,  2).  >> 

En  Normandie,  «  c'était  un  vieil  usage  de 
la  plupart  des  seigneurs  de  délivrer  deux 
prisonniers  ou  d'alfranchir  deux  serfs  la 
veille  de  la  Nativité.  »  (Marchangy,  loc.  cit. , 
t.  III,  p.  132.)  On  voulait,  par  ces  œuvres 
de  miséricorde,  honorer,  en  l'imitant,  la 
miséricordieuse  bonté  du  divin  Rédempteur 
qui  a  délivré  les  hommes  de  la  servitude  du 
péché,  et  les  a  rendus  à  la  liberté  ries  en- 
fants île  Dieu.  La  cérémonie  de  la  souche  ou 
bûche  de  Noël  est  célèbre  dans  le  pays  de 
France.  Il  n'est  pas  de  province,  peut-être, 
où  elle  n'ait  été  en  usage,  chez  les  uns  la 
veille,  chez  les  autres  le  jour  même  de  la 
fête;  elle  a  lieu  encore  aujourd'hui,  parmi 
le  peuple,  dans  diverses  contrées  du  Midi, 
où  l'on  y  attache  des  significations  diffé- 
renles,  niais  généralement  puisées  dans  le 
sentiment  religieux,  et  on  la  retrouve  encore 
dans  le  Limousin,  le  Poitou,  la  Bourgorgno. 
A  cette  occasion,  on  ôte  de  i'âtre  le  feu  qui 
s'y  trouve  pour  le  remplacer  par  un  feu 
nouveau,  au  moyen  d'une  énorme  souche 
qu'on  appelle  la  bûche  de  Noël.  Les  convives 
du  repas  qui  doit  s'en  suivre  l'apportent  en 
pompe,  et  la  placent  au  foyer  au  milieu  des 
démonstrations  de  la  plus  vivo  joie.  Au 
nord  de  la  Provence,  dans  le  comtat  Ve- 
naissin,  cela  se  fait  au  chant  des  paroles 
suivantes,  dans  le  dialecte  provençal  de  ce 
pays  : 

Càcho  /îo, 

DuiUv  /ib; 
bieou  nous  alcgre. 

C'est-à-dire  :  cache  k  feu  (ancien),  alliant 
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h  feu  inouvcain;  Dieu  nom  comble  d'allé-  d'allumer  des   feux  et  de  répandre  du  vin 
uresse.  Le  plus  ancien  de  la  famille  «  arrose  a  été  prise  pour  uni-  marque  de  réjouissance 
alors  ce  bois,  soit  de  lait,  soit  de  miel,  en  el  pour  un  signe  d'allégresse;  je  nen  veux 
mémoire  des  délices  d'Ed  en»  soit  de  vin,  en  point  d'autres    preuves  qne   les  trefoùaux 
souvenir  de  la  vigne  cultivée  par  Noé,  lors  (mot  gaulois,   qui    signitie  arbre  de  faine, 
delà  rénovation  du  monde.  »(Exlraildu  jour-  faons)  des  Poitevins,  qui  sont  feux  qu  ou 
naî  d'Avignon  £0,  Commune,  n°  du  2fc  décem-  allume   la   veille  de  Noël,  et  Phaldalà  des 
brel8W.)  Puis,  après  que  le  chef  a  demandé  Juifs,  qui  est  la  cérémonie  par  laquelle  ils 
au  ciel   de   bénir   le   repas  frugal,  chacun  marquent    la    fin    du    sabbat,    el    le   dis- 
prend place  autour  de  la  table.  «  Du  pois-  tinguenl  d'avec    les    jours    de   travail,   ce 
s.m  ou  des  limaçons,  suivant  la  fortune;  qu'ils   font   par  quelques  effusions  de   vm 
du  céleri,  des  confitures,  des    fruits  verts  eu  signé  de  joye,   dit  le   lidèle   hislorio- 
uu  secs;  au  milieu  de  la   table,    un   pain  graphe  de   leurs  coustumes,   Léon  de  Mo- 
ou  gâteau  de  forme    élevé    ou    conique,  dène.  »  En  Bourgogne,  cet  usage  se  pratique 
nommé  pan  calendan  ou  pain    des    caten-  aussi,  la  veille  de  la  fête,  sous  le  nom  de  lai 
dis,  et   ne    devant    pas    s'entamer    avant  tuche  de  Noei,  avec  des  différences  dans  les- 
le  premier  jour  de  janvier;  au-dessus,  un  quelles  à  la  pensée  chrétienne  s'allie  un  in- 
rameau   de   houx  frelon   ou   vert   bouiisé,  nocent  badinage  au  profit  des  jeunes  enfants, 
garni  de  ses  fruits  rouges  et  de  ganses  faites  et  où  l'on  peut  retrouver  encore  une  imago 
avec  la  moelle  du  jonc  {scirpus  holosehœmus),  des    douceurs    spirituelles   apportées    aux 
telie  est  là  la  simple  ordonnance  de  la  col-  enfants  de  Dieu  par  le  mystère  de  l'Incar- 
lalion  de  Noël....  Les  chandelles  ou  bougies  nation.   «  Le  père  de  famille   alors,  surtout 
qui  ccl.iiieil  le  repas  doivent  être  neuves,  dans  la  bourgeoisie,  chante  solennellement 
et  leur  usage,  ainsi  que  celui  de  la  bûche,  des  noèls  avec  sa  femme  et  ses  enfants,  aux 
doit   se   prolonger  jusqu'au  jour  de    l'an-  plus  petits  desquels   il   ordonne  d'aller   en 
Ainsi  ,    l'anniversaire    du    renouvellement  quelque  coin  de  la  chambre  prier  Dieu  que 
spirituel  du  monde  et  le  renouvellement  de  la  souche  donne  des  bonbons.   Pendant  ce 
l'année    s'unissent    sans    se    confondre.»  temps-là  on  met  au  bas  de  chaque  bout  de 
(Ibid.)  A  Aix  comme  à  Marseille,  en  por-  la  bûche  de  petits  paquets  de  sucreries,  que 
tant  la  bûche  de  No,  on  ne  cessait  de  crier  :  ces  enfants  viennent  recueillir,  croyant  de 
Calène  vin,  tout  bin  vèn  ;  Câline  vin,  tout  bèn  bonne  foi  que  la  souche  les  a  donnés.  »... 
vèn,  c'est-à-dire  :  Noël  vient,  tout  bien  vient.  Le  vigneron,  n'ayant  pas  de  quoi  faire  pro- 
voulant  par  là  signifier  que  la  naissance  du  duire  des  sucreries  à  sa  souche,  y  met   des- 
Sauveur    des    hommes   était    pour   eux    la  sous  des  pruneaux    et  des  marrons.    (Noëls 
source  de  tous  les  biens,  et  que  le  Père  éter-  bourguignons  de  La  Monn'OYe;  Glossaire,  au 
nel   en  nous  donnant  en  ce  jour  son  Fils  mot  Sache.)  Dans  cette  même  province,  pour 
unique,   sou  bien-aimé,  nous  avait  donné  le  jour  de  Noël,  on  fait  des  fouaces  ou  gros 
avec  lui  toutes  choses.  Ensuite  le  chef  de  la  gâteaux    de    belle  farinu   blanche  ,  choisie 
famille,  ou,  en  son  absence,    le  plus  Agé,  exprès  par  les  boulangers,  qui  en  font  un 
s'avançant  vers  la  bûche  pour  la  bénir,  y  débit  d'autant  plus  considérable,  que  lesplus 
versait  du    vin,  et  invoquait  la  très-sainte  pauvres  gens  veulent  manger  de  la  fouace 
Trinité,  en  disant  :  Au  nom  dau  Père  et  dau  pour  célébrer  dignement   la  fête.  A   Aix  eu 
Fils,  et  dau  Sant-Espérit,  après  quoi  il  met-  Provence,  on  prépare  pour  ce  jour  des  gâ- 
tait le  feu.    «Cette  bûche',   dit  Marchetli,  teaux  au  sucre  et   à  l'huile,   qu'on  appelle 
représente  Jésus-Christ  qui  s'est  comparé  poumpos  laillados  :  souvenirs  de  Bethléem, 
lui-même  à  du  bois  vert  dans  nos  Evangiles,  qui  en  hébreu  signifie  maison  du  pain,  dont 
lors  qu'estant  mené  au  supplice,  suivi  d'une  le  divin  .Messie  réalisa  la  dénomination  pro- 
grande multitude  d'hommes  et  de  femmes  phétique,  en  disant  de  lui-même  :  Je  suis  le 
tout  épleurez  qui  le  plaignoient  publique-  pain  de  vie,  je  suis  le  pain  vivant   gui   suis 
nient  a\cc  de  grands  cris,  il    se   retourna  descendu  du  ciel.   Le  pain   que  je  donnerai, 
vers  ces  dames  pour   leur  dire  :   Filles  de  c'est  ma  chair,  pour  la  vie  (la  monde.  A  Mar- 
Jérusalem,  ne  pleurez  point  sur  moy,  pieu-  seillc,  au  repas  du  soir  le  jour  de  Noël,  on 
rez  plutôt  sur  vous-mêmes  el  sur  vos  enfants;  met  sur  la  table  trois  nappes   en  l'honneur 
car  si  le  bois  vert  est  traité  de  la  sorte,  que  de  la  sainte  Trinité,  coutume  pratiquée  aussi 
nefera-t-on  point  au  bois  sec.  Selon  ce  sens,  à  Aix.  «.Nous  mettons  sur  ces  nappes,  con- 
l'iniqui  é  estant  appelée,  dans  le  quatrième  tinue  Marchetli,  treize  pains, dont  l'on,  qu'on 
des  Proverbes,  le  vin  et  la  boisson  des  im-  appelle  le  pain  deNostre-Seigneur,  est  beau- 
pies,  il  semble  que   le  vin  que  nous  répan-  coup  plus  gros  que  tous  les  autres,  qui  nous 
dions  sur  cette  bûche  signilioit    la  11  tutti—  représentent  les  douze  aposlres.  Nous  vou- 
tude  de  nos  iniquitez,  que  le  grand  Père  de  Ions   témoigner  par  là    que  nous  désirons 
famille,  qui  n'est  autre  que  le  Père  Eternel,  que  Jésns-Chrislait pari  à  nos  joyes, qu'il  soit 
a  répandu  sur  son  Fils  dans  le  mystère  de  appelée  toutes,  et  que  nous  ne  nous  voulons 
l'Incarnation,  pour  être  consumées  avec  lui  réjouir  qu'en  lui  et  qu'avec  lui.  Nous  affec- 
dans   la   charité,  dont  il  a  brûlé  pour  nous  Ions  cette  distinction  el  ce  nombre,  afin  que 
durant  le  cours  de  sa   vie  mortelle  et  pas-  cette  représentation  nous  le   remettant   dr- 
sible.  »  A   ceux  qui  disaient  :  «  A  quoi  bon  vanl  les    yeux  lorsqu'il   mangeait  avec  ses 
tout  cela?  et  qu'a  de  commun  avec  cette  fêle,  disciples,  nous   nous  souvenions  de  nous 
une  bûche,   du  feu   el  du  vin?  »  ce   même  régler  sur  ce  grand  exemple   en    ces   sortes 
auteur  répond  ■  «  De  'oui  temps  la  eouslumc  d'agapes,  qui  se  fonl  lois  parmi  les  familles 
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pour  honorer  cette  teste,  et  que  nous  ayons 
son  d'y  eslre  fort  sobres  et  fort  retenus.  Le 
pain  qui  représente  Noslre-Seigneur  et  qui 
est  estraordinaircmenl  gros,  est  coupé  en 
trois  parts,  pour  représenter  sa  personne  et 
ses  deux  natures,  la  divine  et  l'humaine; 
et  après  ce  mystérieux  partage,  il  est  dislri- 
hué  et  donné  aux  pauvres,  en  mémoire  de 
sa  mission  en  ce  monde  en  leur  faveur;  de 
In  pauvreté  qu'il  a  volontairement  embras- 
sée, et  du  soin  que  sa  bonté  a  toujours  pris 
d'eux  :  Evangelizare  pauperibus  misit  me 
(Luc,  iv,  18);  Propter  vos  egenus factus  est, 
rum  esset  dires;  ut  ittius  inopia  vos  divites 
essetis  (Il  Cor.,  vm,  9).  Ces  considérations 
avaient  introduit  parmi  nous  une  coustume 
qui  se  praliquoit  dans  toutes  les  familles,  et 
q  )i  se  ganle  encore  en  quelques-unes.  C'est 
qu'on  y  faisoit  pestrir  expressément  pour 
les  pauvres,  à  qui  l'on  distribuoit  après 
avec  beaucoup  de  charité,  tout  le  pain  que 
l'on  avoit  fait.  Lc.jourde  Noël  chaque  famille 
en  prenait  un  pour  lui  donner  à  disner,  et 
lui  réservoit  pour  cet  effet  le  premier  service 
qu'elle  faisoit  des  viandes  qui  estoient  ser- 
vies ce  jour-là  à  table.  Ceux  de  l'Hôtel-Dieu 
n'estoient  pas  oubliez.  Il  y  avait  peu  de  per- 
sonnes aisées  et  commodes  qui  ne  leur  fist 
quelque  aumône;  et  les  bourgeoises  aussi 
bien  que  les  dames  se  piquoient,  par  une 
sainte  émulation,  de  leur  fournir  durant  tout 
Je  temps  des  sacrées  couches  de  la  sainte 
Vierge,  le  gibier,  la  volaille  et  tous  les  pe- 
tits-pieds dont  ils  pouvoient  avoir  besoin 
dans  leurs  dégousts.  »  Ces  œuvres  de  charilé 
trouvaient  un  puissant  encouragement  dans 
le  pieux  exemple  des  évêques  de  celte  ville, 
qui  en  prenaient  l'initiative.  Trop  absorbés 
dans  le  saint  recueillement  commandé  aux 
pontifes  par  la  grandeur  de  ce  mystère  inef- 
fable pour  aller  e.ux-mèmes  distribuer  leurs 
aumônes  aux  indigents  dans  leur  demeures, 
deux  personnes  notables  par  leur  probité 
étaient,  selon  leur  désir,  députées  vers  eux 
pour  aller  recevoir  les  dons  de  leur  chari- 
table bienfaisance,  et  les  répartir  ensuite 
entre  les  nécessiteux,  dont  la  reconnaissance 
faisait  remonter  de  leurs  saints  bienfaiteurs 
à  Dieu,  auteur  de  tout  bien,  leurs  bénédic- 
tions, et  les  joies  de  la  consolation  qu'ils 
devaient  à  la  fraternité  chrétienne.  L'admi- 
nistration publique  ne  restait  pas  en  arrière 
dans  c.'lte  voie  si  noblement  ouverte  par  ses 
évoques.  Animée  d'une  louchante  émulation, 
elle  ordonnait  aux  consuls  de  la  cité  de  ré- 
pandre sur  les  malheureux  les  secours 
qu'elle  leur  avait  destinés  sur  le  trésor  de  la 
ville  par  une  honorable  et  pieuse  prévoyance  ; 
et  cette  salutaire  rivalité  de  bienfaits  se  ré- 
percutant dans  les  classes  aisées  de  la  popu- 
lation, il  n'y  avait  pas  de  misère  qui  ne  fût 
assistée,  pas  desoutrrance  qui  ne  fût  adou- 
cie, pas  de  larmes  qui  ne  lussent  séchées, 
pour  imili  r  la  miséricorde  de  Dieu,  qui,  en 
nous  donnant  son  Fils  unique,  l'avait  dé- 
pouillé de  ses  richesses  pour  en  secourir 
notre  indigence.  (Ibid.)  Le  diocèse  de  Mar- 
seille avait  encore  une  autre  institution 
populaire  inspirée  par  le  mystère  de  rejour, 


et  qui  se  retrouvait  aussi  dans  d  autres  con- 
trées :  ce  sont  des  sortes  d'eulogies,  connues 
là  sous  le  nom  de  defrutus,  mot  corrompu 
des  expressions  latines  de  fructu,  qui  sont  le 
commencement  d'une  antiennedu  Bréviaire 
romain.  «  Ces  eulogies  consistent  en  une 
tour  quarrée  de  pain  à  chanter,  parfaitement 
bien  faile;  en  une  véritable  pomme  au-des- 
sous, et  en  une  branche  de  myrthe,  dont  la 
tour  et  la  pomme  sont  traversées.  La  distri- 
bution s'en  fait  à  Laudes,  lorsqu'on  chante 
le  Benedictus,  qui  est  le  cantique  de  Zachn- 
rie,  que  nous  disons  tous  les  jours  à  l'office 
en  mémoire  et  en  action  de  grâces  du  don 
inestimable  que  le  Père  éternel  a  fait  de  son 
Fils  par  le  mystère  de  l'Incarnation.  Durai, t 
le  chant  de  ce  cantique,  on  tient  ces  defru- 
tus à  la  main  un  peu  élevez,  et,  par  cette 
cérémonie,  on  veut  reronnoitre   que    Dieu 

est  véritable  eu  ses  promesses La   tour 

est  la  sainte  Vierge,  que  l'Eglise  appelle  la 
tour  de  David,  Tunis  Davidica.  Elle  est 
bâtie  de  pain  à  chanter,  c'esl-à-dire  de  pain 
azyme  et  sans  levain,  pour  montrer  qu'elle 
a  été  exempte  de  lout  péché.  La  pomme  est 
le  fruit  qu'on  croit  communément  avoir  esté 
défendu  à  noslre  premier  père.  Et  le  myr- 
tbe, qui  est  un  bois  consacré  à  l'amour, 
parce  que  plus  on  le  coupe  plus  il  repousse, 
fait  voir  que  noslre  salut,  qui  a  commencé 
et  qui  est  venu  à  nous  par  la  Vierge,  a  esté 
en  son  principe,  en  son  progrez,  en  sa  fin, 
un  elfet  et  un  miracle  du  divin  amour.  » 
(Ibid.)  «Autrefois,  avait  dit  Marchelli  un  peu 
plus  haut,  ces  présents  estoient.  en  usage 
dans  nos  paroisses,  mais  depuis  une  cen- 
taine d'années,  ils  ne  le  sont  que  parmi  les 
pénitents.  »  On  appelle  ainsi  des  confrairies 
de  pieux  laïques,  revêtus  d'un  costume  reli- 
gieux, qui  varie  selon  le  but  de  ces  associa- 
tions, fort  répandues  dans  plusieurs  diocèses 
méridionaux  de  la  France,  à  l'instar  de  cel- 
les de  l'ilalie.  Les  officiers  ou  dignitaires 
des  chapelles  de  ces  pénitents  distribuent 
les  defrutus  depuis  Noël  jusqu'à  l'Epiphanie, 
en  présentent  à  l'évêque, observe  cet  auteur, 
à  leurs  prieurs,  et  à  leurs  principaux  amis, 
au  nom  de  la  Compagnie,  pour  marque  de 
la  communion  qu'ils  onl  avec  eux.  Dans  la 
Franche-Comté,  cette  cérémonie  avait  lieu 
pendant  le  dernier  psaume  des  Vêpres  de 
Noël,  quand  on  chaulait  l'antienne  :  De 
fructu  ventris  tui  ponam  super  sedem  luam. 
A  ce  moment,  ils  jetaient  des  pommes,  «les 
noix,  et  d'autres  fruits  semblables,  qu'ils 
laissaient  ensuite  ramasser  et  manger  aux 
enfants  et  au  petit  peuple,  afin  sans  doute 
que  ceux-ci,  en  demandant  la  raison  de  cetto 
coutume,  7110;  est  ista  religio?  pussent  ap- 
prendre que  Dieu  a  daigné  enfin  accomplir 
la  promesse  qu'il  nous  avait  faite  en  la  per- 
sonne de  David,  en  faisant  naistre  sur  la 
terre,  en  ce  saint  temps,  le  fruit  qu'il  avoit 
lors  promis,  pour  eslre  le  prix,  la  rédemp- 
tion et  le  salut  de  tout  l'univers.  »  (Ibid.) 

Lenoè'j,  expression  populaire  de  l'ensei- 
gnement chrétien,  domine  et  résume  toules 
ces  pratiques  salutaires,  qui  convergent  à 
ce  centre  commun  comme  à  leur  véritable 
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principe.  Car,  après  avoir  retenti  aux  pieds  rappelle  les  scènes  attendrissantes,  le  ion  de 
des  autels,  il  pénètre  sous  le  toit  doutes-  cordialité,  de  joie  antique,  et  jusqu'aux  mets 
tique;  y  devient  le  pivol  qui  donne  lu  mou-  choisis  de  ces  vénérables  banquets.  Dans  ce 
voment  à  la  vie  du  foyer;  y  excite  à   une  saint  jour  cessent  les  inimitiés,  les  haines, 
douoe  allégresse  par  ses  joyeux  couplets  qui  les  discordes  domestiques,  et  toutes  les  dis- 
circulent de  bouche  en  bouche;  lai  1  du  repas  sentions  de  famille.  Les  grands  paie  ils  pré- 
(le  famille    un    moyen  d'éditication ,    une  sident  à  la  réconciation;  ce  sont   eux    qui, 
source  de  gaieté1  décente,  où  tous  les  eu-u:s  ministres  de  paix,  invitentà  la  réunion  ceux 
s'épanouissonl  dans  un  sentiment  d'union  qoe   l'intérêt  divisait.  On  s'embrasse,  on  .ie 
et  de  paix,  et  où  les  fronts  révèlent  la  séré-  pardonne,  on  s'asseoit  ensemble  à  la' même 
niié  des  consciences  épurées  au  feu  de  la  taWe;  le  malvoisie,  le  vin  cuit, le  muscat  de 
charité  divine.  Aussi, à  raison  de  l'heureuse  Toulon  onde  Cassis,  brillent  dans  les  verres; 
influence  qu'il  exerce  autour  de  lui,  dans  il  s'exhale  bientôt  en  douces  folies,  et  <n  ai- 
ces  jours  de  fêtes,  il  est  admis  partout  avoc  niables  indiscrétions.  Mais  ce  qui  charmerait 
empressement  comme  l'instituteur  religieux  vos  regards,  c'est  l'extrême  pro]  reté  de  l*«- 
et  l'ami  de  la  famille,  le  lien  nécessaire  de  eape,  et  les  fronts  épanouis  d<  s  convives,  et 
la  réunion,  le  modérateur  de   la  joie  coin-  l'élégante  simplicité  des  mets  qu'on  y  sert 
inune,  l'interprète  de  la  foi  des  âmes,  l'or-  avec  profusion.»  {Soirées pro vençates ou  Let- 
gane  de  la   reconnaissance  envers  Dieu,  et  très  de  Bérenger,  t.  I",  p.  108;  Paris,  1787.  ) 
le  garant  de  l'indulgence  mutuelle  et  de  la  Des  usages   analogues,  parmi    diverses  iiâ- 
coucorde.  L'usage  déchanter  des  noëls dans  lions    chrétiennes   de    l'Europe,   attestent 
les   maisons    généralement    répandu  autre-  qu'elles  ont  connu  le  noël,  et  que  chez  plu- 
i'ois,  et  qui  subsiste  encore  en  bien  despays,  s  eurs  d'entre  elles  il   s'est  perpétué  comme 
est  constaté  par  l'asquier.  «  lin  ma  jeunesse  m  France.  A  Constanlioople,  lejour  de  l'In- 
c'estoil  une  coustume,  dit-il,  que  l'on  avoit  carnation  de   Jésus-Christ,  il  v  avait  musi- 
tournéeen  cérémonie,  de  chauler  tjus  les  que  pendant  le  dîner  de  l'empereur,  et  l'on 
soirs,  presqu'en  chaque  famille,  des  nouels,  y  chantait  un  cantique  consacré  à  celte  fête, 
nui  estoienl  chansons  spirituelles  faites  en  (Codinus,  Liber  de  officialibus  palatii  Con- 
I  honneur  de  Noslre-Seigneur;  lesquelles  on  stantînop.,  p.    120.  )  En  1170,  un   noel  fut 
chante  encore  en  plusieurs  églises,  pendant  chanté  au  banquet   royal  de  Henri  II  d'An- 
ipie  l'on  célèbre  la  grand'messe  lejour  de  gleterre,  tenant  cour  phnièie  à  l'occasion  do 
Noël,  lorsque  le  prestre  reçoit  les  offrandes.»  celle  fête,  durant   les   ollices  de  laquelle  il 
(Recherches  de  lu  France,  liv.   iv,  chap.   16.)  avait  porté  la  couronne  que  les  évoques  lui 
Encore  aujourd'hui  dans  la  Provence,  jus-  avaient  posée  sur  la  tète,  selon  la  coutume 
qu'à  la  fête  de  la   Purification,  mais  surtout  pratiquée  là,   comme  en    France,  aux  plus 
le  jour  de  Noël,   parmi  les   gens  du  peuple  grandes    solennités    chrétiennes,    dans   les 
restés  plus  fidèle  aux  coutumes  des  ancêtres,  temps  anciens  de  la  période  féodale.  (Thomas 
le  repas  du  soir    est  entremêlé   des  chants  Wakton,  Histoire  de  la  poésie  anglaise,  1. 111, 
de  ces  cantiques,  qui  en  sont  l'accompagne-  p.  i20,  édil.  de  Londres.  )  Dans  la  Calabre, 
ment  obligé,  comme  la  dinde  rôtie  en  est  le  les  paysans    viennent  chanter,  à  Noël,    des 
mets  indispensable,  se  continuant  dans   la  cantiques  spéciaux  devant  les  images  de  la. 
veillée,  à  travers  les  jeux  innocents   ou   les  Vierge.  On  célèbre  également  en  Espagne  la 
causeries  agréables,  comme  un  intermède  né-  fête  de  la  Nativité  de  Noire-Seigneur  par  des 
cessaire  pour  célébrer  ce  grand  jour,  et  rap-  noëls.  En  Allemagne,  où  cette  sorte  de  can- 
peler  aux  sentiments  qu'il  doit  exciter  dans  tique    était     bien     antérieure    au    lutliéra- 
tous  les  cœurs.  Là,  lenoê'/ intervient  pour  don-  uisme,   c'était   la   coutume,  au  xvr  siècle, 
ner  à  ces  réunions  de  famille  un  caractère  de  d'aller  de  maison  en  maison,  les  jeudis  des 
solennité  qu'on  ne  retrouve  pas  au  même  trois    semaines  qui    précèdent    cette  fête, 
degré  dans  d'autres  provinces,  et  que  rendent  chanter  des    noëls  et  souhaiter  une   bonne 
plus  chères  aux  habitants  de  celte  contrée  année.  C'étaient  des  jeunes   gens  des  deux 
les  excellents  effets  qui  en  résultent.  Pour  sexes  qui  se  donnaient  celte  mission,  laquelle 
que  la  joie  soit  pleine  et  entière,  nul  ne  doit  était  une  manière  de  demander  des  étrennes. 
manquera  ce  rendez-vous  annuel  autour da  11  en  est  de  même  encore  aujourd'hui  dans 
chef  de    la    race;  et  alors  les  dissentiments  quelques  parties  de   l'Angleterre.  (William 
s'éteignent,  les  brouilleries  cessent,  les  ré-  Sandys, Christmas  Car  ois,  Introduct.,p.  120. 
c  •nriliatio'is  rapprochent  ceux  que  des  mal-  Loudon,  1833.)  En  ce  royaume,  où  en   1521 
entendus  divisaient,  et  les   liens   fraternels  fut  imprimé  un  recueil  d'à  noëls  par  William 
se  resserrent  au  souvenir  d'un  Dieu  de  paix  de   Worde,  le   plus   ancien   imprimeur  de 
et  d'amour.  «Les  Provençaux  sont  naturelle-  cette    nation,   sous   le   règne  île   la   reino 
nient  religieux,  et  tel  a  toujours   été  le  ca-  Elisabeth,   plusieurs     poètes    furent  char- 
laclère  des  peuples  doués  d'une  imagination  gés  de  composer  des  noëls,  et  reçurent   des 
vive  et  sensible.    Leurs  solennités  sont  de  émoluments  pour  ce  travail.  Un  de  ces  poë- 
vraies  fêtes,  leurs  fêles  des  spectacles  bril-  tes,   du   nom  de  William   Comyshe,  reçut 
lants...  La  première  de  toutes  ces  fêtes,  celle  13  schellings,  k  deniers,  pour  une  composi- 
que  nous  célébrons  arec  le  plus  dejoie, c'est  tion  de  ce  genre.  (Ibid.,  p.  118.)  Les  manu  — 
.e  retour  de  Noël.  Il  n'est  point  de  Proven-  crits  supplémentaires   du  Muséum  britanni- 
çal,  fùt-d  absent  depuis  vingt  ans  de  sa  pa-  que,  numéros  oUio  et  5005,  contiennent  une 
trie,  qui   puisse  voir  arriver  celte  mémora-  collection  d'anciennes  chansons  du  temps  du 
ble  époque  sans  que  son  cœur  ému   ne  lui  llenri  VU  et  de  Henri  VIII,  au  nombre  des- 
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;ue  quelques  noëls  et  de 
)>ieux  cantiques,  avec  la  musique  à  trois  ou 
à  quatre  parties.  [Ibid.,  p.  11!).)  Du  temps  de 
Shakspeare,  pendant  le  temps  de  Noël  on 
chantait  des  noëls  le  soir,  dans  les  rues,  et 
c'était  une  manière  de  réclamer  la  bienfai- 
sance. {Ibid.,  p.  119.)  Au  xvi'  siècle,  quand 
les  monarques  anglais  tenaient  leurs  fêtes 
de  Noël  à  la  cour,  une  des  cérémonies  de 
celte  solennité  de  palais  consistait  à  chanter 
des  noè'/s.  {Ibid.,  p.  121.)  Au  xvn'  siècle,  on 
retrouve  le  même  usage  de  célébrer  ces  fê- 
tes de  Noël  par  le  chant  de  ces  compositions 
spéciales  {Ibid.,  p.  122),  dont  la  tradition 
s'est  continuée  jusqu'à  nos  jours  en  Angle- 
terre, où  la  coutume  de  chanter  des  noëls 
subsiste  encore  dans  toutes  les  contrées  de 
ce  royaume. 

Le  noël,  à  son  origine  et  longtemps  après, 
eut  un  caractère  grave  et  sérieux  comme  les 
compositions  liturgiques  dont  il  était  la  poéti- 
que interprétation  populaire  et  le  tidèle  écho. 
Mais  insensiblement  il  reçut  l'empreinte  des 
m  eurs,  des  habitudes,  des  usages,  de  la  ma- 
nière de  sentir  et  de  parler  des  populations 
auxquelles  il  était  destiné.  Les  poètes  qui  se 
livraient  à  ce  genre  d'écrire,  soit  qu'ils  cé- 
dassent à  un  calcul,  sait  qu'ils  obéissent  à 
l'influence  générale,  y  transportèrent  les 
sentiments,  les  idées  et  les  formes  de  lan- 
gage du  peuple,  et  assurèrent  ainsi  la  lon- 
gévité du  noël,  devenu  d'autant  plus  cher 
aux  populations  qu'elles  voyaient  s'y  réflé- 
chir leur  propre  image  sous  les  divers  as- 
pects de  la  vie  commune.  Lors  de  cette  pre- 
mière transformation  du  noël,  les  sentiments 
qu'il  exprimait  reproduisant  la  naïveté  des 
mœurs  épurées  par  la  religion,  leur  simpli- 
cité, leur  vulgarité  môme,  n'offraient  rien 
de  discordant  avec  le  caractère  pieux  et  con- 
tenu qu'il  tenait  de  la  source  où  il  avait 
puisé  son  inspiration;  c'était  le  Christ  se 
faisant  petit  pour  instruire  les  petits  et  les 
ignorants.  Mais  une  phase  nouvelle  s'ouvrit 
ensuite.  Quand  les  mœurs  se  modifièrent  par 
la  marche  des  idées;  lorsque  l'esprit  fran- 
çais, dégagé  des  étreintes  de  l'ancienne  ci- 
vilisation, eut  acquis  sa  personnalité  dis- 
tincte et  la  liberté  de  ses  allures  naturelles, 
dès  ce  moment  le  noël,  sans  perdre  le  cachet 
religieux  de  son  origine,  prit  une  physiono- 
mie nouvelle.  11  se  montra  tour  à  tour  alerte, 
familier,  narquois,  hardi  et  même  quelque 
peu  malin.  Là  vénération  qu'imposait  le 
dogme  n'y  fut  point  oubliée,  ou  tout  au  plus 
par  distraction,  et  la  foi  conserva  toujours 
ses  droits  imprescriptibles  ;  mais  les  expres- 
sions présentèrent  de  temps  en  temps  cette 
légère  transparence  qui  fait  en  quelque  sorte 
flotter  l'esprit  entre  la  sainteté  du  mystère 
et  les  conditions  du  fait  humain.  Ce  mélange 
de  simplicité  et  de  finesse,  de  respect  et  de 
gaieté,  d'obéissance  chrétienne  et  de  doute 
apparent,  a  été  apprécié  avec  un  discerne- 
ment parfait  et  un  tact  exquis  par  M.  Sainte- 
Beuve,  dans  le  charmant  et  spirituel  article 
qu'il  a  publié,  à  propos  des  Noèls  de  La 
Mon  noyé  et  des  écrits  de  Grosley,  sur  l'Es- 
prit  de  malice  au  bon  vieux   temps.  «  On  se 


tromperait  fort,  dit  ce  critique  éminent,  si 
on  le  croyait  toujours  aussi  simple  qu'il  le 
paraît,  et  de  même  si  on  l'estimait  toujours 
aussi  malin  qu'à  la  rigueur  il  pourrait  être. 
L'esprit  du  bon  vieux  temps,  avant  qu'on 
l'eût  éveillé  et  gâté,  avant  qu'on  lui  eût  ap- 
pris tout  ce  qu'il  recelait,  et  qu'on  lui  eût 
donné,  suivant  le  langage  des  philosophes, 
conscience  et  clef  de  lui-même,  cet  esprit 
allait  son  train  sans  tant  de  façons,  se  con- 
duisant comme  un  brave  manant  chez  lui  : 
il  doute,  il  gausse,  il  croit,  tout  cela  se  mêle. 
Mais  c'est  parce  que  la  foi ,  ce  qu'on 
appelle  la  foi  du  charbonnier,  s'y  trouve 
avant  et  après  tout,  c'est  pour  cela  que  le 
reste  a  si  bien  ses  franches  coudées.  Le 
xvtir"  siècle,  ne  l'oublions  pas,  et  déjà  la 
Réforme  en  son  temps,  sont  venus  tout  chan- 
ger ;  ils  sont  venus  donner  un  sens  grave  et 
presque  rétroactif  à  bien  des  .choses  qui  se 
passaient  en  famille  à  l'amiable;  pures  es- 
piègleries et  gaietés  que  se  permettaient  les 
aînés  de  la  maison  entre  soi.  Ces  peccadilles, 
une  fois  dénoncées,  et  quand  on  a  su  ce 
qu'on  faisait,  ont  plis  une  importance  énor- 
me  Le  propre  du  vieil  esprit,  même  gail- 
lard et  narquois,  était  de  ne  pas  franchir  un 
certain  cercle,  de  ne  point  passer  le  pont  :  il 
joue  devant  la  maison,  et  y  rentre  à  peu 
près  à  l'heure;  il  tape  aux  vitres,  mais  sans 
les  casser.  Il  a  le  dos  rond...  On  a  remarque 
dès  longtemps  cette  gaieté  particulière  aux 
pays  catholiques  ;  ce  sont  des  enfants  qui 
sur  le  giron  de  leur  mère  lui  font  toutes 
sortes  de  niches  et  prennent  leurs  aises.     . 


Si  l'on  s'émancipait  jusqu'à  quelque  doute 
vague,  si  l'on  s'échappait  jusqu'à  certaine 
curiosité  indiscrète  dans  un  moment  d'ha- 
bitude buissonnière,  c'était  sens  con.-équence 
par  passe-temps,  sans  parti  [iris  et  sans 
préjudice  de  la  soumission  aux  enseigne- 
ments du  maître.  Au  moindre  rappel,  au 
premier  coup  de  cloche,  tout  au  plus  au  se- 
cond, on  baissait  la  tôle,  on  pliait  les  deux 
genoux  devant  la  croyance  subsistante  et 
vénérée  ;  on  faisait  acte  sincère  de  ce:te  hu- 
milité et  de  cette  reconnaissance  du  néant 
humain,  qui  n'est  pas  la  moindre  fin  de  toute 
sagesse.  »  {Tableau  historique  et  critique  de 
la  poésie  française  et  du  théâtre  français  au 
xvi' siècle,  etc.  ;  Paris,  Charpentier,  1843, 
p.  460,  461  et  462.  ) 

M.  de  La  Monnoye  est  le  seul  dont  les 
noëls,  résultat  d'un  déli,  sentent  un  peu  la 
parodie,  selon  la  remarque  du  célèbre  criti- 
que cité  plus  haut,  ce  qui  faillit  attirer  sur 
eux  la  censure  de  la  Sorbonne.  Parmi  les 
autres  compositeurs  dans  ce  genre  de  poésie 
chrétienne,  les  uns  ont  écrit  dans  un  style 
grave  et  noble,  et  les  autres  ont  su  allier 
une  gaieté  naive  à  la  réserve  décente,  com- 
mandée par  le  respect  dû  à  c<  t  auguste 
mystère.  Une  foule  de  poètes  laïques  ou 
ecclésiastiques,  dans  les  diverses  nations  de 
l'Europe,  nous  ont  laissé  des  noëls,  écrits 
soît'dans  la  langue  nationale,  soit  dans  les 
idiomes  vu'g  ires  ou  patois  des  provinces  : 
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on  peut  en  voir  une  collection  considérable 
à  la  Bibliothèque  rie  l'Arsenal!  à  Paris,  t'omis 
La  Vallière.  il  n'est  pas  jusqu'à  Luther,  gui, 
depuis  sa  séparation  «lu  l'Église  romaine, 
n'ait  exercé  sa  verve  poétique  dans  ce  genre 
de  composition,  ainsi  que  nous  en  offrirons 
plua  bas  la  preuve,  par  une  pièce  choisie 
entre  plusieurs  autres. 

Comme  le  noël  s'éloigna  insensiblement 
de  son  institution  primitive,  et  se  dépouilla 
souvent  du  caractère  religieux,  pour  chanter 
dessujeis  profanes,  les  diverses  formes  que, 
par  suite  de  cette  déviation,  il  a  revêtues 
selon  les  différents  sujets,  ont  créé  naturel- 
lement une  classilication  assez  bien  déter- 
minée. On  paut  donc, d'après  les  monuments 
anciens  et  modernes  de  cette  soito  de 
poème,  réduire  les  noè'ls  aux  quatre  espèces 
suivantes  :  1°  le  noël  religieux,  consacré  à 
célébrer  la  Nativité  ds  Notre-Seigneur  Jésus- 
Christ;  2°  le  noël  royal,  composé  pour  les 
souverains,  soit  à  l'occasion  de  leur  cou- 
ronnement, de  leur  mariage,  de  leurs  victoi- 
res, soit  pour  leur  banqueta  la  lèle  de  Noël, 
ou  pour  quelque  événement  considérable 
se  rattachant  à  leur  personne  ou  à  leur 
règne;  3"  le  noël  politique,  ayant  pour  objet 
l'éloge  d'un  grand  personnage,  d'un  haut 
fonctionnaire  public  dans  l'Etat  ou  dans 
.'Eglise;  4°  !e  noël  badin,  concernant   des 
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personnes  privées,  et  traitant  un  sujet  vul- 
gaire. 

Les  noëls  religieux,  en  langue  française, 
sont  trop  nombreux  et  trop  répandus  peur 
qu'il  soit  nécessaire  d'en  fournir  ici  des 
exemples  ;  nous  préférons  en  demander 
aux  langues  étrangères,  parce  que  ces  pièces 
sont  généralement  peu  connues.  Parmi  les 
noëls  qui  se  recommandent  par  l'ancienneté, 
il  faut  signaler,  avant  tout,  ceux  qui  sont 
échappés  à  la  plume  de  Luther,  et  appar- 
tiennent ainsi  à  une  époque  qu'il  est  facile 
do  préciser.  Nous  en  donnerons  un  ici.  C'est 
un  sujet  piquant  de  curiosité,  de  voir  com- 
ment ce  prétendu  réformateur  a  chanté  lo 
mémorable  événement  de  la  naissance  tem- 
porelle du  Fils  de  Dieu,  base  des  mystères 
de  la  religion  catholique  qu'il  avait  désertée. 
Nous  transcrivons  le  texte  allemand  d'un 
petit  livre  appartenant  à  la  Bibliothèque 
Mazarine,  à  Paris,  où  il  est  enregistré  sous 
le  n°  23,364,  et  intitulé  :  Psalmen  und  Gteixt- 
liche  lieder  D.  M.  Luther,  undanderer  from- 

men  Christ  en Strassburg,  anno  1622;  — 

Psdlmi,  etcantiones  sanctœ  l>.  Martini  Luther  i 
et  aliorum  piorum  christianorum,  secundum 
anni  tempora  direclœ.  Nous  l'accompagnons 
d'une  traduction  littérale,  que  nous  devons 
à  l'obligeance  de  M;  Baillv,  sous-bibliothé- 
caire à  l'Hotel-de-Ville  de  Paris. 
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Gelobel  seisl  du  Jesil-Clirisl, 
Dasz  du  Mensch  geborëbist 

Von  einer  Juuglïaw  d;»s  ist  war  : 

Desz  frewet  siili  der  Engel  schar.  Allelnja! 

2. 

Desz  ewgen  Yalicrs  einig  Kiml, 
Icizk  m.in  in  iler  Krippen  simt 
In  miser  armes  Flciscli  und  Blut 
Yerkleidel  sicli  das  ewig  Gui.  Allelnja! 

3. 

Den  aller  YVelt  kreisz  nie  beschlosz 
Der  ligt  in  Maiien  schosz 
Er  isi  in  Kindclein  wortlen  Klein 
Der  aile  Ding  erhali  allein.  Allehija  ! 

i. 

Da  ewig  Eieclit  gohl  da  liercin 
Gilil  der  Well  ein  newen  Schein, 
Es  leuclit  wol  mi  tien  in  der  Nacbt  : 
l'ud  uns  desz  Liechles  Kinder  macht.  Allelnja  I 

5. 
Der  Solin  desz  Valiers  Goil  von  arl, 
Ein  Gasl  in  der  Welle  ward 
l  nd  fuhrt  uns  ausz  dein  Jamiiier  Lli.it 
Er  machl  uns  Erben  in  seim  Saal.  Alleluj.i  ! 

6. 
Er  isl  auff  Erden  kommen  arni, 
Dasz  er  miser  sicli  erbarm 
Und  in  déni  Hiniêl  machet  reieb 
Und  seinem  Licben  Engeln  gleicli.  Allelnja! 


D.is  liai  Er  ailes  uns  gellian 
Sein  grosz  Lieli  zu  zeigen  an. 
Des  Frewet  sicli  aile  Cnristenheil. 
Und  daticbt ihiu  desz  in  ewigkcil.  Allelnja! 
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i 

Que  Jésus-Clirisl  soit  loué, 
Lui  qui  est  né  d'un  homme 
El  d'une  jeune  femme! 
La  troupe  angéliqueen  est  en  :oic.  Alléluia  1 


Par  bonlé  éternelle, 
L'enfant  dans  noire  pauvre  chair 
El  sang  est  caché.  Alléluia  ! 


Un  enfant,  couché 
Dans  le  sein  de  Marie 
Arrèle,  ei  conserve  le  monde.  Alléluia  t 


L'éternelle  lumière  vient  ici-bas 
Donner  une  clarté  nouvelle, 
El  brille  au  milieu  de  la  nuit  . 
Un  faible  enfanl  la  produit  (celle  lumière).  AIL 

5. 

Par  génération,  Fils  de  Dieu  Père, 
Il  nous  conduit,  nous  qui  vivons 
Dans  celte  vallée  de  misère.   Alléluia  ! 


Il  est  venu  pauvre  sur  la  lerre, 
El,  par  miséricorde, 
il  nous  fail  donner  rirhesse  au  ciel, 
El  son  amour  égale  celui  des  anges.  Al  elui.i! 

7. 

Il  nous  montre  son  immense  amour. 
Joie  de  toute  la  chrétienté  ! 
El  remercions  le  dans  l'éternité.  AHelniil 
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Si  ce  no'èl  n'est  pas  irréprochable  sous  le 
rapport  du  dogme, il  faut  convenir  du  moins 
qu'il  se  distingue  par  l'élévation  des  pensées, 
la  noblesse  et  quelquefois  le  sublime  de 
l'expression. 

Nous  n'aurons  rien  à  reprendre  dans  ceux 
que  nous  empruntons  à  la  langue  polonaise. 
Nous  les  extrayons  d'un  livre  intitulé  : 
Spiewnik  kôscikny,  etc..  Zmelodt/jami  ; 
Krakôw,  1838;  c'est-à-dire  Cantiques  d'église, 
etc.,  avec  les  mélodies,  Cracovie,  1838,  que 
madame  la  comtesse  Xavcrine  Grokolska  a 
bien  voulu  nous  communiquer,  en  y  joi- 
gnant une  traduction  qui  est  d'une  exacti- 
tude presque  littérale.  Ces  morceaux,  au 
nombre  de  trois,  sont  les  noëls  les  plus 
usités  en  Pologne,  et  le  second  surtout  y 
est  le  plus  populaire.  Nous  nous  conten- 
tons d'en  donner  ici 
çaise. 
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Il  est  né  dans  la  pauvreté;  il  pleure  dans  son  éta- 
ble  :  nous  irons  le  réjouir  aujourd'hui. 
5. 

Que  par  toute  la  terre  chacun  s'écrie,  ivre  de 
joie  :  <  Le  Promis  du   ciel  nous   est  donne!  C'est 


'interprétation   l'ran- 


PIESN  (clianl)  II,  page  28. 
1. 
L'ange  dit  aux  hergers  :  «  Le  Christ  est  né  pour 
i  vous  dans  l'humble  ville  de  Bethléem.   Il   naquit 
i  dans  la  pauvreté,  lui  le  Hoi  de  l'univers.  » 

2. 
A  peine  eurent-ils    appris   l'heureuse   nouvelle , 
qu'ils  coururent  à  Bethléem,  et  trouvèrent  dans  la 
«rèche  l'Enfant  Sauveur,    auprès   de  Marie  et  de 
Joseph. 

3. 

Le  Seigneur   de  toute  gloire   s'csi   abaissé   des 
cieux,  sans  chercher  un  palais.  11  n'en  a  point  bâti, 
lui,  le  Rui  des  créatures. 
4 

0  merveilleuse  naissance,  impossible  à  définir! 
Une  Vierge  conçoit  un  IMs  en  demeurant  toujours 
pure;  elle  l'enfante,  cl  lie  |>erd  rien  de  son  inno- 
cence. 

5. 

Déjà  s'est  accomplie  l'antique  prophétie,  et  la 
\erge  fleurie  d'Amon  a  donné  son  fruit. 

«. 

Obéissez  à  Dieu  le  l'ère,  ainsi  qu'il  nous  l'or- 
donne. «  Voilà,  dit-il,  mon  Fils  unique  qui  vous  ou- 
«  vie  le  paradis.  Peuples,  écoulez  le!  i 

7. 
Honneur  et  gloire  à  Dieu  qui  n'aura  point  de  fin; 
au   l'ère,  au  Fils,    au  Saint-fcspril,   unis  ensemble 
dans  l'adorable  Trinité  ! 

riEsN  {chant)  m,  page  504. 
1. 
Auprès  de  cette  crèche,  qui  donc  arcourra  chau- 
l3i-  les  louanges  de  Jésus-Chrisl  enfant,  envoyé  au- 
jourd'hui parmi  nous  ? 

Pâtres,  accourez  !  Chantez  de  beaux  cantiques  ? 
votre  Seigneur. 

2. 
Nous  aussi,  avec  des  chants,  nous  vous  suivrons, 
bergers,  et  tous  ensemble  nous  le  verrons,  cet  Eu- 
lanl  divin. 

(458)  Celle  pièce  esl  due  à  la  plume  de  Karpinki, 
poêle  dislingue  de  la  cour  du  roi  de  Pologne  ,  Sta- 
nislas Auguste,  cl  qui  consacra  les  dernières  années 


l'Emmanuel  dans  son  abaissement! 

i  Saluons-le  donc;   chantons   avec    les  anges 

Gloire  à  Dieu  dans  les  cieux  !  « 


Salut,  ô  Seigneur,  ô  vous  qui  venez  parmi  nous  ! 
Pourquoi  abandonner  les  douceurs  du  ciel  pour 
descendre  en  la  terre  ? 

—  Mon  amour  m'abaisse  ainsi;  il  veut  élever 
l'homme  jusqu'à  l'empirée. 

5. 
Pourquoi  êles-vous  couché  sur  la   paille,  cl  non 
dans  un  berceau?  Pourquoi  auprès  de  vils  animaux, 
el  non  parmi  les  seigneurs  de  la  lerre? 

—  Afin  que  l'homme  qui  ressemble  au  foin,  et  le 
pécheur  aux  besliaux,  soient  sauvés  par  moi. 

6. 
Ton  royaume  ici-bas,  ô  Seigneur,  c'est  le  monde 
entier  ;  vous  êtes  la  Heur  des.  champs.   Pourquoi 
donc  le  inonde  ne  vient-il  pas  le  recevoir? 

—  Parce  que  le  monde  ne  connaît  que  les  choses 
qui  passent;  il  me  prépare  dans  sa  colère  un  lit 
semé  de  croix. 

7. 

Rachel  pleure,  et  se  désole;  sa  voix  va  jusqu'au 
ciel,  quand  elle  voit  ses  lils  innocents  baignés  dans 
leur  sang. 

—  Je  dois  verser  bien  plus  de  sang,  de  cet  océan 
de  douleurs  ils  s'élèveront  au  ciel. 

8. 
Trois   monarques  de  l'Orient  abandonnent  leur 
pays  pour  offrir  au  Seigneur  leur  cœur  cl  ses  trois 
dons. 

Vous  vous  contenterez  de  leurs  offrandes,  mais 
surtout  de  celles  de  leurs  cœurs.  Que  Dieu  les  re- 
çoive au  ciel  ! 

riEs'.N  (chant)  XI,  page  45  (458). 
1. 
Dieu  naîi  !  Les  puissances  tremblent;  le  Boi  des 
cieux  esl  sans  abri.  Le  feu  s'éteinl;  l'éclair  parait 
moins  brillant;  l'infini  a  des  bornes. 

Celui  qui  esl  vêtu  de  gloire  s'est  abaissé;  le  Roi 
éternel  devient  homme! 

Et  le  Verbe  s'est  (ait  chair, 
Et  il  a  demeuré  parmi  nous. 

2. 

Le  ciel  est-il  donc  au-dessous  de  la  lerre  ?  Dieu  a 
quitté  son  séjour  pour  venir  au  milieu  de  son  peuple 
aimé,  pour  partager  avec  lui  les  travaux  el  les 
peines. 

Il  n'a  pas  souffert  peu,  oh  non!  et  nous-mêmes 
nous  avons  causé  ses  douleurs  ! 

El  le  Verbe  s'est  fait  chair. 
Et  il  a  habité  parmi  nous. 


Né  dans  une  élable,  une  crèche  lui  servit  de  ber 
ceau.  De  quoi  s'enlourait-il  alors?  De  vils  animaux, 
de  hergers  el  de  foin. 

Pauvres,  vous  avez  eu  le  bonheur  de   le  saluer 
avanl  les  riches. 

El  k   Verbe  s'est  \  il  chair. 
Et  il  a  habile  purmi  nous. 

de  sa  vie  passées  dans  la  rcirniic  el  l'éclat  d'un  beau 
talc, il  a  traduire  en  vers  les  Psaumes  deD.uid. 


NOE 


DE  PLAIN-CIIANT. 


NOE 


95S 


On  vit  aussi  îles  rois  se  mêler  aux  bergers,  por- 
tant au  Seigneur  leurs  dons:  l'or,  la  myrrhe   et 
l'encens. 
Dieu  unit  ces  lions  am  offrandes  des  pauvres. 
Et  le  Verbe  t'ett  fait  chair, 
Et  il  a  habit*  parmi  nous. 
5. 
Lève  ta  main,  Enfant-Dieu,  pour  bénir  noire  pays, 
notre  patrie  bien -aimée.   Soutiens-la  par   la   force 
divine  el  par  les  Conseils. 

affermis  noire  maison,  conserve  nos  biens,  nos 
villes  et  nos  villages. 

l'A  le  Verbe  s'est  fait  chair, 
Et  il  a  habité  parmi  nous. 

Lutlirr  csl  ici  dépassé  sous  tous  les  rap- 
ports. De  ces  trois  noè'ls,  si  le  premier  est 
d'une  simplicité  touchante,  qui  n'exclut 
pourtant  pas  l'éclat  de  l'expression,  les  deux 
autres  sont  de  remarquables  pièces  lyriques, 
qui  produisent  tour  à  tour  l'admiration  et 
1  attendrissement,  et  font  honneur  à  la  lit- 
térature religieuse  de  la  Pologne. 

Quoique  nous  n'ayons  pu  nous  procurer 
des  noè'ls  en  langue  italienne,  nous  sommes 
toutefois  assuré  qu'il  en  existe  :  l'Italie, 
centre  de  la  catholicité,  terre  de  poésie  et 
d'enthousiasme,  ne  pouvait  faire  exception 
dans  ce  concert  des  nations  chrétiennes  de 
l'Europe,  célébrant  l'immense  événement 
qui  a  renouvelé  la  face  de  la  terre. 

L'Espagne  connaît  aussi  le  noël.  Comme 
parmi  nous,  l'anniversaire  de  la  Nativité  du 
Dieu  rédempteur  y  a  donné  lieu  à  des  cou- 
tumes pieuses,  qui  ont  une  signification 
touchante.  A  Valence,  par  exemple,  et  ail- 
leurs dans  les  monastères  qui  suivent  la 
règle  de  Saint-Augustin,  c'est  l'usage,  avant 
la  messe  ,  de  porter  processionnellemonl 
dans  les  lieux  réguliers  l'image  de  l'£nfant 
Jésus  couché  dans  un  berceau;  le  prêtre 
vient  ensuite  la  recevoir  à  travers  la  grille 
du  chœur  des  religieuses,  qui  ouvre  sur  le 
sanctuaire  de  la  chapelle  pour  la  commu- 
nion, et  la  place  sur  l'autel  pour  toute  la 
durée  des  offices,  le  tout  au  chant  des  hym- 
nes et  des  cantiques.  C'est  la  plus  jeune  re- 
ligieuse qui  porte  ainsi  l'effigie  sacrée;  et, 
ce  jour-la,  ellejouit  exclusivement  des  droits 
el  prérogatives  de  supérieure  sur  tous  les 
membres  de  la  communauté,  qui  honorent 
en  elle  la  sainte  enfance  du  divin  Sauveur. 
Les  poètes  espagnols  se  sont  emparés  d'un 
sujet  naturellement  si  poétique.  Lope  de 
Véga  l'a  chanté  en  beaux  vers  sous  diverses 
formes,  et  a  même  composé  là-dessus  une 
pastorale  sacrée  en  langue  castillane.  Les 
idiomes  populaires  devaient,  à  leur  tour, 
s'exercer  sur  ce  sujet  religieux,  Viui,  con-i- 
déré  du  point  de  vue  des  mœurs  rustiques, 
présentait  un  intérêt  nouveau  en  fournissant 
des  couleurs  nouvelles  :  aussi,  tous  les  dia- 
lectes ont-ils  payé  leur  tribut  largement,  et 
enfanté  une  foule  de  -noè'ls  dans  les  différents 
patois  de  ce  pays.  Celui  qu'on  va  lire  es' 
écrit  en  patois  valencien,  ou  langue  limon 
>ine,  et  plein  de  grâce  et  de  naïveté;  nous  le 
tenons  de  l'obligeance  de  M.  Duplessis, 
ancien  recteur  de  l'Académie  de  Lyon,  qui  a 
Dictionn     de  Plain-Chant 


oien  voulu  nous  le  communiquer,  et  pense, 
d'après  M.  Salva,  bon  juge  en  celte  matière, 
qu'il  doit  être  du  xvi'  siècle.  Sauf  certains 
traits  qui  portent  le  cachet  du  génie  espa- 
gnol, on  y  verra  un  air  de  parenté  avec  les 
noè'ls  provençaux  de  l'abbé  Saboly ,  dont 
nous  parlerons  bit  ntôt  ;  c'est  faire  l'éloge 
des  deux  auteurs,  que  de  dire  que  l'un  rap- 
pelle l'autre.  Les  linguistes,  les  personnes 
familiarisées  avec  les  dialectes  de  la  Iangu9 
romane,  nous  sauront  gré  de  ne  donner  que 
le  texte  valencien;  une  traduction  ne  pour- 
rait qu'en  affaiblir  les  beautés,  et  il  en  offre 
d'ailleurs  d'intraduisibles.  Le  noël  porte  une 
inlitulation  qui  indique  que  c'est  une  chanson 
joyeuse  (un  chant  d'allégresse)  destinée  à  être 
chantée,  te  jour  de  lu  naissance  du  Seigneur, 
au  portail  de  Bilan  : 

TON1D1LI.À     M  I  i.l.r 

per  cantar  en  el  dta  del  Naiximent  dcl  Senor, 
en  cl  portai  de  Bêlent* 

t. 

En  un  estalile 
Prop  la   muralla 
In  îecin  nat 
Viu  en  la  palla  ; 
Caila  ull  ténia 
Com  dha  eslréla , 

Y  la  bo(|iie:a 
Era  nna  perla. 
Yo  pense  durii 
Quatre  coseles, 
Y  linc  de  lerli 
Chocs  /  fesieies  : 

Ajonetes,  toca  manetes  ; 
Toca  les  tû  que  les  tens  boniquetes. 
2. 
Una  malrona 
Que  era  sa  Mare, 
Achellonada 
Yiu  en  restable  : 
Anchel,  no  doua, 
Me  partixia, 
Segons  la  cara 
Y'iu  que  lenia. 
Al  Chic  lapaba 

Y  fenl  voteles, 
Lo  acariciaha 
Lu  ses  nianeics. 

Ajonetes,  toca  mandes  ; 
Téca  les  tu  que  les  tens  buiiii/veles. 

5. 
També  alli  eslnba 
Chunt  al  pesebre 
Un  home  afable, 
Pôbre  y  alegre  : 
Que  fora  el  pare, 
Yo  no  ho  creia, 
Perque  en  la  palla 
Aixi  el  lenia. 
Mes  viu  li  fea 
Mil  caricieles, 

Y  li  lorcaba 
Les  clagri mêles. 

Ajonetes,  toca  maneles  ; 
Toca  les  tu  que  tes  tens  boniquetes. 

i. 

Anchelsgforiosos, 
Del  cel  baixaren, 

Y  en  grau  dolsura 
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Aixi  cantaren  : 
Gloria  en  lo  tel, 
Pau  en  )a  lérr.i, 
La  Hum  del  mon 
Aei  se  encérra. 
Ceri  encaotaben 
Ses  locateles 
■  Y  variaben 
Les  lonadetes. 
Ajonetes,  loca  manetes  ; 
Tôca  les  lit  que  tes  tens  boniqueles. 
b. 

Paslors  ozocbosos 
Alli  vingueren, 

Y  varies  coses 
Al  Cliic  digueren. 
Qui  un  corderet, 
Qui  llet  portaba, 
Qui  brullo  y  nates, 
Qui  mel  rosada  : 

Y  coin  lenien 
Esca  y  palletes.i 
Troncs  grans  cebaren 
Posant  llegnetes 

Ajonetes,  loca  manetes; 
Tàea  les  là  que  les  leus  boniqueles. 
G. 
Pa,  fi,  nianieca, 
Oli  v  vinagre, 
Sal  "y  ails  coin  duyen, 
C.tldero  armaren 
Miques,  gaspachos, 
A  trompa  y  corda 
Feren  y  oinplireii 
Be  la  garcbôla 

Y  al  Chic  li  feren 
Les  pasioretes 
Unes  papilles 
Recbuplosetes. 

Ajonetes,  loca  manetes, 
Tàca  les  lu  que  les  tens  boniqueles. 
7 

Deu  ai  infant 
Recouegueren 

Y  un  bail  de  pronte 
Alli  inagueren. 
Gayla  y  pandero 
Coniens  locaben, 

Y  fentse  liôsos 
Alli  balaren. 

A  tôt  seguien 
Les  pasioretes 
Douant  mil  voiles 
Salandoneles. 
Ajonetes,  loca  manetes  , 
Tôca  les  lit  que  les  tens  boniqueles. 
S. 
Tots  pues  dévots 
Aném  à  veure 
AH  Infant  nat 
En  un  pesebre. 
Es  molt  graciés, 

Y  tant  gairit, 

Que  mes  que  un  sul 
Es  de  polit. 
El  cor  donemli 
Mes  no  en  clianceles, 
No  siguen  falses 
Nostres  festetes. 
Ajonetes,  ,oca  manetes  ; 
Tica  les  lu  que  les  tens  boniqueles. 
9. 
Qui  tal  pensara 
Que  eu  un  eslable 
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Home  r>aisquera 
Fill  de  Deu  Paré  ! 

Qui  céî,  y  lérra 
Yist  de  bermosura, 
Es  nat  de  Mare 
Yerclié  y  molt  pura. 
El  muda  y  bolca 
En  ses  faixetes, 
Dienlli  afable 
Mil  rabonetes 
;oneies,  loca  manetes  ; 
Tôca  les  lu  que  les  tens  boniqueles. 

10. 
Cosa  es  quepasma, 
Veure  en  pobrea 
Al  que  est  tan  rie 
De  or  y  noblea. 
Al  que  es  immena 
(Que  maravella  !) 
El  te  en  sos  brasos 
llna  Doncella. 
Molt  carinosa 
Li  fa  sopetes, 
Que  de  lais  mans 
Sera  dolceles. 
Ajonetes,  loca  manetes; 
Tôca  l*s  lu  que  les  tens  boniquelet. 

1. 

Digamli  :  Verdie 
Pura  y  molt  santa, 
Que  el  voslre  nom 
Lo  infern  espania, 
Pues  de  este  Niîïo 
Sou  digna  Mare, 
Y  tant  os  ama 
El  Elérn  Pare, 
Que  ens  done  gracia 
Feuli  inslancieles. 
Tombé  que  olvide 
Nostres  lalleies. 
Ajonetes,  loca  manetes, 
'foca  les  lu  que  les  tens  boniqueles. 

12. 

Chesus  Deu  meu, 
Del  mon  rescat, 
Que  esleu  de  fret 
Toi  tintant  : 
Peia  obrigaros, 
Del  cel  lesor, 
Voleu  les  teles 
Que  le  el  meu  cor. 
A  un  si,  ben  preslo 
Les  lindré  tretes 
Que  el  cor  apresa 
Bal  ses  aleles. 
Ajonetes,  loca  maneles , 
Tôca  les  tû  que  les  tens  boniqueles. 

Ce  noèl,  dans  l'ouvrage  d'où  il  est  tiré, 
est  suivi  des  couplets  ci-dessous,  qui  sout 
une  pièce  adhérente  à  celle  composition,  et 
semblent  en  former  le  complément  indis- 
pensable, tel  que  l'exigeait  peut-être,  à  cette 
époque,  le  goût  espagnol. 

COPLETES 

al  Chesus  recin  nat. 
1. 
Det  ivern  en  lo  mes  fort 
,.  la  mit  lia  nil  naixqué 
De  una  Mare,  Verdie  pura, 
Lu  molt  polit  infanlel. 
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Els  ullels  coin  dos  eslreles, 
Que  rolit'ii  lo  ciHi-tu nient . 
Y  el  côr  de  lots  lus  que  van 
Adorarlo  reverents, 

3. 

Els  morrets  son  doa  corals 
Que  pareil  eslan  rtienl  : 
Veniu,  si  volen  dnlsiires, 
Que  en  abundancia  lindren. 


Es  en  loi  lan  ^racial, 
Tan  pulil  y  garridet, 
Que  es  nies  erniôs  que  la  gloria 
Y'  que  els  Serafios  lambé. 

5. 

Com  es  la  nit  ninli  chatada 
Tremolant  esta  de  frei, 

Déclinât  en  un  pesebre, 
Sinse  lindre  bolqueieis. 

6. 

Nohabrà  entre  tols  qui  se  apiade 
De  este  duquel  lan  poliret, 
nue  cent  Rey  de  cél  y  terra 
Se  iroba  despulladet. 


Espos  nieii,  Rey  infinit, 
Yo  os  donare  un  bolquerel  ; 
De  les  leles  del  mou  cor, 
Toi  de  perles  guarnidet. 

8. 

Tanibé  et  daré  una  faixeia 
Don  Cbesus,  y  un  gamboixet, 

l'ot  bordât  de  les  virluts 
Que  vos  niateix  me  amoslren. 

9. 

Y  tombé  una  caroiela 
Pera  cobra  el  cabel, 
Que  teins  vindra,  que  de  espines 
Toi  Iranspasat  el  voreu. 

Fi. 

(Valencia  :  porta  bija  de  Augustin  L.vdorda, 
en  la  Bolseiea.) 

Après  avoir  rendu  hommage  aux  littéra- 
tures étrangères,  el  montré  les  belles  ou 
gracieuses  inspirations  qu'elles  doivent  au 
noél,  nous  avons  à  signaler  les  richesses 
littéraires  dont  il  a  doté  les  patois  de  la 
France;  car  c'est  là,  el  non  dans  la  langue 
française,  que  se  trouvent  les  meilleures  et 
les  plus  curieuses  compositions  de  ce  genre. 
Obligé  de  choisir  entre  ces  nombreux  dia- 
lectes de  la  langue  romane ,  nous  nous 
bornerons  à  chercher  des  exemples  dans  les 
idiomes  de  la  Franche-Comté  et  de  la  Pro- 
vence, les  deux  seules  provinces  qui,  avec 
la  Bourgogne,  possèdent  des  recueils  im- 
portants, soit  par  le  nombre  des  pièces,  soit 
par  la  célébrité  que  leur  ont  assurée  les 
laletils  de  ieurs  auteurs. 

Besançon  a  produit-d<  ux  compositeurs  de 
noëls,  le  P.  cliiisiin  Prost,  capucin,  mort 
le  -~  décembre  10%,  et  François  Gauthier, 
imprimeur-libraire  de  celte  ville,  où  il  mou- 
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rut  en  1730.  Les  anciennes  éditions  de  ces 
recueils  étant  épuisées,  un  homme  d'intel- 
ligence  et  de  goût,  M.  Th.  Belamy,  a  pris 
soin  de  sauver  de  l'oubli  des  compositions 
qui  t'ont  honneur  à  son  pays  natal.  Il  a  donc, 
réuni  les  noëls  do  ces  deux  auteurs  bison- 
tins en  un  seul  volume  in-12,  qu'il  a  publié 
en  1842,  à  Besançon,  chez  Bintot,  impri- 
meur-libraire, place  Saint-Pierre,  prenant 
pour  base  de  son  travail  l'édition  de  1750 
(Jean-Claude  Bogillot;  Besançon),  comme  la 
plus  voisine  ,  dit-il  ,  du  temps  où  vivait 
François  Gauthier.  Les  motifs  par  lesquels 
le  nouvel  éditeur  explique  son  entreprise 
lui  inspirent  des  réflexions  très-judicieuses 
que  nous  devons  exposer  ici,  parce  qu'elles 
sont  applicables  aux  noëls  en  patois  de  toules 
nos  autres  provinces.  «  Los  noëls  bisontins, 
abstraction  faite  de  l'originalité  parfois  pi- 
quante de  leur  forme  et  de  l'énergie  singu- 
lièiement  pittoresque  de  l'idiome  dans  lequel 
ils  sont  écrits,  se  recommandent  avant  tout 
par  un  genre  de  mérite  qui  ne  saurait  échap- 
per à  l'observation  la  plus  superficielle,  et 
par  lequel  s'explique  leur  succès  constam- 
ment croissant  auprès  des  lecteurs  de  toutes 
les  classes  :  nous  voulons  dire  la  peinture 
fidèle  de  mœurs  qui  ne  vivent  plus  que 
dans  les  souvenirs  d'enfance  de  la  généra- 
tion qui  précéda  la  nôtre,  et  de  caractères 
primitifs  dont  l'empreinte  va  s'effaçant 
chaque  jour  davantage.  A  ce  titre,  leur  po- 
pularité ne  sautait  manquer  de  s'accroîire 
par  la  succession  des  temps;  et  ces  naïves 
productions  qui  égayaient,  à  certaines  épo- 
ques de  l'année,  les  soirées  de  famille  de 
nos  aïeux,  auxquelles  la  société  spirituelle 
et  polie  de  ce  temps  ne  dédaignait  pas  d'em- 
prunter de  fréquentes  citations,  des  allu- 
sions aux  personnages  et  aux  événements 
de  l'époque,  offriront  certainement  un  jour, 
à  l'observateur,  au  peintre  de  mœurs  loca- 
les, à  l'historien  même,  de  curieux  mémoi- 
res à  consulter,  des  sources  abondantes  de 
l'intérêt  le  plus  varié,  le  plus  puissant  sur 
l'esprit  des  lecteurs  d'un  autre  Age.  »  (Pré- 
face, p.  2.) 

Ce  recueil  contient  soixante  dix-huit  noëls, 
dont  les  douze  premiers  appartiennent  au 
P.  Prost,  et  les  soixante-six  autres  sont 
dus  à  la  plume  de  François  Gauthier.  Ils 
sont  écrits  dans  l'idiome  franc-comtois,  qui 
diffère  peu  du  bourguignon,  ces  deux  pays 
ayant  fait  partie  autrefois,  comme  on  sait, 
de  l'ancien  royaume  de  Bourgogne,  dont  la 
contrée  supérieure  fut  détachée  ensuite  sous 
la  dénomination  de  Comté  de  Bourgogne, 
et  commença  d'être  appelée  Franche -Comté 
sous  le  règne  de  Philippe  le  Bon  :  le  patois 
bisontin  ou  franc-comtois  n'est  donc,  en 
tout  cas,  qu'une  variété,  un  dialecte  local 
de  l'idiome  bourguignon,  qui  a  son  poète  lo 
plus  spirituel  et  le  plus  narquois  d  is 
M.  do  La  Monnoye.  Si  les  noëls  du  P. 
Christin  Prost  ne  décèlent  pas  autant  de 
talent  que  ceux  de  ce  dernier  auteur,  on 
les  lit  néanmoins  avec  plaisir,  bien  qu'ils 
ne  soient  pas  semés  des  traits  malins  et  des 
hardiesses  un   peu  trop  transparentes   du 
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poète  dijonnais.  Il  a  fidèlement  reproduit 
les  mœurs  et  le  langage  populaires;  et,  sans 
cesser  d'être  gai  et  naïf,  il  concilie  toujours 
la  familiarité  de  la  pensée  ou  de  l'expression 
avec  le  respect  dû  aux  mystères  divins  de 
la  foi  catholique.  M,  Belamy  nous  apprend 
que  le  P.  Prost,  indépendamment  de  ces 
poésies  religieuses,  composa  plusieurs  pièces 
remarquables  en  vers  français  et  patois,  sur 
divers  événements  de  son  temps.  Ce  que 
nous  pouvons  aflirmer,  après  la  lecture  des 
strophes  en  vers  français  dont  il  a  entremêlé 
plusieurs  de  ses  noëls,  c'est  qu'il  est  fâcheux 
pour  sa  renommée  qu'il  ait  cédé  à  cette 
tentation,  et  que  son  seul  titre  poétique  est 
dans  ses  compositions  en  vers  patois,  aux- 
quelles il  eût  bienfait  de  se  tenir  :  non  omma 
possumus  omnes.  Cette  observation  s'appli- 
que également  à  François  Gauthier,  qui,  de 
môme  que  son  devancier,  montre  une  com- 
plète ignorance  des  plus  simples  règles  de  la 
versilication  française.  Imitateur  malheu- 
reux d'un  mauvais  modèle  en  ce  point,  il 
est  supérieur  au  P.  Prost  sous  tous  les 
autres  rapports,  quoique  celui-ci  manie 
l'idiome  maternel  avec  une  grande  dexté- 
rité. «  Les  noëls  de  Gauthier  se  distinguent, 
«lit  le  nouvel  éditeur  et  avec  raison,  par 
l'originalité  du  cadre,  le  naturel  piquant  du 
.dialogue,  mais  surtout  par  une  étude  plus 
approfondie  des  mœurs  populaires,  et  par 
^'inépuisable  variété  déforme  de  ces  petits 
drames,  où  se  déroulent  les  scènes  les  plus 
piquantes  empruntées  à  la  vie  habituelle, 
intime,  d'une  classe  aujourd'hui  dépourvue 
de  toute  physionomie  distincte,  et  confondue 
sans  retour  avec  les  autres  branches  de  la 
grande  famille  agricole  et  industrielle,  nous 
voulons  dire  la  corporation  des  vignerons 
bisontins  ouB«Ms&o<s(i59-i60).  Les  noëls  de 
ces  deux  auteurs  renferment,  comme -pres- 
que tous  ceux  écrits  en  langue  rustique, 
une  telle  quantité  d'anachronismes  qu'il 
semblerait  que  c'est  en  quelque  sorte  une 
condition  du  genre,  mais,  une  fois  la  part 
faite  à  ce  parti  pris  du  compositeur,  on  y 
découvre  des  beautés  relatives  d'une  évi- 
dence incontestable.  Dans  ces  pièces  il  en 
eU  plusieurs  où  il  est  fait  allusion  à  des 
événements  contemporains,  à  des  person- 
nages éminents,  et  qui  se  rattachent  ainsi 
aux  diverses  classifications  que  nous  avons 
établies.  Nous  eu  avons  trouvé  un,  le  27*  de 
la  seconde  partie  du  recueil,  qui  appartient 
au  genre  farci  par  l'interealation  alternative 
d'un  vers  latin  parmi  des  vers  en  patois. 
(Voy.  l'article  Epitre  farcie).  Les  mélodies, 
d'une  musique  généralement  médiocre,  sont 
la  plupart  empruntées  à  des  chants  profanes 
d'une  allure  trop  légère,  et  peu  en  rapport, 
par  conséquent,  avec  la  sainteté  du  sujet 
auquel    elles    sont    adoptées. 

(459-460)  Le  21  juin  1575,  les  huguenots,  désignes 
alors  en  Franche-Comté  par  le  sobriquet  injurieux 
<le  lions  (crapauds),  ay.Tnl  lente  un  coup  de  main,  à 
l'aide  des  princes  étrangers  protestants,  contre  Ue- 
sauçon,  les  citoyens  des  quartiers  d'Arènes,  Ballant 
et  Charraont,  les  repoussèrent  vigoureusement,  et 
.sauvèrent  leur  ville,  par  leur  intrépide  et  \ictorieuse 
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On  m"ail  dit  ne  bonne  nouvelle, 

Si  belle, 
Qu'y  en  a  lou  cœu  joyou  ; 
Las  Anges  ani  chanta  qu'en  ce  jou 
Lou  Messie  naît  de  ne  Pucelle  : 
On  mail  dit  ne  boune  nouvelle, 

Si  belle, 
Qu'y  en  a  lou  cœu  joyou. 

2. 

Adam  aiva  fa  ne  fouèlie, 

Lou  Lie 
Eta  pou  nous  favma; 
Lou  bon  Jesu  s'ot  daisarm 
Et  vint  nous  reheillie 

Lai  vie  : 
Adam  aiva  fa,  etc. 


Que  pensée  aiva  st'éfraiable 

De  Diaie, 
En  s'aidusanl  Adam  ? 

Y  s'en  moë  aujedeu  las  dents, 
El  l'ot  pou  loujou  misérable  : 
Que  pensée  aiva,  etc. 

A. 

L'aiva  envie  de  nous  tous  padhre  ; 

Lou  maire, 
Qu'ot  né  dans  ce  bas  lue, 
Qu'ot  nouèle  Seigneu,  nouële  Due, 
L'ai  bin  envie  chauffa  au  plàlrc  : 
L'aiva  envie,  etc. 

5. 

Eve,  l'aivoûe  ne  fouële  télé, 

Ste  bêle 
T'aiva  aifantouina  ; 

Y  le  voula  pou  tout  ja. ma 
Boula  dans  un  lue  de  misère  : 
Eve,  l'aivoûe,  etc. 


Y  me  lou  semble  voë  qu'enraige 

En  caige 
Aivoùe  sas  Dialoutins, 
De  ce  que  nouèle  Sauveu  vint 
Pou  nous  dailivra  d'esclaivaige  : 

Y  nie  lou  semble,  etc. 


Y  nous  craya  dedans  sas  griffes. 

Ce  pi  fie, 
Main  l'ot  bin  aitrapa 
Lou  bon  Jesu  ne  lou  veut  pas 
Pa  sai  venue  y  daiiivre  ■ 

Y  nous  craya,  etc. 

8. 

On  nous  ail  chaissie  d'in  pallia re, 

Ne  lare 
Où  tout  bin  aihonda  ; 
Las  élémeris  se  sont  banda, 
El  nous  ant  loujou  l'a  lai  gare  : 
On  nous  ait  chassie,  etc. 

résistance,  des  désastres  dont  elle  clait  menacée. 
On  les  appela,  depuis  celle  journée,  pousse-bosti 
(pousse-crapauds,  chasse-crapauds),  vulgaire  et  glo- 
rieux surnom, dégénère  ensuite  en  celui  de  Bousbols, 
qui  consacre  le  souvenir  d'un  acte  éclatant  de  pa- 
triotisme ei  de  foi  religieuse.  {\ oy  la  note  1  du  15* 
noél,  p.  54.) 
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M  a  1 1 1  stu  que  grille  en  ol  lai  cause, 

V  n'ause 
Paraître  en  ce  mouëment, 

Y  n'ait  pas  fret,  aissurienient  ; 
Ne  jou  ne  neu  y  ne  repouëse  : 
Main  stu  que  grille,  etc. 

10. 
L'airel  voulu  que  dans  las  fiâmes 

Nmiês  aines 
Endurint  das  tournions; 
Ç'airei  éta  son  contentement, 
fie  nous  voë  trelous  misérables  : 
L'ai  ici  voulu,  elc. 

il. 

Main,  maudit  père  di  mensonge, 

Te  songe, 
Quant  te  cret  nous  aivoi  ; 
Voici,  voici  in  divin  Doy 
Qu'en  enfa  de  nouvé  le  plonge  : 
Main,  maudii  père,  etc. 

1-2. 
Ç'ol  lirou  pala  de  sle  bélo, 

Lai  tête 
L'y  fa  déjel  prou  mail  ; 
Laissaaa  quy  ce  maudit  Grimnau, 
Que  vaut  p  rè  que  lai  leinpétu  : 
Ç'ol  prou  pala,  etc. 

13. 
Ollans-nous-en  dans  celé  Ailaule, 

Nicole, 
Mouquaus-nous  das  Démons. 

Y  tremblant  tous  ai  son  saint  nom- 
Se  le  las  craint,  Ce  eune  fouële  : 
Ollans-nous-en,  etc. 

14. 

Couinent  soëlbi  de  ce  velaige? 

Lai  uoigc 
Nous  en  empoëeherei, 
Ai  cliaique  pas  on  lourgeret  ; 
Embourba  noues  dons,  ç'ol  doumaige  : 
Couinent  soëlui,  elc. 

15. 

Laissaus  noues  moulons  dans  l'ai  plaine 

Sans  crainte, 
Noues  chins  las  gaillierant  ; 
L'ani  de  bons  coolies,  bonnes  dents; 
S  in  loup  vint,  l'airel  la  baiqiiaiuc: 
Laissaus  noues  moulons,  elc. 

16. 

Lis  .oups  ne  faut  pas  las  raivaiges, 

Cairnaiges 
Que  fanl  tous  las  Soudais; 
Moulons,  coudions  u'aipargnanl  pas 
El  l'en  fesant  de  gras  poutaiges  : 
Las  loups  ne  tant,  elc. 
17. 

Y  ne.  faut  pas  pendant  lai  gare, 

Compare, 
Aibaiideua  l'Iioulô 
Lou  bon  Due  counel  bin  noues  maux  : 

Y  voit  ce  que  nous  pouvans  Tare  : 

Y  ne'l'aut  pas,  elc. 

18. 

Demeurans  putoùe  ai  l'aissoule, 

Sle  route 
Ot  bin  longe  ai  teni  ; 
Lai  Palestine  ot  loin  d'ici, 
On  nous  escroqueret  sans  doute  .' 
Demeurons  putoùe,  elc. 


Ollans  pria  Due  ai  l'Eglise, 

Denise 
Gadlierel  lai  moèson  : 

Laissans-lai  aupré  das  lisons. 
Nous  Irouvcraiis  lai  loble  mise  : 
Ollans  pria  Due,  etc. 
20. 

Doute  n ueure  das  cairbounades, 

Grillades, 
N'oublie  pas  di  boudin  ; 
Tire  ne  ebanne  de  bon  vin, 
L'y  en  ait  ai  f'jëson  dans  noues  caves  : 
Doute  queure,  etc. 
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Se  ce  n'éta  que  nouële  velle, 

Si  belle, 
Ol  pleine  de  Soudais 
Que  couvant  nouëte  feu  l'hyva, 
Çhaicun  s'en  iere  ai  lai  Grand'Messe  : 
Si  ce  n'éta,  elc. 

22. 

De  pouë  de  dourmi  vé  las  cenres, 

Yai  panre 
In  Noué  île  Gambie; 
Chantans  lou,  y  l'aicbete  hic  ; 
L'oi  droûele,  y  veux  pa  cceu  l'aipanre  : 
Depoiie  de  dourmi  vé  las  cenres, 

Vai  panre 
In  Noue  de  Gamine. 

Le  noè'l  suivant  rentre  dans  la  catégorie 
du  noël  royal.  Deux  commères  s'entretien- 
nent ensemble  de  la  naissance  d'un  grand 
prince;  l'une  veut  parler  de  la  nativité  du 
Messie,  et  l'autre  de  la  naissance  du  prince 
des  Asturies,  né  le  25  août  1707,  fils  du  roi 
d'Espagne  Philippe  V. 

1. 

JEANNOTTE. 

Bonjou,  daime  Pierroite, 
Yeni-vous  voë  sl'Oflaui 
Qu'ot  dedans  enne  grotte; 
Nu,  pouëre  el  languissant, 
Concilie  dans  iu  coin, 
Sle  pouëre  Angeolie 
Ol  dans  lou  besoin  ; 
D'en  aivoi  soin 
Cliaieun  s'aiprole, 
Et  vel  poutha  son  don 
Ai  ce  jouli  poupon. 
2. 

PIEUROTTE. 

Vous  été  envie  de  rire, 
El  vous  mouqua  de  moi  ; 
Y  a  bin  entendu  dire 
Que  l'y  éta  né  in  roy  ; 
Lou  père  ai  st'  Oflant 
Ot  bin  pussant. 
Et  l'ait  das  lares 
Jusqu'en  Orient, 
Tout  ol   liant 
Dans  sis  pathares; 
Couinent  donc  se  peut-tu 
Qu'y  soit  couebie  tout  nul 
5. 

JEAN.NOTTE. 

Hélas  '.  daime  Pierrotte, 
On  m'aii  dit  qu'y  n'ait  pas 
N>*  pouëre  cbeniisoile, 
Que  l'ot  sans  bié,  sans  pas, 
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,  Et  que  Tôt  couchie 
Dans  n'aicurie, 
Ou  ne  covane 
Joueset  et  Mairie 
Y  sont  lougie, 
In  bue  et  n'àne 
Faut  tout  lieu  [îouëre  train," 
Et  lieu  pete  moyen. 


PIERROTTE. 

Y  ne  sais  pas,  coumare, 
Que  conte  te  me  fa, 

Te  pale  de  n'aiffare 
Qu'y  ne  comprend  pa!  : 
Quoi!  lou  fils  d'in  roy 
Réduit  se  voit 
Jedans  n'Ailaulc  ! 
Dans  ce  pouêre  lue, 
In  sale  Lue, 
IN'àne  que  baille 
L'y  tenant  compaignie! 
Vai,  vai,  te  l'c  songie. 
5. 

Te  raivasse,  sans  doute, 
Et  ne  sça  que  le  dit, 
Tu  me  l'ai  baille  bonne, 
On  voit  bin  que  te  rit  : 
Ce  pete  Poupon, 
Ç'ot  in  Bourbon, 
Bintouëi  lai  gare 
Finiret,  dit-on, 
Dans  ce  canton, 
Elnouételare 
Jouirei  de  l'ai  Pa; 
Quoi  !  ne  m'entente  pa 

6. 
L'Espaigne  et  peu  lai  Fiance 
Pou  ste  naissance  ant  fa 
Grande  raijouissance, 
Et  feu  de  tout  coûta, 
Tant  dedans  Pairis 
Coume  ai  Madril; 
Chaicun  s'empresse, 
Et  chaicun  y  rit  : 
Las  gens  d'aispril 
Disant  sans  cesse 
Qu'en  repouë  nous  serans, 
Et  lai  pa  nous  airans. 

7. 

JEANiNjTTE. 

Y  t'entendet,  coumare, 
Main  te  ne  sça  donc  pas 
Ne  belle  et  boune  aiûare 
De  ste  neu  airiva? 
L'Offant  qu'ot  venu, 
Ç'ot  nouële  Pérc; 

Y  nous  vint  oula 
Et  nous  bouta 
Hors  de  misère, 

Y  beilleretlai  Pa, 
Main  ne  l'offensans  pas. 

8. 

PIERROTTE. 

Si  ce  n'ot  lou  Messie, 

Y  padliel  mon  laitin, 
Qu'ot  daicendu  di  Cie] 

Pou  mettre  ai  noues  maux  fin  ; 

S'y  pouvouë  olla, 

El  l'y  poulha 

Tout  mon  mennaige 

Meubles,  pain,  vin,  la, 

Die  bue  sola 

Pou  son  poulaige; 
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Ali!  y  ne  plainrouë  pas 
Mai  coumare,  mas  pas. 

9. 

Vous  é(e  mon  aimie  : 
Peu  <pie  vous  voula  voë 
Ce  t'émable  Mésie, 
Pourvu  qui  ne  sait  moë, 
Vous  l'y  poutberi, 
Et  beillerie 
Mai  pouêre  oufrande. 
Qu'y  a  lou  cœn  mairi, 
Sans  mon  mairi, 
Le  seret  grande; 
Ca  y  l'y  bèillei'Oùë 
Tout  lou  bin  qu'y  pouroiiê 

10. 
Dile-l'y  que  l'ai  gare 
Nous  cause  biu  das  maux, 
Que  boule  en  Pa  l'ai  Tare, 
Et  que  lous  noués  lr  'vaux 
Dans  ponë  fîhissint, 
Que  nous  eussint 
Lai  Pa  su  Tare; 
Que  stii  que  vouret, 
Ou  bin  ftsret  di  lintaimare, 
Ce  seret  lai  raison 
Qu'on  lou  mette  en  prison. 

1. 

cuiLLEMETTE,  servante  de  Pierrolle. 

Ab!  mai  cliere  màtrosse, 
Laissie-me  lou  poulha, 

Y  a  paire  pou  d'aidrosse 
Pou  voués  raisons  conta  ; 

Y  fa  bé  chemin, 
El  lou  mailin 
Lai  tare  ot  dure; 

Y  ne  craignet  pas 
Pou  lu  mas  pas, 
Ne  lai  fraidure 

Et  las  feuilles  di  bô 
Ne  me  ferant  pas  pô. 

12. 

PIERROTTE,  maîlresse  de  (juillemclte. 

Vai,  te  n'é  que  ne  fouële, 

Te  ne  sça  que  le  dit, 

Sça-le  bin  que  l'Aitaulc 

Ol  éloignie  d'ici 

De  pu  décent  lue, 

Et  que  ce  lue 

Ot  en  Turquie 

Tout  pa  lai  lai  lai  bas 

Devé  lai  ma? 

Ç'ot  ne  fouëlie 

Que  de  craire  y  olla, 

Sans  ou'on  feusse  voula. 

15. 

GC1LLEMETTE. 

On  dit  dans  nouële  Velle 
Que  tout  y  ot  charmant, 
Que  lai  Mère  ol  si  belle, 
El  que  si'  aimable  OU'aiil 
Ressemble  in  souleil, 
El  qu'in  pareil 
N'ot  su  lai  Tare. 
Cales,  y  lou  varra 
Ou  ne  pourra 
Figue  das  gare! 
Mai  màtrosse  songie 
De  me  beillie  congie. 

14. 
On  dit  que  das  mounarques 
Sont  Tenus  de  bin  loin 
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L'y  aipoulhn  das  marques 
Qu'y  prenant  de  lu  soin; 
Qu'y  reconnaissant 
Kl  confessant 
Que  tien  prouvincei 
Smii  entre  s  •$  mains; 
Que  das  humains 
L'ot  One  el  prince, 
Kl  qu'v  poulhant  tous  iroë 
1,'Eiiceni,  lai  Mythe  et  l'Oë. 
15. 

PIERROTTE. 

Ho!  dit  lonjon,  fanfare, 
Non,  y  ne  lou  veut  pas; 
Se  l'y  vé,  le  n'é  qu'ai  fare 
Ton  paiquel,  dainipa; 
Pian  las  COUlilloilS 
Tons  las  aillons; 
Vai  l'en  an  plaire  , 
Yai-fen,  chainbrillon, 
Double  louillon, 
Cliarchie  in  mine  : 
Te  ne  seré  demain 
Pas,  sans  doute,  ai  monpaiu. 

16. 

Gl'ILLEMETTE. 

Vous  vous  mette  en  coulere 
Kl  vous  vous  einpnuilia, 
Caire  lou  nan  de  mère! 
Kl  bin  y  n'iera  pas. 
\  vouronë  poulhant 
Voê  ce  l'Oflanl, 
Ai  peu  sai  Mère, 
Toni  nu  languissant, 
Ki  qu!en  naissant 
Prend  noues  misères. 
Que  vint  l'arma  l'Enta, 
Kl  brisie  tous  noués  fa. 

17. 

PIERROTTE. 

Ç'ot  qu'y  seu  daînqmn  promu-; 

Main  dil-me,  où  veux-leolla? 

Te  le  mouque  di  mniiile, 

Te  voit  bin  que  l'ot  la  : 

Te  renconlreré, 

Kl  irouveré 

Trou  quëque  yvrougue 

Que  l'injuriret, 

T'airalerel, 

Kl  charchant  rougne; 

Te  ferel  qtiéqne  mau  .' 

Crail-me,  gadhe  l'houtô. 


Les  patois  du  midi  de  la  France  offrent 
surtout  de  précieuses  compositions  en  ce 
genre.  Parmi  ces  idiomes,  nul  n'est  compa- 
rable au  provençal,  personnifié  avec  éclat, 
sous  le  règne  de- Louis  XIV,  dans  un  poète, 
qui,  par  ses  mérites  divers,  et  le  nombre  de 
ses  productions,  a  laissé  à  une  grande  dis- 
tance tous  ceux  qui  ont  voulu  marcher  sur 
ses  traces.  Si  Pierre  Goudelin,  dont  le  Lan- 
guedoc est  lier  avec  raison,  a  t'ait  quelques 
noè'ls  qui  ne  sont  pas  indignes  de  ïllomère 
des  Gascons,  il  était  réservé  a  un  homme 
d'église  d'élever  lenoéï,  en  langue  rustique, 
à  l'importance  et  à  la  popularité  des  écrits 
qui  ajoutent  un  ornement  à  une  littérature. 

L'abbé  Nicolas  Sabol y,  bénéficier  et  maître 
de  musique  de  l'église  collégiale  de  Saint- 
Pierre  d'Avignon,  où  il  mourut  un  1675,  à 
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l'âge  de  soixante  et  un   ans,  non  loin  do 
Honteux,  son  pays  natal,  s'est  rendu  cé- 
lèbre par  ses  noè'ls  on  patois  provençal,  qui 
l'ont  t'ait  surnommer,  à  bon  droit,  le  Trou- 
badour du  xvu'  siècle.  Doué  d'un  merveil- 
leux génie  d'invention,  d'une  fécondité  iné- 
puisable, il  composa  environ  quatre-vingts 
noè'ls,    qui    sont    autant   de    petits   chefs- 
d'œuvre,   toujours   variés   par  la  forme,  le 
cad;e,  et  qui  étonnent  par  les  ressources 
nouvelles  d'une  verve  intarissable.  Constam- 
ment  exact   dans   l'expression   du    dogme 
catholique,  familier  et  gai  sans  être  irres- 
pectueux, habile  dans  la  connaissance  du 
cœur  humain  ,  il  étincelle,  a  chaque  instant 
et  tour  à  tour,  de  mots  spirituels  ou  tou- 
chants, de  pensées  riantes  ou  gracieuses, 
de  saillies  originales,  d'aperçus  piquants  et 
d'autant  plus  remarquables,    qu'ils  se  pro- 
duisent sous  une  écorce  grossière,  et  nous 
viennent  de  personnages  incultes  et  vul- 
gaires. Ces  petits  poèmes,  drames  rustiques 
et  charmants,  où  se  jouait   la  fantaisie  de 
Saboly,  et  que  l'on  chante  encore  devant  les 
crèches  des  églises  dans  la  Provence,  ont 
excité  l'admiration  des  savants   et  des  phi- 
lologues, comme  ils   sont  le  désespoir  de 
ses  imitateurs.  Malgré  les   anachronismes 
qu'on  y  trouve,  el  qui  procèdent  d'une  sorte, 
de  système   de    l'auteur,   ces  compositions 
ont  obtenu  les  éloges  de  Miliin ,  dans  ses 
Essais  sur  ta  langue  et  la  littérature  proven- 
çale, 1808;  de  M.  Pierquin   de  Gemb'oux, 
dans  son  Histoire  littéraire,  philologique  et 
bibliographique  îles  patois,  Paris,  18il  ;  do 
M.  Mary-Lafon,  dans  son  Tableau  historique. 
et  littéraire  de  la  Unique  parlée  dans  le  midi 
de  la  France,  Paris,  1842.  Saboly  a  été  l'objet 
de  plusieurs  articles  biographiques  :  Ldans 
le  Dictionnaire  de  la  Provence  d'Arhaid,  qui 
dit  que  ses  noéls  furent  si  goûtés  de  son  temps 
qu'on  les  chanta  dans  toute  la  France;  2°  dans 
le  Dictionnaire  historique  et  biographique  du 
département    de  Yaucluse  par  M.    Barjavel; 
3°  dans  la  Biographie  universelle  de  M.  Mi- 
chaud,   ce   dernier  article    par  M.   Forlta- 
d'Urban.  Ajoutons,  pour  les  personnes  d'un 
goût  trop  difficile,  que  d'éminenls  écrivains 
de  notre  époque,  tels  que  les  Kaynouard  , 
les  Nodier,  lis  Fauricl,  les  Villeuiain ,  les 
Sainte-Beuve,  Ujs  Augustin  Thierry,  se  sont 
montrés  de  chauds  partisans  des  idiomes  du 
midi  de  la  France,  et  que  ce  dernier  parti- 
culièrement fait  un  grand  cas  des  noëls  de 
Saboly.  Ils  sont  écrits    dans  le  dialecte  du 
Corutat  d'Avignon,   l'un  des  plus  doux  de 
l'idiome  provençal ,  sinon  celui  qui  révéla 
le  plus  nettement  sa  descendance  de  notre 
vieille  langue  romane.  L'édition  originala 
intitulée  :  Lei  noué  dé  san  Pierre,  en  Avignon, 
chez  Pierre  Olfray,  est  de   1609 ,  sans  nom 
d'auteur,   ainsi    que    celles     qui    suivirent 
jusqu'en  167i;  à  partir  de  celte  année,  elles 
portent  le  nom  de  l'auteur.  Un  exemplaire 
de  l'édition  originale  exisle  a  la  bibliothèque 
de  l'Arsenal,  à  Paris,   provenant  de  la  bi- 
bliothèque La  Vallière.  Après  celle-là,  les 
plus  anciennes  sont  celles  de  1699  (Avignon  , 
chez  Chastel),  de  1737  et  1763  (Avignon , 
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chez  Domergue).  Nous  avons  sous  les  yeux 
les  éditionsde  1772  et  1771,  portant  ce  titre  : 
Recueil  de  noëls  provençaux,  composé  par  le 
sieur  Nicolas  Saboly,  bénéficier  et  inaître  de 
musique  de  Saint-Pierre  d'Avignon,  nouvelle 
édition ,  augmentée  du  noël  fait  a  la  mémoire 
de  M.  Saboly,  et  de  celui  des  Rois,  fait  par 
J.  F.  D***  (Domergue,  doyen  d'Aramon). 
Les  airs  adaptés  à  ces  noëls  sont  fort  appré- 
ciés des  connaisseurs,  et,  à  leurjugement, 
plusieurs  de  ces  mélodies  sont  des  compo- 
sitions musicales  d'un  grand  mérite.  Voici 
quelques  échantillons  de  celaient  si  original. 
Nous  renonçons  à  reproduire  en  français  ces 
morceaux  do  poésie  provençale  :  ce  serait 
leur  ôter  tout  leur  charme,  et  'ternir  leurs 
beautés  natives.  Nous  en  prenons  un  au 
hasard  ;  on  y  verra  la  vivacité  méridionale  , 
unie  au  vieil  esprit  gaulois,  dans  toute  sa 
piquante  naïveté  rustique. 
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Guillaume,  Terni,  Pierre, 
Jacques,  Claude,  Niconlaii, 
Vous  an  jainai  l'a  veiré 
Lou  souléou  que  per  un  Iran. 

Vcnés  vile, 

Courrés  vite, 

Qu'aqueslo  fés 

Lou  veirés 
Tau  que  foudres, 
Per  mai  dé  dons  ou  1res. 


Dans  uno  cahaneto 
Troucado  dé  loul  cousla , 
Senso  gis  de  luneto 
Diou  fait  veiré  sa  clarta, 

El  sa  Maire 

El  sa  Maire 

Qu'es  auprès  d'éou 

Lou  souléou, 
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Prés  dé  sei  péou, 
Semblarié  qu'un  caléou. 


Quan  miejanieuch  sounavo 
Soumeillavé  loulcsca  ; 
Noslé  gros  gau  cantavo 
Cacaraea,  cacaraca. 

Qu'aucun  crido, 

Qu'acun  crido  : 

Jean,  lève  lé, 

Gros  paie, 
Haliillo  lé, 
Escoute  aqués  monté. 

4. 

Senso  veiré  persouno, 
Au  Ira  ver  dé  mon  châssis 
Ausé  l'Ange  qu'énlouno 

Gloria  in  excelsis, 

El  in  terra, 

El  in  terra. 

Ton  patalou, 

Saule  ou  sou 
Di  mon  linsou, 
Et  courre  coumo  un  fou. 

5. 

Ai  vis,  non  vous  desplasé, 
Un  piclio  dessti  lou  fén, 
Un  homme,  un  biou,  un  asé, 
A  l'enlour  d'une  jacén. 
Que  de  joyo, 
Que  de  joyo, 
D'en  aqueou  lio! 
Fan  un  irio, 
L'aséresoond  :  lii,  ho! 

En  voici  un  autre  du  môme  auteur.  C'est 
un  dialogue  entre  deux  Juifs  au  sujet  de  la 
nouvelle  répandue  de  la  naissance  du  Mes- 
sie :  ils  étaient  en  grand  nombre  alors  dans 
le  Comtat,  comme  dans  les  autres  provinces 
du  midi  de  la  France.  Saboly  a  parfaitement 
imité,  dans  la  réponse,  leur  manière  de 
parler.  Ce  noèl  est  le  73'  de  son  Recueil. 


Uéveillo  té,  Nanan, 
Anué  se  faï  grau  feslo  ; 
N'atiscs  pas  léi  Creslian 
Que  jogon  dé  son  reslo? 
N'ia  que  rèjouissénço 
Vai  souna  Mourdaqueï, 
Gélèbro  la  naissénço 
Dou  Fils  dé  l'Adounaï. 


Yéou  crésé  qu'es  véngu. 
Car  sian  Iro  misérable; 
Dison  qu'es  préségu. 
Es  na  dins  un  esiablé  : 
D'en  nosle  Julario 
N'en  siam  pas  Iro  countén. 
Yéou  voou  dire  ou  Messio 
Lou  Salon  allerén. 


2. 


RÉPONSE  : 

É  ailé  vo  ? 

E  put,  quévo? 

Laisso  ti  faire. 

Malouvali  agnés  lu. 

A,  siés  fou. 

N'as  que  fouliés  en  testo. 


0.  es  vengu,  espéro.lou  bèn. 

A,  vai,  Matlo. 
Per  ma  fo,  as  bégu. 

Cu  sara  pas  countén,  que  se  coitnténté 

A  se  siés  fou,  cu  te  guérira? 


i^osta  Lei  es,  ma  fo, 
Tan  vielllo  que  brandusso; 
Semble  lou  viei  Jaco, 
Plus  secco  que  merlusso. 
Crésé  qu'es  tan  marrido 
Que  n'avén  que  d'ani, 
A  léi  carnbo  pourrido, 
Se  pou  plus  sousiéni. 


A,  filo,  mangeaïr. 
Séi  secco,  la  boularén  trempé. 

Crei  mé,  itémoro  en  répau. 
Se  tombe,  sara  ou  sau. 


9-:5  NOï 


;de  puin-uiant. 


Uréi  nié,  parlén,  NanaB, 
Per  véiré  nosie  Seigné; 
s,-  nous  lasén  Creslian, 

N'ourén  plus  réu  a  cici^ne. 
Hri-éu  lampe  cl  viole, 
Brulén  nostci  Talinu 
Et  dé  nosiéi  Coudoie, 
Que  si  n'en  parlé  plus. 


NOE 

.'«  té  (<?»?  lou  poiïrt au  es  ouivr. 
ïéou  nié  faitû  Ciestiun' 


Piatt,  pian,  un  pan  daisé! 

Bardajan  aimé. 
Que  n'en  mmigearaï  encore. 


0*1 


Véné  l'en  émé  yëou, 
Quiltén  la  Sinagogo, 
Véiré  ion  Fis  dé  Dieou  : 
Lou  veirian  pas  dinsjogo. 
Es  descendu  su  lerro 
Per  naisse  ilins  nu  jas; 

Fara  cessa  la  ^ ro, 

En  vous  dounen  la  pas. 


Es  aquéou  bel  infanloim 
«j"c  nous  lire  d'Egypio, 
Dei  mai)  de  Pharaoun 
El  de  sei  Saleliio. 
Eon  nous  mandé  dé  mano 
Per  lou  méii  ijuaraiile  au; 
Sousie  nouslei  cabauo, 
Jamai  mourian  de  lanj 


Y  cou  quittant  '!  espéru  ton  ben. 

|  0  lou  titras. 

Boulo  lei  tuncto. 
A,  fui  mé  veiri  l'escalo  qu'es  descendu. 

C'h  té  voudrié  creiré,  n  en  fané  de  bélo 
Pais  dei  cébe. 


Marridei  gén. 

l'A  dé  cayo  tan  que  vuyan. 


Aquire  avian  toujou  lanlo  messo. 


Monseignour,  nous  voici 
Pourvoir  voue  Extellenço 
El  pour  vous  rendre  aussi 
Noslei  obéissance 
Nous  avons  l'espéranço 
Que  sarén  ben  reçus, 
Et  qn'ourén  souvénénço 
De  nos  prédécéssus. 

Nous  ne  pouvons  résister  au  plaisir  de 
donner  ici  le  fameux  Noël  dei  très  Booumians 
(des  trois  Bohémiens).  Dans  le  recueil  de  S«- 
boly  il  est  le  09*,  niais  plusieurs  critiques 
l'attribuent  à  un  autre  auteur,  Louis  Puech, 
né  en  Provence.  Quoi  qu'il  en  soit,  les  lec- 
teurs nous  sauront  gré  de  leur  faire  connaî- 
tre cette  remarquable  composition ,  tant 
ad.inirée  des  gens  de  goût.  Ces  Bohémiens 
s'offrent  à  dire  la  bonne  aventure  à  l'enfant 
Jésus,  b  Marie  et  à  Joseph,  et,  par  l'inspec- 
tion des  mains  de  ces  trois  personnages, 
devinent  tour  à  tour  leurs  grandeurs  et  dé- 
voilent le  mystère  auguste  de  la  nalivité  du 
Dieu  fait  homme,  dans  un  récit  semé  de  traits 
charmants  et  de  beautés  incomparables. 

LX1X*  sot. 
I. 

Naulrci  sian  1res  Boimiian 
Que  dounan  la  bono  l'oiliino, 
Naulrei  sian  1res  Bomnian 
Qu'arrapan  periou  vonié  sian. 
F.iu'.in  aimable,  tan  dons, 
Boulo,  boulo  aqni  la  crous, 

El  (  liai  un  le  dira 
Toulcé  que  l'arribara. 
Coinnienço  Janan  cépëndan 
De  li  veiré  la  mail  : 
i  Tu  siés,  à  ce  que  véou, 
i  Egau  à  Dieou, 
i  El  siés  son  Fieou  loui  adouiable; 
i  Tu  siés,  à  ce  que  véou, 


0,  excellence  es  un  vau  ma. 

Non  l'oubéiran  pas. 

Lève  lou  capéou,  lire  mellélo. 

Et  perqué  sian  de  sa  race'.' 

A,  vai,  malto  aé  gén, 
Cutimo  aco  oblido  lei  cuuto. 

«  Egau  à  Dieou, 
i  Nasru  per  icou  din  lou  néan. 
«  L'amour  l'a  facb  éiil'an 
<  Per  tout  lou  genre  biiiiian, 
«  Lno  Vierge  es  la  Maire, 
«  Siés  na  senso  gis  de  Paire, 
i  Aco  paréi  din  la  nian.  ^ 
c  L'amour  l'a  facb  éufan,  el 
o. 

L'ia  encar'  un  grand  sécrel 
Que  Janan  n'a  pas  vougu  dire 
L'ia  encar'  un  grand  sécrel 
Que  fara  béu  léou  son  effel. 
Véné,  véné,  béou  Messie, 
Melio,  niciio  eissi 
La  piéço  blanco 
Per  nous  faire  réjoui, 
Janan  parla  rn,  béou  ineina 
lîoul'  aqui  per  dina. 
Soûle  lan  dé  moyen, 
L'ia  quaucarén, 
Per  noslé  lien,  dé  for  sinistre; 
Soulé  lan  dé  moyen, 
L'y  a  quaucarén, 
Per  noslé  bén,  de  rigoureux, 
i  Se  l'y  vés  uuo  crous, 
i  Qu'es  lou  salul  dé  tous, 
i  El  si  lé  l'ausé  dire 
f  Lou  sujet  de  Ion  mai-lire, 
i  El  que  siés  ben  amouroux.  » 
i  Se  l'y  vés,  Ole. 

5. 
Lia  élicaro  quaucarén 
Au  bout  dé  (a  ligne  vitale. 
Lia  encan)  quaucarén 


&z  noe 

Que  lé  van  dire  magassén. 

Vèné,  béon  german, 
Douno,  douno  eissi  la  man 
Et  lé  dévinaran 
Quaucarén  dé  bén  cbarman. 
Mai  vengué  d'argén, 
Ou,  tan  lien, 
Senso,  non  se  fài  rén. 

<  Tu  siés  Dieou  cl  mounaii, 

i  El  couiiio  lau 
i  Viouras  hén  pan  dessus  la  lerro; 
«  Tu  siés  Dieoel  mourlau 
<  Et  coumo  lau. 

<  Saras  bén  pau  (l'en  nosle  éla. 

i  Mai  ta  divinita 
«  Es  sur  l'éternila, 
«  Siés  l'autour  dé  la  \'ulo, 
•  Ton  essénço  es  iujinido 

<  N'as  rén  que  sié  limita;  i 

i  Mai  la  divinita,  etc. 
A. 

Vos-lu  pas  que  diguén 
Quaiicarén  à  la  saute  Maire. 

Vos-lu  pas  que  li  lén 
Per  loti  mén  nosle  eomplinién  ? 

Bello  Daino  vcnèseissà, 

Naulréi  counbissén  déjà 

Que  din  ta  bello  man 
L'y  a  un  mislèri  lien  grau. 

Tu  que  siés  pouli 
Digue  li 
Quaucarén  dé  jouli  : 
c  Tu  siés  don  san  royau 

:  Et  ton  boustau 

i  Es  déi  plus  ban 

<  D'aqueslé  monde  ; 

«  Tu  siés  don  san  royau 

<  El  Ion  boustau 
i  Es  déi  plus  ban 
«  A  ce  que  véou  ; 

i  Ton  Seigneur  es  ion  Fieou 
«  El  ton  paire  lou  iniéou  : 

<  Que  podes-lu  mai  es.lré 

«  Que  la  lillo  dé  Ion  tneslré 
i  Et  la  Maire  dé  ton  Dieou  ?• 

<  Ton  Seignour,  etc.  i 

5. 
Es  lu,  bon  Seigné-gran, 
Que  siés  au  canton  dé  la  crupi, 

Et  lu,  bon  Seigné-gran, 
Vos-lu  pas  que  véguén  ta  man 
Diguo,  lu  craignes  bessaï 
Que  non  roubén  aquel  aï, 
Qu'es  aqui  destaca? 
Roubarian  pu  léou  lou  ca. 
Mené  aqui  dessus, 
Béon  Moussu , 
N'avén  pas  éneare  bégu. 
a  Ieou  vèsé  din  ta  man 

<  Que  siés  bén  grau, 

<  Que  siés  bén  san, 

«  Que  si>  s  bén  juste; 
i  Ieou  vèsé  din  la  man 
i  Que  siés  bén  gran, 
«  Que  siés  bén  san 
i  Et  bén  ania. 

<  Ai,  divin  marida, 

«  As  loujour  conserva 
i  Uno  sanl'  abstinénso; 
i  Tu  gardés  la  providénso, 
>  N'en  siés-tu  pas  béu  garda?  > 
«  Aï,  divin  marida,  eic. 

S. 
Naulrci  couneissén  bén 
Que  siés  véngu  dédin  lou  monde, 
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Naulrei  couneissén  Icn 
Que  siés  veng.ii  sénso  argen. 
Bel  En  fan,  n'en  parlén  plus  : 
Quan  lu  siés  véngu  lou I  nus, 

Craignes,  à  ce  que  vian, 

La  resconlre  dei  bouniian. 

Que  craignes,  béon  Fiéou, 
Tu  siés  Diéou, 

Escotila  nosle  Diéou. 

Si  tro  dé  liberia 
Nous  a  pourla 
A  devina  Ion  aventure, 

Si  Iro  dé  li  ferla 
Nous  a  pou  [la 
A  lé  parla  Iro  Ljbràméu,, 

Té  prégan  bumblaïucn. 

Dé  faire  égajamén 

Noslo  bouo  forluno. 
Et  que  nous  en  donnés  uno 
Que  duro  élçrnélamén. 

Té  prégna,  etc. 

Le  dialecte  languedocien  nous  tournitun 
noël  qui  semble  avoir  été  inspiré  par  les 
succès  de  Saboly,  bien  qu'il  se  place  à  dis- 
tance des  compositions  de  cet  auteur.  Nous 
l'avons  signalé  déjà.  C'est  celui  que  l'abbé 
J.-F.  Domergue,  doyen  d  Aramon,  fit  pour 
l'a  fête  de  l'Epiphanie.  Il  l'écrivit  sur  l'air  do 
la  Marche  de  Turenne,  musique  d'une  bello 
et  harmonieuse  facture,  qu'on  dirait  compo- 
sée tout  exprès  pour  ce  sujet  religieux,  et 
qui  serait  perdue  pour  nous  sans  le  noè'/qui 
l'a  perpétuée  dans  le  midi  de  la  France,  où 
elle  est  exécutée  mômesur  l'orgue  des  églises 
le  jour  des  Rois.  L'un  et  l'autre  seront,  nous 
n'en  doutons  pas,  bien  accueillis  des  ama- 
teurs de  ces  compositions  diverses.  Ce  noèl 
est  le  80"  du  Recueil  de  Saboly. 

LXXX«  NOÈ. 
t. 

Dé  malin 
Ay  rencontra  lou  irïn 
Dé  Irès-grand  Rey  qu'anavoun  en  voyagé; 

Dé  malin 
Ay  rencontra  lou  trin 
Dé  très  'rand  Rey  dédin  lou  grand  camin. 

Ay  vis  d'abord 

Dé  garde  cor, 
Dé  gén  arma  éim;  une  troupe  de  Page, 

Ay  vis  d'aLord 

Dé  garde  cor, 
Touléi  doura  dessus  séi  justou-cor. 

2. 

Léi  caméou, 
Qu'éroun  ségur  ibrtbéou, 
Eroun  carga  dé  touis  séis  équipage; 

Léi  caméou, 
Qu'éroun  ségur  fort  béou, 
Pourlavoun  léi  Bijou  lontei  nouvéou. 

Et  lei  tambour, 

Per  faire  bounour, 
Dé  léms-en-téins  fasién  un  bruyant  tapage; 

Et  léi  tambour, 

Per  faire  bounour, 
Ballien  la  marebou  ebacun  à  son  tour. 


Dins  un  ebar, 
Doura  dé  toute  par, 
Vésias  lei  Rey  moudesté  coume  d'Ange; 
Dins  un  ebar 
Doura  dé  toute  par, 
Vésias  brilla  dé  riebé  estandar, 
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[Et  lei  Drapeau 

Qu'érmiu  fort  licou 
;  i  ventoulcs  servissién  dé  badinage 

Ousins  d'Onbois, 

Del  belléi  voix 
Qui  dé  mon  Diéou  puhliavoun  lei  louange, 

Onsias  d'Onbois, 

Dé  belléi  voix. 
Que  disién  d'airs  d'un  admirable  <i;oi>.. 
■J. 

Esbaï 
De  véire  d'aquo  d'aqui 
Mé  siou  rengea  per  veiré  l'équipage, 

Esbaï 
De  véire  aquq  d'aqui 
De  lieun  eu  licun  h'is  ni  lonjou  suivi. 

L'Astre  briilan, 

Qu'ému  (la van, 
Erou  déi  Roy  imo  r.cv.  urable  guidon, 

L  Astre  brillait, 

Qu'éiou  davan 
S'arrçstél  nel  quand  fu /né t  vers  l'Ei d'an. 

5. 
Inlroun  pie] 
Per  adoura  sonn  Rey, 
A  dons  ginoun  coumensoun  sa  priérou, 

Inlroun  piei, 
Per  adoura  soun  Rey 
Kl  récouneissé  sa  divinou  Lev. 

Gaspard  d'abord 

Présénlou  l'Or 
El  i  isper-loui  que  n'en  sias  Ion  Rey  de  gloire, 

Gaspard  d'ahord 

Présénlou  l'Or, 
El  dis  per-tout  nue  vén cassa  a  mort. 
6. 

Per  présent 
Melcliior  offre  l'Eueent 
Ku  li  disen  :  sias  lou  Rey  deisarmadou, 

Per  prési  ni 
Melcliior  offre  l'Eiiccnt: 
Sias  noste  Rey  çl  sias  Dieou  lout  Cnscn. 

La  p  iiiréla; 

L'huinilita 
Dé  vosle  amour  soun  lei  provou  ass'.irado- 

La  panréla, 

L'humiliia 
N'enqiachou  pas  voslou  divinita. 

7. 

Quant  à  iéou 
N'en  pluuré,  mon  bou  Diéou, 
En  saiigloulén  vous  présente  laMvrrhou, 

Quant  à  iéou, 
N'en  pluuré,  mon  bon  Diéou, 
Dé  li  songea  siéou  pu  Iéou  mort  que  viéou. 

Un  jour  per  nous, 

Sur  unou  Croux, 
Coume  mortel  Gnirès  nosiei  misésou, 

Un  jour  per  nous, 

Sur  unou  Croux, 
Dovès  niouri  per  lou  salut  dé  Ions. 

L'Eglise  célèbre,  au  jour  de  l'Epiphanie,  trois 
miracles  compris  dans  le  couplet  suivant  : 

8. 

Oujourdhey, 

Es  adoura  déi  Rey 

(461)  A  l'égard  des  trois  vers  compris  dans  les 
crochets,  une  note  du  livre  marque  qu'ils  furent 
ajoutés  a  l'occasion  d'une  (été  qui  se  lit  en  ce  temps- 
là.  —  Par  certains  détails  de  ce  noêl,  nous  présu- 
mons qu'il   est   fait   allusion    à  l'entrée    du    roi 


Et  Bapiegea  d>:i  man  dé  Jcan-Baptislou, 
Oiijourd'ln  v, 

Es  adoura  déi  Rey 
Tout  lou  mondé  se  soumit  à  sa  Lcy. 

Dins  un  Festin, 

lîi'nd  r.vigoii  en  vin. 
Aquéou  miracle  es  SÇgltr  béa  de  réquisle, 

Dins  un  Festin, 

Rend  l'AïgllOU  en  vin, 
Nous  inanifeslou  son  poudé  divin. 

Pour  terminer  la  série  des  exemples  Jo 
la  première  espèce  de  nocls,  nous  donnerons 
le  suiviint,  qui  est  du  Irès-pctil  nombre  de 
ceux  r j ii e  Saboly  composa  en  franchis,  et 
qui,  par  l'intercalatîon  d'expressions  latines 
(lues  a  des  souvenirs  bibliques,  se  rallacbo 
au  genre  farci.  (Voyez  l'article  Eiùtre  far-? 

CIE.) 

LXM'   XOÊ. 
1. 

Voici  le  Roi  des  Nations, 
Natus  ex  sacra   Virgine, 
Ce  Fils  de  bénédiction, 
Orius  de  David  semine; 
Voicj  l'Étoile  de  Jacob, 
Quant  pradixerut  Balaant, 
Ce  Dieu  qui  détruit  Jéricho, 
In  clara  terra  Cltanaam. 


Il  descend  du  plus  haut  des  Cieux, 
Hune  adoremus  Dominum  ; 
11  vient  naître  dans  ces  bas  lieux, 
Inter  bovem  et  asinutn. 
Ce  Verbe  du  Père  éternel 
Exsolvit  (juœ  non  rapuit; 
Pour  sauver  l'homme  criminel, 
Matris  aleum  non  horruil. 


Bethléem  la  sainte  Cité, 
Clirisii  tunabulis  clara. 
Nous  a  donné  la  Sainteté 
Majori  filio  Sara. 
Cet  enfant  né  donna  la  Loi 
Supra  sunclum  montent  Sinai; 
Quoique  abaissé,  c'est  un  grand  Roi, 
El  uonwn  cjus  Adonui. 

4. 
C'est  le  Fils  d'un  Dieu  (oul-ptiissuiil, 

Alias  formidaliilis  ; 

Il  parait  aujourd'hui  naissant, 

Puer  paitper  el  humilis. 

Pour  délivrer  le  genre  humain 

Ex  oie  swvi  dœntonis, 

Ainsi  liait  notre  Souverain, 

Propler  salutem  liontinis. 

5. 

Adorons  donc  ce  Saint  des  saints, 
Qnia  in  terris  visus  est  ; 
Allons  lui  tous  baiser  les  mains, 
l'ro  omnibus  nunc  nains  es!. 
Ainsi  cet  adorable  Enfant, 
Vocutus  sanclus  Itraet, 
Vient  pour  tous  répandre  son  sang, 
Sirut  pnvdixit  Daniel. 

Louis  XIV  dans  le  Languedoc  :  ce  n'est  toutefois 
qu'une  conjecture  ;  niais  sieile  étaii  vraie,  il  laudrait 
alors  admettre  que  ce  nocl  a  été  compose  au  plus 
lard  dans  l'année  1060. 
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Bergers,  accoures  promplomenl 
lu  hoc  diruptum  slabulum 
El  salués  très-humblement 
jElerni  l'-alris  Filium. 
Il  nous  a  procuré  la  paix, 
Jam  nunc  includens  Turlura; 
Clianlons  sans  cesse  ses  bienfaits, 
lu  ivmpano  cl  cylliara. 


0  mère  aimable  du  Sauveur, 
Concepla  sine  macula, 
■    Priés  pour  nous  le  Créateur, 
lit  noslra  solvat  vincula; 
Et  nous  chaulerons  désormais, 
Vei  noslri  magnalia, 
Qu'à  Dieu  gloire  soit  à  jamais. 
In  sœculorum  sœcula.  Amen. 

L'idiome  vulgaire  ne  s'en  est  pas  tenu  au 
simple  noéV  pour  célébrer  la  nativité  du  di- 
vin Sauveur;  il  s'est  même  élevé  jusqu'au 
drame.  C'est  ce  qu'exécuta,  en  1741,  un 
sieurP****,dansuneœuvre  intitulée:  Drame 
pastoral  sur  la  naissance  de  Jésus-Christ,  par 
une  suite  de  nocls  languedociens  et  proven- 
ceaux,  avec  l'adoration  des  mages  en  françois; 
le  tout  parodié  sur  les  airs  les  plus  propres 
à  exprimer  le  sentiment  de  chaque  personnage; 
Pans,  chez  Boivin,  Le  Clerc  et  Lottin.  C'est 
une  série  de  scènes  prises  dans  les  mœurs 
villageoises,  et  chaque  situation  est  rendue 
par  un  noël  chanté  en  musique.  L'auteur 
anonyme  a  emprunté  cette  idée  aux  coutu- 
mes du  moyen  âge,  où  les  mystères  de  la 
religion  chrétienne,  surtout  ceux  de  la  nati- 
vité et  delà  passion  de  Jésus-Christ,  étaient 
représentés  dans  les  églises  par  des  person- 
nages vivants,  qui  se  distribuaient  les  rôles 
de  ces  scènes  pieuses  pour  édifier  le  peuple 
et  le  porter  à  la  dévotion  par  des  images 
sensibles.  On  sait  que  c'est  là  l'origine  do 
l'art  dramatique  en  France.  Le  drame  pas- 
toral dont  nous  parlons  ici  a  été  composé 
pour  nos  populations  méridionales,  chez 
lesquelles  s'est  conservé  jusqu'à  ce  jour  le 
goût  de  oes  représentations  de  la  croche  de 
Bethléem,  que  lesévèques  tolèrent  encore 
dans  les  églises  sous  la  l'orme  de  personnages 
inanimés,  et  do;;t  on  offre  aussi  le  spectacle 
public  dans  des  maisons  particulières,  où  les 
personnages  automates  produisent  des  mou- 
vements analogues  à  leur  situation,  accom- 
pagnés de  paroles  que  leur  prêtent  des  gens 
cachés  derrière  la  toile.  Il  est  probable  que 
l'auteur  de  ce  drame  pastoral  le  destina  à 
être  représenté,  et  qu'il  réunit  tous  les  in- 
nocents prestiges  de  l'art  dramatique  pour 
mieux  agir  sur  les  imaginations,  dans  le  but 
louable  d'exciter  les  profonds  sentiments  de 
piété  que  doit  faire  naître  ce  premier  des 
mystères  de  la  rédemption  des  hommes  par 
le  Fils  de  Dieu.  Quoi  qu'il  en  soit,  pour  faire 
connaître  ce  drame  en  poésie  vulgaire,  nous 
allons  en  mettre  quelques  morceaux  sous 
les  yeux  des  lecteurs. 

«|Un  pâtre,  habitant  dans  les  montagnes  de 
*a  Judée,  s'étant réveilléaux crisd'allégresse 
qu'il  entend  de    tous  côtés   au  sujet  de  la 


naissance  du  Sauveur  du  monae,  se  met 
précipitamment  en  campagne.  Des  bergers 
revenant  de  Bethléem  lui  font  part  de  ce  qu'ils 
ont  vu,  et  il  éveille,  en  chemin  faisant,  uu 
de  ses  camarades  en  frappant  à  sa  porte.  » 

\. 
Hau!  Coulas,  hau  !  hé  bén  vouas-ly  m'énténdrc ! 

Fay  pas  bouau  attendre, 

Anén  donc,  descén, 

Vas  estré  bén  conléii  ! 
Sian  tous  hurotix  !  Une  maire  pioucelle, 

Que  disoun  fort  belle, 

Ven  dé  faire  nu  Fiéou  : 

Es  ton  Diestré,  et  lou  miéou. 
2. 

Ey  hen  ségur,  car  lé  diray  que  Pierre, 

Cyprien  et  Nierré 

Van  coume  louvén 

Per  eyveilla  ley  gén. 
Cridoun  perloul  qu'an  vis  lou  vray  Messiev 

Daouquau  Jsaïe 

Nous  a  lanl  dé  fé 

Announça  lou  poudé. 


Aquel  enfan,  tant  grand,  tant  redoutable," 

Ey  dins  un  establé, 

Scii  faîsse  et  maillau, 

Entre  un  azé  et  un  biau. 
Eys  éou  pourtant  que  lance  lou  tounerre, 

Dén  que  siégue  en  terre, 

El  dont  lou  soûl  bras 

Nous  dounera  la  pax. 


Jl'an  assura  qu'une  troupe  céleste, 

Per  marqua  la  teste, 

A  fa  din  leis  airs 

Lou  plus  béou  dey  concerts; 
Qu'a  bén  promues  eijs  hommes  sur  la  lerre 

Que  n'aourién  plus  guerre. 

El  cantave  aoussy 

Glori  in  excelsy. 

5. 

Doutés  bélcou  dé  ce  que  lé  raconté, 

Crésés  qu'es  un  conté? 

May  perdén  plus  léin, 

Anén  en  Betbléin. 
L'v  Iroiibarcii  aquelle  sauetc  Maire, 

Dont  lou  fiédu  sén  paire, 

Couine  paire  et  héou, 

Es  homme  coume  es  Diéou. 

6. 

lloij  !  que  dé  gén  aou  fond  dé  la  countrade  ! 

Van  en  iroupélade; 

Qu'unie  émpressamen  ! 

Tout  es  en  monvamen. 
Despache  té,  si  vouas  pas  que  lé  quille, 

Descén  donc,  faji  vile! 

Que  siés  lanternié! 

Adiéou,  m'en  vau  premié. 

Telle  est  l'exposition  decetteœuvredrama- 
tique.  Il  se  termine  par  des  hymnes  et  des 
adorations  à  l'Enfant-Dieu,  et  des  hommages 
à  la  sainte  Vierge,  ainsi  qu'à  saint  Jnsepli,. 
offerts  avec  des  présents,  tour  à  tour  par 
des  bergers  de  différents  âges  et  de  dillénns 
sexes,  auxquels  se  trouve  mêlée  une  troupe 
de  Bohémiens  ;  le  tout  terminé  par  uti 
chœur.  Voici  les  couplets  qu'une  vieille 
bergère  adresse  à  la  sainte  Vierge. 
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l»K  PLAIN 


Avieij  tant  d'impatience 
Per  vény  vous  révéra, 
Que  vosue  sancle  présence 
Dé  joie  me  rsij  ploura 
Sias  brune,  maij  que  sias  belle! 
Embaoumas  couine  lou  ibin; 
Si;is  une  rose  iinuiom  telle, 
Sias  t'esielle  daou  malin. 

2. 
Vau  bén  léou  qui  lia  ia  vide, 
Car  ny  cénl  ans  per  lou  mén; 
Maij,  vous  vése,  el  souij  ravi.le, 
Mourissé  en  counlénlamén. 
Vous,  que  sias  daou  ciel  la  porte 
El  l'amour  dé  voslré  tïéou. 
Vous,  l'espoir  que  nié  comforle, 
Hélas!  intercédas  per  yeou. 

La  troupe  de  Bohémiens,  comme  on  p<  al 
bien  penser,  n'est  pas  en  reste,  et  présente 
ainsi,  à  sa  layon,  ses  hommages  à  Jésus- 
Christ  par  ia  bouche  d'une  bohémienne, 
suivie  d'une  seconde  : 

1. 


Vénén,  nioun  bel  Enfan, 
Vous  faire  la  révérence. 

Ah  !.  que  vosté  neisséncc 
Prouve  que  sias  bouan! 
Sian  dé  paureij  baouniian? 
Errans. 
Agripavian, 
Filoulavian 
Ce  que  poudian  ; 
Maij, 
Coume  plus  grands  peccadous, 
Sias  véngu  paty  surtout  per  nous. 
2. 

DEUXIÈME  B0HÉU1EN>E. 

N'anaréu  plus  pertout 
Dire  la  bouane  fourlune, 
Car  nous  néu  donnas  une 
Que  nous  sert  de  tout. 
Voulén  plus  d'autre  croux 
Que  vous. 
Vous  séguirén, 
Vous  amaréti, 
Vous  servirén  ; 
Non, 
Non,  voulén  plus  vous  quitta, 
Per  vous  séguré  din  l'élernila. 
5. 
ix  même,  gaiement. 
Allons,  la  Boumadé, 
Fay  véiré  la  taille  fine, 
Gare  la  mantcline, 
Et  frise  lou  pé. 
Forme  un  pas  amonroux, 

Bien  doux  ! 
Marque  en  douçour 
Noste  bouanhour, 
Tout  noste  amour; 

Faij, 
Faij  brilla  per  noslé  Diéou 
Toul  ce  que  sabés  faire  de  miéou. 

El  lajeune  Roumadé  exécute  un  pas  tendre 
devant  la  crèche,  sur  le  même  menuet,  qui 
est  joué  avec  des  tambourins  par  ses  cama 
rades. 

La  deuxième  espèce  de  noëls  est  celle  des 
nuets  royaux.  La   littérature  anglaise   nous 
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fournit    un    exemple   très-ancien    du    noël 
rouai.  Celte  i'!'''  ''tut  composée  pour  le  les- 
lïn  du  roi  Henri  1",  h' jour  de  son  couronne- 
ment, suivant  l'assertion   de  M.    rnoma.s 
Warlon  dans  son  Histoire  de  la  poésie  an- 
glaise, t.  III,  p. 426;  édition  de  Londres,  182*. 
On  servit  à  la  table  de  ce  prince  des  tètes  do 
sangliers,  et   en  même  temps,  un  noël  lut 
fut  présenté  au  bruit  des  trompettes.  Nous 
en  donnons  le  texte  et  la  traduction,  laquelle 
est  également  de  l'obligeant  M.  Bally 
1. 
Caput  apri  défera, 
Rcddens  landes  Domino. 
The  Bc-re's  bead  in  hand  bringe  I, 
With  garlans  çay  and  rosemary. 
pray  yon  ail  singe  mciely, 
Qui  estis  in  comieio. 

2. 
The  Bore's  bead,  1  underslande, 
Is  the  cbefe  servyce  in  the  lande  ■ 
Loke  vvhercever  il  be  fan  le 
Sentie  cum  canlico. 
5. 
Be  gladde  Lordes  bolhe  more  and  lasse 
For  this  hath  ordeyned  our  stewarde. 
To  chère  y  ail  this  Cristimasse, 
The  Bore's  shead  wilh  mustarde. 

1. 

J'apporte  la  tèle  du  sanglier, 
Rendant  louanges  au  Seigneur. 
La  tête  du  sanglier  je  tiens  dans  ma  main, 
Orné  de  belles'guirlandes  de  romarin. 
Je  vous  prie  de  chanter  avec  joie, 
Vous  qui  êtes  du  festin. 
2. 
Je  comprends  que  la  tête  du  sanglier 
Esi  le  premier  service  de  la  fêle  en  ce  pays  : 
Voyez,  partout  elle  s'y  trouve! 

Servez-le  avec  un  chaut. 

3. 

Seigneurs,  grands,  petits,  soyez  aises 
Pour  ce  que  a  ordonné  votre  maître  d'holel 

A  vous  régaler,  avec  ce  Noël, 
D'une  tête  de  sanglier  avec  moutarde 

Le  premier  noël  qui  commence  le  recueil 
de  Saboly  appartient  à  cette  seconde  espèce, 
et  fut  composé  en  1660,  après  le  mariage  du 
roi  Louis  XIV.  L'auteur,  en  poète  chrétien, 
ne  vante  ce  qu'il  a  vu  de  curieux  en  divers 
pays  du  monde,  et  la  magnilieence  déployée 


par 


rand  roi  dans  Avignon  et  ailleurs. 


que  pour  mieux  taire  ressortir  les  giandeurs 
de  r  Ko  tant  divin  de  la  crèche  de  Bethléem. 

t. 

léou  aï  vis  lou  Piémon, 
L'Italie  el  l'Aragon, 
La  Perse  et  la  Turquie, 

L'Arabie 
El  la  Chine  el  lou  Japon 
léou  ai  vis  l'Anglelerro, 
La  Poulogne  el  lou  Danémar, 

Et  per  lerro, 

El  per  mar, 

Scnso  basât, 
Siéou  esta  en  pion  dé  par  . 
Après  tout,  iéou  aï  vis  quauquarén. 
Mai  trobe  rén  dé  béou  coumo  Bethléem. 
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2. 

Quand  noste  Héi  Louis 
Veuguet  en  aqués  pays, 
Eou  troubé  msie  villo 

Plus  géniillo, 
Que  gis  que  n'agucssé  vis  : 
Assisiet  à  l'Oulhce, 
Fagué  la  Cène  après  Rampaou; 

L'exercice 

Quaui|uc  l'.m  ; 

Fel  grand  gau, 
Quand  touque  Unis  Ici  inalaii  : 
Bén  qu'aco  fusse  béou,  n'es  pas  rén 
Oupres  dé  ce  qu'aï  vis  en  Bethléem. 
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léou  ai  suivi  la  Cour, 

lien  que  sié  pas  mon  humour; 

Sicou  esta  en  personne 

A  B.iyoune, 
El  l'y  aï  fach  un  long  séjour. 
léou  ai  vis  l'assemhlade, 
Lou  mariage  ou  Roi  Louis, 

Son  in  ira  de 

Din  Paris  ; 

M'éravis 
Qu'ère  din  Ion  Paradis  : 
Dén  qu'aco  fusse  béou,  n'es  pas  rén 
Diiprés  dé  ce  qu'aï  vis  en  Beiiiléiin. 


Lou  moundé  fel  grand  cas 
Déis  articles  dé  la  Pas. 
La  Fiance  et  l'Allemagne 

El  l'Espagne 
An  boula  léis  armes  abas' 
Per  viëouré  de  séi  rente  ; 
Un  chacun  mel  léis  arme  au  croc. 

Per  Calénde, 

Près  d'un  fioc, 

Uni  son  lioc 
Chacun  pause  cachalioc  : 
Es  véraï  qu'aco  vén  din  lou  léin 
Qu'aquéou  qu'a  fa  la  pas  es  din  Bethléem. 

Le  septième  no'él  du  même  auleur,  coin- 
posé  à  l'occasion  de  l'exaltation  du  Pape 
Clément  XIII,  souverain  temporel  du  Com- 
tat  d'Avignon,  est  aussi  un  vrai  noël  royal, 
où  de  fidèles  sujets  fout  l'éloge  de  leur  nou- 
veau prince,  et  lui  adressent  les  vœux  et 
les  souhaits  que  leur  inspire  l'espérance 
d'un  règne  sage  et  réparateur. 

La  troisième  catégorie  comprend  les  noëls 
politiques,  qui  ont  pour  but  de  louer  les 
qualités  ou  les  actions  d'un  personnage  pu- 
blic. Saboly,  qui  savait  au  besoin  aiguiser 
un  trait  satirique,  et  qui  ne  se  montra  ja- 
mais adulateur  servile,  nous  a  laissé  plu- 
sieurs noëls  de  ce  genre,  où  il  paye  un  jusle 
tribut  d'éloges  à  des  vertus  ou  à  des  services 
consacrés  par  l'estime  publique.  Il  a  célébré 
dans  deux  noëls,  entre  autres,  le  courageux 
dévouement  que  les  vice-légats  Lomellini 
et  d'Anguiscola  déployèrent  chacun,  à  la 
dislance  de  quelques  années,  pendant  deux 
inondations  du  Rhône  qui  ravagèrent  Avi- 
gnon et  le  Comtat  ;  ce  sont  les  57'  et  68'  du 
recueil.  Nous  donnerons  ici  le  premier,  re- 
latif au  vice-légat  d'Anguiscola, "vt  où  il  a 


fait  une  part  de  louanges  bien  méritées  à  l'i- 


népuisable charité  de 
vilïe,  Mgr  de  L-beKi. 


'archevêaue  de  cette 


L'esl rangé  déluge! 
Ton!  noslc  refuge, 
Bon  Diéou,  es  a  vous  : 
Agués  piéia  de  nous! 

Dén  noléi  lïvièro 
N'ia  plus  gis  dé  fon  ; 
Léis  aîgo  son  fiéro, 
La  Teno  s'escon, 
Nosto  pauro  villo 
N'a  sa  hono  par, 
Paréi  plus  qu'un  islo, 
Çounto  la  Cicilo 
Ou  iniei  dé  la  mai-. 

L'eslrangé  déluge,  elc. 

2. 

Cén  millo  pislolo 
Poarrién  pas  paga. 
Moussu  d'Anguissolo; 
Lou  Vice-Légal, 
Yaï  dé  porlo  en  poilo, 
Per  nour  sécouri 
El  loujour  per  orio  : 
Léi   gén  dé  sa  sorio 
l)cvou  pas  inouri. 

L'eslrangé  déluge,  etc. 
8. 
Den  nosléi  baslido 
Mourén  liius  dé  fan, 
N'avén  plus  dé  vido, 
A  faulb  dé  pan. 
A  n'tin  tau  désordre, 
Lou  Vice-Légal 
L'y  boulo  bon  ordre; 
Aven  dé  que  mordre, 
L'y  si  a  n  oubligea. 

L'eslrangé  déluge,  elc. 
4. 
Moussu  de  Lihello, 
Qu'es  nosté  Paslour, 
Nous  mostre  son  zélo, 
Son  cor,  son  amour, 
Séi  paurés  ouvaillo 
Lou  véson  for  hén, 
Alors  que  travaille 
El  loisqué  l'y  h.iilio 
Son  or,  son  argen, 

L'eslrangé  déluge,  elc* 

Il  nous  reste  à  parler  du  Noël  badin  ou 
galant,  qui  ne  s'adresse  qu'à  des  personnes 
privées.  Les  exemples  de  celte  espèce  sont 
plus  rares  :  nous  pouvons  toulefois  en  offrir 
un,  en  pnlois  bourguignon,  d'un  mérite  si 
remarquable,  qu'auprès  de  celui-là  toute 
autre  citation  de  ce  genre  ne  ferait  que  pâ- 
lir. C'est  le  quatorzième  des  Noëls  de  la 
Boulotte  de  M.  de  La  Monnoye  sur  la  con- 
version de  Blaizotte  et  de  Gui,  son  ami, 
noms  sous  lesquels  l'auteur  peint  sa  femme 
et  lui-même.  Celle  pièce  est  regardée  comme 
la  plus  jolie  de  ce  recueil.  «  11  règne,  dit 
M.  Sainte-Beuve,  dans  cette  chanson,  à  de- 
mi railleuse  et  à  demi  émue,  un  reste  do 
parfum  de  l'âge  d'or,  un  accent  de  Philémon 
et  Baucis...  » 

XIV  NOEI. 

Po  lui  convarsion  de  Blaisolle  el  de  Gui  son  aimin, 

faite  vé  ce  s^iii  tum. 

Sur  l'Ar  :  Quille  la  muselle. 

1. 

Vé  Nuei,  lilaisôle, 
Ja'nli  si  jolieie, 
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Vé  Noei,  Maisôle, 
Gome  iû  change  anfln. 
Veille  et  cassée, 
lîi'  confessée, 
Prin  lai  pansée, 
l'or  fin  iiiaitin, 
De  rompre  ai \6 («ni  son  aimin, 

Quitlon,  li  fli-clle, 
Le  monde  ei  Bai  séquelle, 
Quitlon,  li  lit-elle, 
Le  monde  san  retor  ; 

Le  Fru  de  vie, 

Né  de  Mairie, 

Nos  y  convie 

Ai  ce  sain.jor, 
El  à  tain  qu'ai  so  le  pu  l'or. 

3. 

Devé  lu,  j'anraige, 

Veille,  peiile  cl  niaussaige, 
Dc\é  lu,  j'anraige, 
De  me  louai  si  lar. 

J'ai  lor  san  dôle, 

Toi  seul  ii  tôle 

Lai  mcire-goie; 

Lu,  po  sai  par, 
N'aire  ma/eu  ran  que  le  mar. 


Quand  i  me  récode 
De  no  di,  de  uo  liode, 
Quand  i  me  récode 
De  noire  liïgori, 

J'an  ai  la  m  d'onte, 

Que  je  m'éponle 

D'au  randre  coule. 

Faul-i  meuri, 
L'aine  noire  el  lé  cheveu  gri? 

5. 

Duran  lan  d'année, 
Que  lu  m'é  gouvanée, 
Duran  tan  d'année, 
Combé  j'on  fai  le  i'o! 

An  caichenôle, 

Une  de  pinçôie, 

Une  d'aimorôle! 

Ha,  ç'an  à  Iro, 
J'on  de  quoi  gémi  notre  lô. 

6. 

Au  pié  de  lai  creiclie, 
Pleuron,  lai  von  no  leiche, 
An  pié  de  lai  creiclie, 
Prion  le  saint  Anlan, 

Le  cœur  san  l'ointe 

Parce  de  pointe, 

Lé  deu  main  jointe, 

Prion  le  lan 
Que  de  noir  ai  no  rande  blan. 

7. 

J'ai  queiqiic  retaille, 
Qu'ai  fan  que  je  li  baille, 
J'ai  queique  retaille, 
Prope  ai  l'ammaitlôtai. 

J'ai  po  sai  Meire 

Queique  jaleire, 

Queique  brasseire, 

El  po  Jôzai. 
Ton  bond  qui  m'a  demeurai. 
8. 

Toi  qui  fai  dé  rime 
Que  lai  Koulote  estime, 
Toi  qui  lai  dé  rime, 
Ofre  li  dé  chanson, 

Su  lai  Pa\ane, 
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De 
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Su  lai  Uni  .in.- , 
Son  bon,  son  ine, 
An  danseron 
Lu  dormiré  petéire  au  son. 
9. 

Ai  vén  ai  notre  eide 
Prôfuon  du  remeide. 
Ai  vén  ai  notre  eide, 
Aimin,  sauve  qui  peu  '. 

Mé  jnr  s'anvôle, 

Lé  léu  s'écôle, 

Song  ai  ton  rôle, 

El  que  tô  deu 
Je  son  su  le  îneiine  lizeu. 

10. 

Gui,  don  le  cœur  tarre 
Ne  peuvô  se  déparre, 
Gui,  don  le  cœur  tarre, 
Tenoo  ancor  au  glu, 

Au  lin  lignelle, 

Su  le  modelle. 

De  sai  donzelle, 

Po  son  salu 
Fi  de  nécessitai  vatu. 

11. 

An  réjouissance 
D'éne  ici  repantance, 
An  réjouissance 
Loùon  le  Fi  de  Dei  ; 

C'a  lai  droiture. 

Po  moi  je  jure 

Mon  grain  de  sei 
Que  j'an  dirai  lôjor  Noei. 

ces    diverses    espèces  de   noè'ts  une 
a  survécu,  c'est  le  noè'l   religieux.  De- 


puis  longtemps  le  noei  royal  s'est  éteint  avec 
la  monarchie  féudale  ;  et  si  on  l'a  vu  repa- 
raître un  instant  sous  la  monarchie  absolue 
de  Louis  XIV,  c'est  plutôt  comme  .'ouvenir 
des  temps  passés  que  comme  expression 
des  coutumes  nationales.  Les  changements 
survenus  dans  l'ordre  politique,  dans  les 
goûts  de  la  cour,  dans  les  mœurs  généra- 
les, amenèrent  des  usages  et  une  éti- 
quette destinés  à  relever  aux  yeux  des  peu- 
ples la  grandeur  du  souverain.  Les  naïves 
coutumes  des  ancêtres  ne  suffirent  plus  au 
besoin  qu'éprouvaient  les  princes  chrétiens 
d'étaler  le  faste  de  la  puissance;  et  dès  lors 
le  noè'l  ne  retentit  plus  dans  leurs  palais, 
cessa  d'être  la  forme  sous  laquelle  se  pro- 
duisait la  louange  des  sujets  enversleur  per- 
sonne, et  le  vieux  cri  français  de  la  France 
catholique  ne  se  lit  plus  entendre  à  leur  sa- 
cre et  aux  autres  grands  événements  de 
leur  règne. 

Le  noè'l  politique  subit  le  même  sort  par 
des  causes  analogues.  Quand  il  ne  fut 
plus  de  mode  de  célébrer  le  monarque  par 
un  noè'l,  on  trouva  aussi  cette  sorte  de  poé- 
sie trop  surannée  pour  servir  à  l'éloge  des 
agents  de  son  autorité  ;  et,  dédaignée  à  la 
cour,  elle  tomba  bieulôt  en  désuétude  dans 
la  province, 

Le  noè'l  badin  devait  naturellement  être 
entraîné  dans  cette  déroule.  Dans  le  déve- 
loppement de  l'esprit  littéraire,  la  louange 
s'était  ouvert  des  voies  nouvelles,  et  adop- 
tait d'autres  firmes  laudatives.  Le  sonnet, 
le  madrigal,  le  lai,  l'épltre,  la  chanson,  etc., 
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se  disputèrent  tour  à  tour  le  droit  de 
distribuer  les  compliments  et  les  éloges  : 
le  noél  badin  ne  put  résister  à  ces  efforts 
d'envahissement,  et  disparut  pour  toujours. 

Il  ne  pouvait  en  être  ainsi  du  noél  reli- 
gieux. Sa  destinée  est  liée  à  celle  de  la  re- 
ligion, pour  ainsi  dire,  et  il  vivra  autant 
qu'elle.  Dans  tous  les  temps  et  dans  tous  les 
lieux  où  le  Christ  sera  adoré,  l'anniversaire 
de  la  naissance  temporelle  de  l'Homme-Dieu 
sera  chanté  dans  Ja  langue  nationale  ou  l'i- 
diome maternel,  comme  le  point  de  départ 
des  merveilles  accomplies  pour  le  renou- 
vellement moral  du  monde,  comme  à  l'é- 
poque où  a  commencé  le  travail  de  restaura- 
tion de  la  nature  humaine,  et  l'ère  de  l'af- 
franchissement universel  des  fils  d'Adam, 
relèves  à  jamais  de  la  déchéance  originelle. 
Partout  et  toujours,  la  musique  et  la  poésie 
s'uniront  pour  célébrer  par  de  pieux  et 
chastes  concerts  le  Sauveur  du  genre  hu- 
main; prêteront  leurs  accents  aux  âmes 
chrétiennes  pour  chanter  la  crèche  de  Beth- 
léem,  et  déposer  les  hommages  d'adora- 
tion ,  d'amour  et  de  reconnaissance  aux 
pieds  de  ce  berceau  qui  porte  la  fortune  du 
monde.  (L'abbé  A.  Auvud.)  • 

NOEL  'Chanter).  —  On  chantait  noè'l  h 
l'avènement  des  rois.  On  trouve  dans  le 
compte  des  Menus  plasirs  de  la  chambre,  mss., 
aimée  1491,  qu'on  avait  donné  trente-cinq 
solz  à  des  écoliers  qui  avaient  chante'  noël 
devant  lt  roi.  (Charles  VIII.)  {Voy.  l'IIist.  des 
Franc,  des  divers  Etats,  de  Mosteil,  tom.  IV, 
p.  170  et  p.  526  des  notes.) 

NOIKE.  —  «  Figure  de  note  qui  repré- 
sente la  durée  de  son  égale  au  quart  de  la 
ronde  et  à  la  moitié  de  la  blanche.  »  (Fétis.) 

NOME.  —  «  Tout  chant  déterminé  par 
des  règles  qu'il  n'était  pas  permis  d'enfrein- 
dre, portait  chez  les  Grecs  le  ncm  de  nome. 

«  Les  nomes  empruntaient  leur  dénomi- 
nation ,  r  ou  de  certains  peuples  :  nome 
éolien,  nome  lydien;  2°  ou  de  la  nature  du 
rhytbme  :  nome  orthien,  nome  dactilyque, 
nome  lioehaïque;  3°  ou  de  leurs  inventeurs: 
nome  hiéracieu,  nome  polymnestan  ;  k"  ou 
de  leurs  sujets  :  nome  pythien,  nome  comi- 
que; 5°  ou  enfin  de  leur  mode:  nome  hypa- 
toïde  ou  grave,  nome  nétoïde  ou  aigu,  etc. 

«11  y  avait  des  nomes  bipartites  quisechan- 
taien  tsur  deux  modes;  il  y  av  a  Unième  un  nome 
appelé  triparti  te,  duquel  Sacadas  ou  Clonas 


fut  l'inventeur,  et  qui  se  chantait  sur  trois 
modes,  savoir  le  dorien,  le  phrygien  et  le 
lydien.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

—  «  Le  nome,  suivant  M.  Vincent,  était 
une  sorte  d'air,  que  chantaient  des  person- 
nages isolés,  et  sur  lequel  on  improvisait, 
je  ne  dirai  pas  des  variations,  mais  des  déve- 
loppements plus  ou  moins  étendus,  tant  sous 
le  rapport  de  la  mélodie  que  sous  celui  des 
paroles.  Le  chant  de  la  préface  de  la  messe 
peut  nous  en  donner  une  idée.»  (Xoticesdes 
manuscrits  grecs  relatifs  à  la  musique,  p.  loi.) 

Ce  passage  est  doublement  intéressant  en 
ce  qu'il  piouve  d'une  part  que  les  Grecs 
avaient  la  coutume  d'improviser  comme  fai- 
saient nos  ancêtres,  comme  font  aussi  les 
Grecs  modernes  sur  les  Papadike;  et,  d'autre 
part,  que,  selon  l'opinion  pleine  d'autorité 
de  Mi  Vincent,  certains  de  nos  chants  d'é- 
glise peuvent  être  des  restes  des  chants  anti- 
ques. C'est  ce  que  le  même  écrivain  nous 
dira  au  mot  Phose. 

NOM1QUE.  —  «  Le  mode  nomique  ou  le 
genre  de  style  musical  qui  portait  ce  nom 
était  consacré,  chez  les  Grecs,  à  Apollon, 
dieu  des  vers  et  des  chansons,  et  l'on  tachait 
d'en  rendre 
Dieu  auquel  ils  étaient  consacré 

(J.-J.  Rousseau.) 

NON  TROPPO.  —  «  Expression  italienne 
qui  se  joint  aux  indications  du  mouvement 
de  vitesse  ou  de  lenteur,  ou  aux  modifica- 
tions de  force  ou  de  douceur.  Ainsi,  non 
troppo  allegro  veut  dire  pas  trop  vile;  non 
troppo  adagio,  pas  trop  lent;  non  troppo 
forte,  pas  trop  fort.  »  (Fétis.) 

NOTATION.  —  On  appelle  notation  l'ei!-- 
semble  des  signes  qui  composent  l'écriture 
.musicale 

La  grande  question  qui  s'agite  depuis  si 
longtemps  parmi  les  savants  relativement  à 
l'origine  de  la  notation  du  moyen  âge,  ne 
roule  que  sur  deux  systèmes,  celui  de  la 
notation  boétienne,  c'est-à-dire  attribuée  à 
Boèce,  et  celui  de  la  notation  lombarde  et 
saxonne,  comme  dit  M.  Fétis,  ou,  suivant  les 
autres,  grégorienne,  c'est-à-dire  la  notation 
neumalique  ,    autrement  dit  par  les  neumes. 

La  notation  alphabétique  de  Boèce,  celle 
dont  il  s'est  servi  au  v'  siècle,  pour  expli- 
quer les  signes  musicaux  des  Grecs,  se  com- 
posait de  quinze  lettres  qui  correspon- 
daient aux  notes  suivantes  : 


es  chants  brillants  et  dignes  du 
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(Boei.,  De  unifie,  lib.  iv,  cap.  M.) 
mouvement  vers  le  grave  ou  vers  l'aigu. 
Avant  de  nous  occuper  spécialement  de 
ces  deux  notations,  il  est  bon  d'en  signaler 
deux  ou  trois  autres,  et  d'abord  la  notation 
vulgairement  appelée  Grégorienne, semblable 
à  celle  de  Boèce  pour  l'échelle  mélodique, 
mais  impliquant  l'idée  de  l'octave  par  le  re- 
doublement des  sept  premières  lettres.  Cette 
notation,  dont  il  est  plusieurs  fois  fait  men- 


f 


Les  neumes  sont  des  caractères  bizarres 
dont  sont  pleins  les  manuscrits  depuis  en- 
viron le  vmc  siècle  jusqu'au  xiiic.  Ce  sont 
ces  points,  ces  crochets,  ces  traits,  ces  virgu- 
les de  directions  et  de  formes  différentes,  qui 
semblent  se  grouper  par  ordre  au-dessus 
des  ligues  du  texte,  et  qui  devaient,  par  leur 
position,  rendre  sensible  au  chanteur  le  de- 
gré du  son,  et,  par  la  forme,  lui  indiquer  le 
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tion  dans  ce  livre,  était  représenté  ainsi  : 
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FrpmièreocUv,,  j  deuxièmoociav.,  I  IroiaièiBeoctav. 
A  B  C  L»  E  F  G  abc  de  (g  na 

Selon  Guido  d'Are/.zo,  les  modernes  avaient 
ajouté  un  r  avant  la  première  lettre  île  cette 
échelle  :  In  primis  ponntur  r  grœcum  a  mo- 
dernis  adjunetwu, 

«  Le  même  auteur,  ajoute  M.  T.  N isard 
[Etudes  sur  les  anciennes  notations,  dans  la 
Revue  archéol.),  représentait  par  vingt  et 
une  lettres  l'échelle  générale  des  sons,  tan- 
dis que  saint  Odon,  abbé  de  Cluny,  ipii  vi- 
vait à  la  même  époque,  n'en  admettait  que 
seize.  »  (Not.  bibliog.  sur  Guy  d'Arczzo,  par 
M.  Bottée  de  Toulmon.)  Mais,  comme  disait 
Guido,  il  vaut  mieux  avoir  trop  que  trop 
peu,  abundare  quant  deficerc. 

Rn  second  lieu,  la  notation  d'Hucbald,  au 
commencement  du  x'  siècle,  composée  à 
l'imitation  de  l'ancienne  Grèce,  dit  Kiese- 
wetlPr,  est  de  dix-huit  caractères  que  M.  T. 
Nisard  croit  runiques  (T.  Nisard,  loc.  cit.). 
L'échelle  musicale  de  co  religieux  avait 
donc  trois  notes  de  plus  que  celle  de  Boèce  ; 
l'une  de  ces  trois  notes,  s'ajoutanl  au  grave, 
formait  un  sol,  comme  le  gamma  dont  parle 
Guido,  et  les  deux  autres  se  rejetaient  à 
l'aigu.  [Ibid.)  De  son  côté ,  Kiesewetter 
ajoute  que  cette  notation  consistait  en  une  F, 
formée  d'une  manière  particulière  et  placée 
de  différentes  façons,  afin  de  représenter 
autant  de  sons  qu'il  y  en  avait  d'usités  dans 
le  système.  Ces  diverses  façons  sont  peut- 
être  les  caractères  runiques  dont  parle 
M.  Nisard.  Quoi  qu'il  en  soit,  la  notation  de 
Huchald  ne  se  trouve  guère  que  dans  le 
traité  d'Herman  Contract.  [Vay.  les  Scriplo- 
res  de  Gerbert  et  le  Mémoire  de  Hucbald,  de 

AI.    DE   C0USSEMAK.GR  ) 

CetHerman  Contract,  dont  il  vient  d'être 
parlé,  mort  vers  le  milieu  du  xi'  siècle, 
essaya  aussi  une  notation  des  neumes,  sans 
toutefois  se  servir  de  signes  proprement 
dits,  mais  au  moyeu  de  lettres  ou  de  grou- 
pes de  deux  lettres,  pour  marquer  au-dessus 
du  texte  l'intervalle  que  les  chanteurs  de- 
vaient franchir.  Ainsi  : 

F.  signifiait  cqualis  ou  unison  ; 

S       —  seconde  mineure  ou  semi-ion; 

—  seconde  majeure  ou  ion; 

TS     —  ion  et  scmi-!on,  ou  tierce  mineure; 

TT     —  deux  ions,  ou  tierce  majeure; 

1*       —  diaiessaion ou  quarte; 

A        —  diapeule  ou  quinte  ; 

ûS     —  quinie  et  semi-ton,  ou  sixte  mineure; 

AT     —  quinte  et  ton,  ou  sixlc  majeure; 

aD     —  oclaxe. 

«  Les  lettres  précédentes,  dit  AI.  Nisard 
(loc.  cit.),  sans  points,  indiquaient  des  inter- 
valles ascendants  ;  avec  points,  des  inter- 
valles descendants.  » 

Le  même  écrivain  ajoute  aux  trois  nota- 
tions ci-dessus  exposées  une  quatrième  no- 
taiion  alphabétique ,  la  seule,  dit-il,  qui 
s'étendejusqu'a  F».  C'est  lui-même  qui  pré- 
tend l'avoir  découverte,  et  il  garde  son  sc- 
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cret.  Il  la  désigne  ainsi  :  Notation  inconiî 
a  tous  les  bibliographes  : 

abc     F.IIIMOXY     ce  rfrf  ff  nn. 
{Etudes  sur  le»  ancien,  not.,  dans   la  Renie 
archéol.  du  15  juin  1  S:i0.) 

L'auteur  a  tort  de  dire,  ce  nous  semble, 
que  cette  notation  s'étend  jusqu'à  l'y;  H  de- 
vrait dire  qu'elle  comprend  1'//. 

Venons  maintenant  successivement  aux 
neumes  et  aux  lettres  boétiennes,  deux  no- 
tations qui  divisent  les  savants;  les  uns  ar- 
guant de  l'Antiphonairo  de  Saint-Gall,  écrit 
en  neumes;  les  autres  opposant  l'Antipho- 
naire  de  Montpellier,  écrit  en  lettres.  Nous 
prévenons  quo  dans  l'extrait  de  Du  Cange 
qui  suit,  plusieurs  définitions  du  mot  neu- 
ma  se  rapportent  au  sens  de  Jubilus. 

—  «  Neuma  ,  Pneuma  ,  Neupma ,  Flatus, 
n-.eCjia.  —  Henricus  monach.  Autisiodor., 
DevitaS.  Germants,  lib.  vt,  p.  05: 

l'iieumala  ventorum ,  tempestulumqve  tumorem. 

«  Pneuma,  quod  alias  Jibilum  dicitur,  est 
rantus  species,  quo  non  voces ,  sed  vocum 
toni  longins  cantando  deducuntur  et  pro- 
trahuntur  :  quod  quia  cum  respirationc  dif- 
ficultate  fit ,  ideo  jneû/zee  appellatum  fuit. 
Quippe,  ut  estapud  Gulcnuin  in  Lexico  Hyp- 
pocratis,  v.r/t.  «ù-nivTïiv  ivvmtictjsignificat.  Hugo 
a  S.  Victore  in  Speculo,  lib.  i,  cap.  7  :  Vnde 
alléluia  modicum  est  in  sermonc,  multumcst 
in  pneuma  te, 

Occurrit  ibi  et  cap.  3,  non  semel  etapnd 
Durandum,  lib.  iv,  cap.  20,  num.  G,  et  Joan- 
nem  Abrincens.,  De  offic.  cccles.,  pag.  13: 
Pneuma,  quod  in  fine  antiphonarum  canitur, 
in  Slatulis  Cluniacensib.  Pétri  Venerabilis, 
cap.  67. 

«  Pneumatizare.  —  Hugo  a  S.  Victore  , 
in  Speculo,  lib.  i,  cap.  3  et  7  :  Sic  ilaque  Ec- 
clesia,  pneumatizando  expressius  quo  dam 
modo  sine  verbis  quant  verba,  innuit.  Ibidem: 
Jubilare  cum  pneumate ,  idemsonat. 

«  Neuma,  je,  quœ  et  Jubilus  ,  productio 
canti  in  finali  littera  antiphona?.  Ita  Duran- 
dus,  lib.  v,  cap.  2,  num.  31;Papias  :  Neuma, 
i,  pars  cantilenœ  ,  quœ  fit  de  geminatione 
ptongorum,  ut  lam,  etc.,  Helethus.  De  divin. 
offic,  cap.  59  :  Hic  etiam  notandum  quod 
semel,  diximus  neumam  feminei  generis  abs- 
que  P.  accipi  pro  jubilo  :  pro  Spiritu  autem 
sancto  dicitur  grœce  pneuma  ,  pneumatis. 
Hinc  nescio  quis  poeta  ms.  ex  Bibliot. 
Thuana  : 

Neuma  canit  sine  p;  cum  p  fil  Spirilus  almus. 
Certum  tamen  vocem  deductam  a  gr.  msïp*., 
unde  recte  et  quidam  neuma  dixerunt  neu- 
tro  génère  pro  pneuma.  Perperam  enim  Pe- 
Irus  Maillartus  lib.  De  tnusica,  cap.  9,  dixit 
»iri<»ia  (quod  esse  ait  cantum,  arte  confectum 
ac  inventum,  ad  supplendum  cantus  anli- 
phonœ  defectum  circa  tonum) ,  ex  grœco 
vtvaot,  assensus,  appellatum,  quod  illius  pro- 
prium  sit,  antiphona  et  psalmorum  tonum 
eumdem  tribuere.  Ugutio  :  Neuma,  atis,  vel 
neuma,  a,  i,  vocum  emissio,  in  hymno  modu- 
latio,  unde  neumaticus,  modulalor  dut  ci  s. 
(Gloss.  lal.-gall.  Sangerman.  :  neumes,  émis- 
sion de  voix,    modulation.   Neumalicus,  de 
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neutne,  modulateur ,  doùlt,  souef,  conson- 
nant.)  —  (iregorianœ  psalmodi.e  enchiridion: 

In  quovis  tono  est  neuma  proprium  , et 

dicitur  Ma  melodia,  quœ  fit  in  candis  anti- 
phonarum. — Ordinarius  ms.  Ecclesiœ  Rolho- 
inagensis:  Inhebdomade  ista  nullum  neupma 
dicalur  in  fine  antiphonœ.  Per  neupma  signi- 
ficatur  suspiratio  anima:  redemptœ  ad  cœle- 
stem  patriam.  —  Udalricus,  lib.  i  Consuet. 
Cluniac. ,  cap.  11  :  Post  alleluya,  quœdam 
melodia  neumatum  cantatur,  quod  sequenliam 
quidam  appellant. — Usus  antiqui  ordin.  Ci- 
sterciensis,  cap.  56  :  In  fine  vero  responso- 
riorum  et  versuum  ad  omnes  missas  tolum 
neuma  dicalur,  ad  omnes  dissonantias  evi- 
landas.  Infra  :  Idem  alléluia  cum  suo  neumate 
integro  cantatur.  (Charta  ann.  1180,  apud 
Marten.,  tom.  I  Anecd. ,  col.  591  :  Cantor 
monachorum  incipiet  Kyrie  eleison,  et  mo- 
nachi  cantabunt  versum,  et  canonici  neuma 
ejusdem  versus.  —  Statuta  ordin.  Cisterc. 
ann.  1191,  apud  eumdem,  tom.IV,  col.  1271: 
Ad  missas  mut ulinales  dicalur  lotum  neuma 
in  fine  responsorii.). —  Will.  Brito  lib.  lu 
Philipp. 

Voti  non  meminit  mens  carminis  immemor  ori 
Subtraltit  assueli  eor  flebile  neumatis  ausum. 

«  Fatendurn  tamen  crebrius  neuma  femi- 
nino  génère  usurpari  a  scriptoribus.  —  Al- 
cuinus,  lib.  De  offic.  divin.  ,  cap.  33  :  Solet 
autem  auctor  Antiphonarii  aal  distinctione 
eantus,  aut  distinctione  ordinis  varium  uf- 
fectum  monstrare  sanctorum  :  sicut  deJoanne 
Symnista  fecit  per  neumam  circa  intellectum 
verborum,  sapientiœ,  et  intelleclus  inrespon- 
sorio,  in  medio  ecclesiœ.  —  Rnpertus,  lib.  h 
De  divin,  offic. ,  cap.  2  :  Offerendœ  gravis 
et  grandisonus  imilalur  eantus  ,  quœ  neumis 
distenta  frequenlibus,  et  suis  fecunda  versi- 
lus,  quantumvis  longa  jubilatione,  non  valet 
satis,  exprimere  quod significat . — Adde  Ho- 
riorium  Augustod.,  lib.  i,  cap.  14-, 88;  lib.  m, 
cap.  8;  Belelhus,  cap.  121  :  Nota  intérim 
non  debere  in  festo  B.  Mariée  Annuntialionis 
sequenliam  ,  quam  etiam  pr osant  appellatam 
esse  diximus,  cantari,  etiam  causa  devotionis, 
necunqua?nnisicanatur  Alleluya:  morisenim 
fuit,  ut  post  Alleluya  cantaretur  neuma. No- 
minubatur  autem  neuma  eantus,  qui  sequeba- 
tur  Alleluya,  elc— Udalricus,  lib.  i,  cap.  15: 
Plures  statuuntur  ad  prosam  concinendam, 

—  «  De  nolulis  eantus  usualis,  quœ  tînt, 
et  ad  quid  inventœ?  —  Cantores  antiqui 
maxime  in  canlu  delectari  non  solum  cura- 
verunl,  sed  ul  alios  cantare  docerent  solli- 
cite studuerunt.  Ingeniaverunt  ergo  figuras 
tpiasdam,  quœ  unicuique  syllabes  dictionuni 
deputatœ,  singulas  vocum  impulsiones  tan- 

4uam  signa  piopria  denotarent; et  quia 

eantus  multiformiter  procedit,  nunc  œqua- 
liter,  nunc  inœqualiler,  nunc  ascendens, 
nunc  vero  descendens,  propter  hoc  et  diiï'or- 
fbrmiter  sunt  notae  prœdictœ  formatas,  et 
diversa  nomina  sortiuntur. 


«  Quœdam  enim  notula  dicitur  :  punctum, 


qmbui  eherus  per  neuma»  respondet;  et 
cap.  16  :  Post  Alleluya  ,  nescio  quœ  galli- 
canœ  neumœ  cantantur.  —  Ordinarius   ms. 

Ecclesiœ  Rolhomagensis  :  Antiphoua ul- 

lima  de  unoquoque  noeturno  cum  neupma 
finialur.  (Passim  ibi.)  Hinc  forte  le  droit  de 
neufme,  apud  Brilannos ,  sive  mortuurii , 
quod  parochis  perusitari  solet,  pro  cantu 
ecclesiastico  in  obilu  parocbiaiii. 
Pneumatica  nota,  cadem  eantus  specics. 

—  Ordinar.  ms.  Eccl.  Camerae.  fol.  9,  r°  : 
Ad  matulinas  (Nalalis  Domini)  accédant  alii 
duo  subdiaconi  contantes  prosam  Yerium 
Patris,  prœcentoribiis  sedeniibus  ante  pulpi- 
tum  ligneum,  cœleris  vero  in  suislocis.  Finiln 
prosa  a  choro,  dicitur  pneumatica  nota  (in 
alio  anliquiori,  neumatica  nota)  prosœ,  Su- 
per Fabrice  mundi  ;  deinde  accédant  duo 
diaconi   contantes   prosam  Lumen   de  lumi- 

ne, dicitur  tertia  prosa,    Facture  domi- 

îïans,  a  duobus  capellanis. 

«  Pneumaticus  musicœ  artis  diétare,  notas 
musicas  verbis  cantandis  superponere,  apud 
Andr.  Floriac,  in  Vita  ms.  S.  fîauzlini  ar- 
chiep.  Bilur.,  lib.  i. 

— «  Neumatizare,  neumas  producere  ean- 
lando,  apud  Durandum,  lib.  v,  cap.  2, 
num.  31.  [Elog.  Herman.  Contracli ,  ann. 
1051,  apud  Murât.,  tom.  III  Antiqui  t.  ital. 
piedii  œvi,  col.  934  :  Cantus  item  historiales 
plenarios ,  utpote  quo  musicus  perilior  non 
erut,  de  S.  Georgio,  de  SS.  Gordiano  et  Epi- 
macho,  de  S.  Afra  martyre,  de  S.  Magno  con- 
fessore,  de  S.  Wolfango  episcopo  mira  ele- 
gantia  et  suavitate  euphonicos,  prœter  alia 
hujusmodi  perplura,  neumatizavit.) 

—  «  Neum/E,  prœterea  in  musica  dicunlur 
notœ  quas  musicales  dicimus  :  unde  neu- 
mare,  est  notas  verbis  musice  decanlandis 
superaddere.  Anonymus  interpres  Hugonis 
Reutlingensis  sacerdotis  in  Floribus  musicœ  : 
Anliphonarium  et  Graduait •c.olletjit,  diclavit, 
et  neumavit ,  seu  nolavit.  Mox  :  Omissis  clu- 
vibus  et  lineis,  quœ  in  neuma  seu  nota  musi- 
cali  requiruntur.  (Bernard!  mon.  ord.  Clu- 
niac, part,  i,  cap.  17  :  Pro  signo  antipho- 
nariorum ,  prœnnsso  generali  signo  libri , 
adde  ut  pollicem  inflcctas,  propter  neumas 
quœ  sunt  ita  inflexœ.)  Occurrit  non  semel 
apudGuidûni-mmonai  nu!U,elJoanneimnona 
chum  in  libris  De  musica.  »  (Apud  Du  Cange.; 

—  «  Des  noies  du  chant  usuel,  quelles  sont 
ces  notes,  et  pourquoi  elles  ont  été  inventées? 

—  Les  chantres  d'autrefois  non-seulement 
firent  en  sorte  de  trouver  beaucoup  de  plai- 
sir dans  le  chant,  mais  ils  mirent  beaucoup 
de  sollicitude  à  communiquer  leur  science 
aux  autres.  Us  imaginèrent  donc  certaines 
figures  qui,  appliquées  à  chaque  syllabe  des 
phrases  à  chanter,  devaient  inarquer,  pour 
ainsi  dire,  par  un  signe  particulier,  chaque 

impulsion  de  voix ;  et  parce  que  le  chant 

procède  de  plusieurs  façons,  qu'il  est  tantôt 
égal  et  tantôt  inégal,  tantôt  moulant  et  tan- 
tôt descendant,  les  notes  dont  nous  parlons 
ont  aussi  été  formées  de  différentes  ma- 
nières, et  prennent  divers  noms 

Voici  ces  noms  :  le  point,    la  virga,   la 
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qurcdam  virga, quacdam  clivis  major,  vc\  clivis 
minor  ,quœdam  qnilisma  majiwre\  i»»mtw,quœ- 
(l.uii  pressus  major  vel  minor,  qiinedam  pes  vel 
podatus  aul  pedatus  major  vel  minor. 

«  El  punctUS  ad  inoiium  punCtî  formatur, 
et  adjungitur  quandoque  virgœ,  quandoque 
plicip,  quandoque  podato,  quandoque  unum 
solum,  quandoque  plura  pariler  prœcipuein 
lonorum  dcscensu. 

«  Ftrga  est  nota  simples,  ad  modurn  vir- 
gœ oblongœ. 

«  Clivis  dicitur  a  cleo  ,  quod  est  melum, 
ot  consponitur  ex  nota  et  seminota,  el  signât 
quod  vox  débet  inllecti. 

a  Plica  dicitur  a  plicando  et  continet  no- 
tas duas,  uuàm  superiorem  et  aliam  infe- 

riorem. 

«  l'otltitus  continet  notas  duas,  quanim 
tma  est  inferior,  et  alia  superior,  ascendendo. 

«  Qnilisma  dicitur  eurvalio  ,  et  continet 
nolulas  1res  vcl  plùres,  quandoque  ascen- 
de.is,  et  ileruin  descendons,  quandoque  0 
contrario. 

Pressus  dicitur  a  premendo  ,  et  minor 
continet  duas  notas,  major  vero  très,  et  sem- 
per  débet  cite»  et  œqualiter  jiroferri. 


MOT  S>7i 

le  petite  clivis,  le  quilima 
e  pressus  grand  ou  petit,  lo 


grande  clivis  ou 

grand  ou  petit, 

piedoupodatus  ou  tii&apedatus  grandàu  petit. 

Et  le  punctus  est  formé  à  la  manière  du 
point,  et  se  joint  quelquefois  à  la  virga, 
quelquefois  à  la  plica,  et  quelquefois  au 
podatus;  tantôt  on  n'en  met  qu"un  seul, 
tantôt  on  en  met  plusieurs  de  suite,  sur- 
tout quand  le  ton  descend. 

La  virga  est  une  note  simple  qui  a  la 
forme  allongée  d'une  verge. 

La  clivis,  ainsi  appelée  de  cleo,  qui  signi- 
fie ebant,  se  compose  d'une  note  et  d'une 
demi-note;  elle  marque  qu'il  doit  y  avoir 
une  inflexion  de  voix. 

La  plica,  ainsi  nommée  de  plicare,  plier, 
contient  deux  notes,  l'une  supérieure,  l'au- 
tre inférieure. 

Le  podatus  contient  deux  notes,  l'une  su- 
périeure, l'autre  inférieure,  en  montant. 

Le  (juilisma,  mot  qui  signifie  courbure.  Il 
contient  trois  petites  notes  ou  davantage; 
tantôt  il  monte  et  descend  ensuite,  et  tantôt 
le  contraire. 

Le  pressus  tire  son  nom  de  premere,  pres- 
ser :  le  petit  contient  deux  notes,  et  te  grand, 
trois.  Il  faut  toujours  le  prononcer  vite  et 
également. 

Toutefois  le  chant  n'est  qu'imparfaitement 
connu  avec  ces  signes.  On  ne  peut  l'appren- 
dre tout  seul;  il  faut  l'entendre  d'un  autre 
et  s'y  former  par  un  long  exercice  :  de  là 
vient  que  ce  chant  est  appelé  USAGE.  » 
(Ex  Summa  musicœ  Joax.  de  Mi  ris,  c.  G, 
an.  1321.)  Ap.  Lambillotte,  De  l'unité  dans  les  chants  liturg.,  in-fol.,  1851.  Voir,  dans 
ce  dernier  travail,  le  tableau  neumatique,  publié  pour  la  première  fois  sous  le  titre  de: 
Tabula  neumarum  transcripta  ex  codice  membranaceo  sœculi  xn ,  olim  in  monasterio 
Ottenburano,  ordinis  S.  Berledicti,  in  Suevia  inferiori;  mine  in  bibliotheca  Lapspergiana 
Marisburgi,  ad  lacum  Bodusniscum  asservuto. 


per  hsoe  signa  minus 


«  Sed  canlus  adliuc 
perfeeto  cognoscitur,  nec  per  se  quisquam 
cuiii  potest  addiscere,  sed  oportet  ut  aliumle 
nudiatur,  et  longo  usu  discatur;  et  propter 
hoc  hujus  cantus  nomen  USUS    accepit 

JOAX.     DE    MlRI 


—Voici  de  quelle  manière  lesdilïérenlsau- 

leurs.aux  dilféronlesépoqucsde  l'art,  se  sont 
expliqués  sur  les  neumes,  ou  sur  la  nota- 
tion musicale  du  moyen  âge.  Hucbalde  au 
commencement  du  x'  siècle  :  Quod  liis  notis, 
quas  nunc  usus  tradidil,  quœque  pro  loco- 
rum  varietale  diversis  nihilominus  deforman- 
tur  figuris,  quamvis  ad  aliquid  prosint,  re- 
munerationis  subsidium  minime  potest  con- 
tingere:  incerto  enim  semper  videntem  ducunl 
vestigio.  [De  institut,  harmonie,  apud  Ger- 
beixti,  Scriplores,  t.  1,  p.  117.) 

Guido  d'Arrezzo,  dans  les  premières  an- 
nées du  xi'  siècle,  après  avoir  parlé  des 
lignes  colorées  (la  portée),  comme  du  seul 
moyen  de  fixer  à  l'œil  les  sons  d'une  ma- 
nière invariable,  ajoute  : 

Kl  si  lillern  vel  color  neumis  non  intererït, 
Tnle  eril  quasi  fuucin  rfm/i  non  habeat  puleus 
Cujus  aquœ,quitmvis  mutin-,  niliil  prosunt  vdenlibus. 
(Prolog,  iliyiliiiiic.  Anliplionarii.) 

et  ailleurs  :  Vix  (Unique  unus  concordat  al- 
teri,  non  magistro  discipulus  nec  discipulus 
magistro,  unde  factum  est  ut  lam  multa  sint 
«ntiphonaria  qùam  multi  sunt  per  ecclesias 
magistri,  vulgoque  jam  dicitur  antiphona- 
rium  non  Gregorii,  sed  Leonis  et  Alberti,  aut 
cujuscumque  altcrius.  (Régula:  de  ignoto  canlu, 


apud  Gerberti  Scriplores,  I.  II,  p.  33.)  Jean 
Cotton  (xi*  siècle)  :  In  neumis  nulla  est  cer- 

titudo Dical   namque   unus  hoc  modo  : 

Magister  Trudomedocuit;  subjunguitatius: 
Ego  autem  sic  a  magistro  Albixo  didici  ; 
ad  hoc  tertius  :    Certe   magister   Salomon 

longe  aliter  caxtat tôt  fiunt  dtiisa- 

liones  canendi,  quot  sunt  in  mundo  magi- 
stri   Liquet  ergo  quod  qui   istas  ample- 

ctitur,  amalor  est  erroris  ac  falsitatis.  (Apud 
Gerberti  Scriplores,  t.  II,  pp.  258-259.) 
i  Jean  de  Mûris,  au  xiv'  siècle,  et  peut-être 
l'un  des  abréviateurs  de  sa  doctrine  :  Et 
quia  cantus  muliformiter  procedit ,  nunc 
œqualiter,  nunc  ascendens,  nunc  vero  descen- 
des, propter  hoc  et  difformiter  prœdictœ 
notœ  sunt  notatœ,  el  diversa  nomina  sortiun- 

tur sed  canlus per  hœc    signa  minus 

perfecta  non  cognoscitur,  nec  per  se  quisquam 
cum  potest  addiscere.  (Summa  musicœ,  cap. 
G,  apud  Gerberti  Scriptores ,  t.  III,  pp. 
201-202.) 

Michel  Prœtorius,  au  commencement  du 
xvii'  siècle  :  Quinam  vero  et  quales  hi  fue- 
runt  charactercs,  conjecturare  difficile,  imo 
impossibile  est.  (Sgntagma  musicum.  t.  I,  p. 
12  et  13  ;  1.61V.)  * 

M.  Fétis  :  «Cette  partie  de  l'histoire  de  llart 
a  causé  bien  d'inutiles  tortures  aux  écrivains 
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qui  s'en  sont  occupés.  »  (Résumé de  l'hist.  de 
la  musique,  p.  clxii.)  Et  dans  la  Revue  de 
M.  Danjou  :  «  Questions  ardues  qui  ont  fait 
If;  tourment  de  plusieurs  savants  hommes, 
et  qui  sont  restées  sans  réponse  satisfai- 
sante I  »  Et,  quelques  pages  plus  loin  :  «  Lan- 
gue mystérieuse  ,  objet  d'effroi  pour  tous 
ceux  qui  ont  essayé  de  so  livrer  à  son 
•'•tude.  »  (Préface  d'une  dissertation  sur  les 
notations  musicales  du  moyen  âge.  —  Revue  de 
M.  Danjou,  juillet  18*5.) 

M.  de  Coussemaker  :  «  La  traduction  des 
neumes  en  notation  moderne  olfce,  selon 
nous,  des  difficultés  telles,  qu'on  aura  lou- 
iours  la  plus  grande  peine  à  les  résoudre 
d'une  manière  complètement  satisfaisante.» 

Et  enfin,  M.  Théodore  Nisard  :  «  Les  an- 
riennes  notations  musicales  de  l'Europe 
sont  pour  la  science  un  impénétrable  mys- 
tère: moins  heureuses  que  les  hiérogly- 
phes, elles  n'ont  pas  encore  leur  Champol- 
lion.  »  (Etudes  sur  les  anciennes  notations. 
—  Revue  archéologique,  premier  article.) 

De  semblables  témoignages  nous  autori- 
seraient parfaitement  à  nous  en  tenir  aux 
définitions  que  nous  avons  données  au  com- 
mencement de  cet  article,  d'après  les  auto- 
rités de  Du  Cange,  du  P.  Martini,  de  Linhten- 
thaï.  Du  dictionnaire  ne  devant  contenir 
que  des  définitions  précises,  des  notions 
exactes  et  en  quelque  sorte  sacramentelles 
des  éléments  qui  composent  la  partie  inva- 
riable de  la  science,  nous  étions  en  droit  do 
rejeter  tout  ce  qui  se  rattache  à  sa  partie 
mobile  et  flottante,  celle  sur  laquelle  l'usage 
et  l'expérience  n'ont  pas  encore  prononcé, 
de  [>eur  qu'on  ne  nous  accusât  d'avoir  mis 
dans  un  livre  de  ce  genre  des  choses  incer- 
taines et  contestables.  Et  puis,  des  discus- 
sions sur  les  notations  du  moyen  âge,  dis- 
cussions sans  conclusion  possible  et  défini- 
tive, nous  semblaient  et  nous  semblent 
encore  en  dehors  du  cadre  de  ce  Dictionnaire, 
entrepris  dans  le  seul  but  de  rétablir  l'har- 
monie liturgique  entre  les  textes  sacrés  et 
les  chants  sacrés,  et  de  mettre  sous  la  main 
de  tout  ecclésiastique,  en  les  réunissant  en 
un  seul  volume,  des  extraits  des  meilleurs 
théoriciens  anciens  et  modernes  sur  toutes 
les  parties  de  l'office  divin,  sans  prétendre 
le  moins  du  monde,  d'ailleurs,  lutter  contre 
les  préjugés  de  l'oreille  auxquels  nous  som- 
mes tous  plus  ou  moins  soumis,  par  suite 
de  l'invasiondela  tonalité  moderne;  mais  en 
nous  contentant  de  fournir  à  chacun  le 
moyen  de  discerner  ce  qui  appartient  à  l'art 
actuel  de  ce  qui  est  du  domaine  de  la  tona- 
lité grégorienne,  car  tel  est  notre  but  princi- 
pal. Mais  nous  nous  sommes  dit,  d'un  autre 
côté,  qu'un  dictionnaire  écrit  sur  une 
science  ne  saurait  être  fixé  lorsque  celte 
science  ne  l'est  pas  elle-même,  et  qu'il  de- 
vait, à  certains  égards,  être  l'expression 
aussi  complète  que  possible  de  l'état  de  la 
science  au  moment  où  il  a  été  écrit. 

Nous  avons  songé,  en  outre,  à  cette  classe 
d'esprits  avides  et  curieux  qui  ne  manque- 
raient pas  de  demander  à  notre  Dictionnaire 
autre  chose  que  ce  qu'il  doit  réellement  con- 
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tenir.  Les  controverses  ao  ces  dernier* 
temps  sur  les  notations  du  moyen  âge,  el 
qui  ont  été  provoquées  par  la  découverte  de 
plusieurs  documents  importants,  notamment 
par  celle  de  l'Antiphonaire  de  Saint-Gall,  due 
à  M.  le  conseiller  Sonnleithner,  celle  de 
l'Antiphonaire  de  Montpellier  ,  due  à 
M.  Danjou;  sans  parler  de  celle  de  la  prose 
de  Montpellier,  à  laquelle  M.  Paulin  Blanc  a 
honorablement  attaché  son  nom,  et  que,  sur 
la  communication  bienveillante  de  ce  savant 
bibliothécaire,  nous  avons  signalée  nous- 
même  le  premier  à  l'attention  des  érudits 
(Voy.  Gazette  musicale  du  6  mai  1833,  n°  18)  ; 
ces  controverses,  disons-nous,  ont  préoc- 
cupé assez  d'intelligences  pour  justifier 
l'empressement  d'une  foule  de  lecteurs  ii 
chercherdans  notre  livre  des  renseignement 
sur  une  question  d'où  doivent  sortir  tôt  ou 
tard  les  éléments  de  ce  qu'on  appelle  une 
restauration  liturgique. 

Après  avoir  pesé  ces  diverses  considéra- 
lions,  nous  avons  pensé,  en  premier  lieu, 
que  le  parti  le  plus  sage  était  de  ne  prendre 
aucune  responsabilité  personnelle  dans  la 
question  des  notations  ,  réservant  nolro 
opinion  jusqu'à  ce  que  la  lumière  se  fasse 
de  part  ou  d'autre,  ou,  pour  parler  plus  juste, 
de  part  et  d'autre,  évitant  même  de  l'aire 
connaître  notre  prédilection  entre  les  divers 
systèmes  en  présence  ;  que  celte  disposition 
d'esprit  étant  la  plus  propre  à  offrir  toute 
garantie  d'impartialité  ,  nous  nous  sommes 
déciiié,  en  second  lieu,  à  faire  un  exposé 
sincère  et  complet  des  diverses  interpréta- 
tions qui  ont  été  proposées  sur  les  neumes 
du  moyen  âge,  et  des  diverses  Ihéories  aux- 
quelles ces  neumes  ont  donné  lieu. 

Malheureusement  ,  les  discussions  qne 
celte  question  a  soulevées  n'ont  été  ni 
calmes  ni  mesurées.  Trop  souvent  même, 
il  faut  le  dire,  elles  ont  été  envenimées  par 
la  passion.  Nous  tâcherons  de  faire  dispa- 
raître ce  qu'elles  ont  eu  d'irritant  et  de  per- 
sonnel, sans  affaiblir  en  rien  la  force  des 
raisons  alléguées  de  part  et  d'autre.  Nous 
aurons  recours  à  l'analyse,  soit  pour  abréger 
une  exposition  trop  développée,  soit,  lorsque 
la  discussion  s'engagera  dans  des  personna- 
lités et  dans  des  questions  secondaires. 
Toutes  les  fois  que  les  adversaires  seront 
dans  le  vif  du  sujet,  nous  les  laisserons 
parler  eux-mêmes.  Enfin  les  adversaires 
nous  rendront  cette  justice,  que  les  frag- 
ments que  nous  leur  avons  empruntés  sont 
ceux-là  mêmes  qu'ils  auraient  désignés  les 
premiers  comme  devant  faire  le  mieux  valoir 
leur  thèse.  En  certains  cas ,  nous  ferons 
valoir  telle  considération  sur  laquelle,  à 
notre  avis,  l'auteur  n'aura  pas  assez  insisté, 
considération  propre,  selon  nous,  à  faire 
envisager  son  argumentation  sous  un  point 
de  vue,  plus  juste.  Là  se  bornera  notre  rôle 
dans  le  débat.  11  mérite  toute  attention,  r.ar 
les  interlocuteurs  sont  MM.  Kiesewetter , 
Th.  Nisard, de  Coussemaker,  d'une  part;  de 
l'autre,  MM.  Fétiset  Danjou.  Bottée  de  Toul- 
mon  n'intervient  que  comme  auxiliaire  des 
trois  premiers. 
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lion  qui  romonle  à  Guido  d'Arezzo,  qu'An 
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liino  Liberali  regard 


cornure  fondée  sur  lo 
sentiment  universel  (sentimento  commune), 
et  ipii  fui  suivie  par  le  P.  Kircher, le  P.  Mar- 
tini, Gilbert,  Muoillon,  Hurnoy,  Hawkiuset 
plusieurs  autres,  veut  que  le  Pape  saint 
Grégoire  le  Grand  ait  conservé,  des  dix-sept 


la 

si,     ut,     ri,     mi,     fa, 

sol, 

I    '", 

si,     Ut,     ré, 

A, 

a,     C     D,     K,     F, 

l'IlEHIÈKE    OCTAVE. 

(i, 

1      ». 

b,      c,      d, 

DEUXIÈME 

ou  dix-huit  lettres  de  l'alphabet  que  Doèee 
employa  pour  la  notation  latine,  les  sept 
premières  lettres  A,  lî,  C,  D,  E,  F,  G,  au 
moyen  desquelles  il  représenta  l'échelle  des 
SODS,  de  telle  sorte  que  les  lettres  majuscules 
furent  employées  pour  désigner  la  première 
octave  grave,  et  les  lettres  minuscules  la 
seconde  octave  à  l'aigu.  Par  exemple  : 

mi,    (a,     sol,    |  la,     si,     ut,     ré,     mi,     fa,     $ol 
e,      f,       g, 


("elle  opinion,  du  reste,  n'avait  en  elle- 
même  rien  que  de  très-plausible  et  de  très- 
conséquent.   Car,    puisque  saint  Grégoire 
substitua  le  système  des  octaves  au  système 
des t étracordes,  il   était  naturel,  il  était  né- 
cessaire qu'il    cherchât  des  dénominations 
aux  divers  sons  de  l'échelle,  et  les  dénomi- 
nations par  le  moyen  des  lettres  de  l'alpha- 
bet avaient  certes  leur  avantage.  11  est  cer- 
tain que  cette  espèce  de  notation  a  été  en 
usage  depuis    saint   Grégoire.    Mais   saint 
Grégoire  est-il  l'auteur  de  cette  notation  par 
les  lettres  latines  ?  N'en  a-l-il  pas  inventé 
une  autre?  Enfin  est-ce  là  ce  que  l'on  doit 
ei  tendre  par  ce  que  l'on  appelle  nota  Ro~ 
mena?  Voilà  autant   de  questions  qui  sem- 
blent n'avoir  été  éclaircies  d'une  manière 
satisfaisante  que  dans   une  dissertation  de 
l'eu  M.  Kiesewetter,  insérée  dans  la  Gazette 
musicale  de  Lcipsick,  de  l'année  1828  (462). 
Il  est  indispensable  que  nous  présentions  ici 
l'analyse  des  parties  les  plus  saillantes  de 
cet  écrit. 

Nous  venons  de  dire  que  la  série  d'écri- 
vuius  qui,  sur  la  foi  les  uns  des  autres,  ont 
attribué  à  saint  Grégoire  le  Grand  l'inven- 
tion de  la  notation  par  les  lettres  do  l'alpha- 
bet, avaient  fondé  leur  opinion  sur  Guido 
d'Arezzo  qui,  dans  son  Microloyue,  expose 
une  notation  semblable.  Mais  il  y  a  plus  : 
ils  se  sont  encore  laissé  égarer  par  le  té- 
moignage du  Moine  d'Angoulême  qui,  dans 
sa  Vie  de  Charlemagne,  raconte  que  les  chan- 
tres envoyés  par  le  Pape  Adrien  I"  à  ce 
prince  avaient  rapporté  des  Antiphonaires 
écrits  en  nota  Romana.  Or,  il  n'est  venu  à 
l'idée  de  personne,  pas  même  à  l'idée  du 
P.  Martini,  que  celle  nota  Romana  pût  être 
autre  chose  que  les  prétendues  lettres  intro- 
duites par  saint  Grégoire. 

Forkel,  qui  discuta  cette  question  d'une 
manière  plus  logique  et  plus  serrée,  tit  un 
pas  vers  la  vérité.  Il  est  loin  de  regarder 
comme  avéré  que  saint  Grégoire  ait  nolé 
sêSiuhants  avec  des  lettres  latines;  il  fait 
même  observer  que  cette  notation  avait  dû 
être  inventée  dans  l'intervalle   qui  s'écoula 

(462)  M.  Kiesewetter  est  revenu  sur  celle  question 
dans  l.i  même  liaulte  musicale*de  Leipzick,  des  an- 
nées IS13  el  I8ij,  en  réponse  à  des  objections  de 
M.  1-eUs. 

(4U3)  «Notker  Balbulus,  ainsi  nommé  à  cause  de  sa 
prononciation  vfcieuse,  était  moine  de  Saint-GaM.  Il 
vécut  dans  la  seconde  moitié  du  ix*  siècle  et  inou- 
l  U  en  91-2.  Il  fut  canonisé  après  sa  mort  el  mis  au 
rang  des  saints,  en  ISU.Gerbert  l'a  placé  parmi  les 


la,     si,     ut,     ri,     mi,     fa, 

an,    bb,    ce,    dd,     ee,     ff,      gg. 
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depuis  la  mort  de  ce  Pape  en  605  jusqu'au 
ix'  siècle.   Voici   le  passage   important  de 
Forkel  :  «  On  trouve,  dit-il,  dans  les  Scrip- 
toresrerum  alleman.   viedii  ceci  (Francfort, 
1606,  par  Goldast)  un  certain    Eckardus  Ju- 
nior [be  casibus  S.  Galli,  c.  4),  qui   attribue 
une  invention  particulière,   c'est-à-dire   la 
notation  par  le  moyen  des  lettres  latines,  à 
un  chanteur  que    le   Pape    Adrien    I"  avait 
envoyé  dans  les  Gaules  à  l'empereur  Char- 
lemagne, atin  d'y  rétablir  le  chant  dégénéré. 
Cependant,  si  l'éclaircissement  donné  plus 
tard    par  Nolker  Balbulus    [463)  (Gerbert, 
Script,   ecclcsiasl.,  vol.    I,  p.   95)   sur   cette 
notation,  est  juste,  il    serait  prouvé  qu'elle 
doit  être  entièrement  différente  de  celle  qui 
est  généralement  attribuée  à  saint  Grégoire. 
Il  est  à  regretter  que  les  éditeurs  des  Œuvres 
de  saint  Grégoire,  qui  ont  fait  imprimer  son 
Anliphonaire    dans   le    troisième    volume, 
n'aient  eu  aucun  égard  à  cette  circonstance  : 
car  Jean  Diacre,  qui  a  écrit  la   Vie  de  saint 
Grégoire,  vers  l'an  880,  assure  que,  de  son 
temps,  le   véritable  Anliphonaire    noté  par 
Grégoire  lui-même  existait  encore.  » 

Forkel  termine  en  disant  :  «  Ne  se  serait- 
il  pas  conservé  quelque  copie  authentique 
d'après  laquelle  on  pourrait  juger  de  la  no- 
tation employée  par  Grégoire  (464)?  » 

A  cet  égard  Forkel  dit,  dans  un  autre  en- 
droit, que  les  chanteurs  envoyés  par  Adrien 
dans  les  Gaules,  ont  dû  se  servir  de  la  nota- 
lion  grégorienne,  et  que,  cela  posé,  la  ques- 
tion de  savoir  si,  sous  le  nom  de  nota 
Romana,  on  devait  entendre  les  neumes  , 
notation  employée  dans  le  moyen  âge  (et 
qu'il  ne  faul  pas  confondre  avec  ce  qu'on 
appelait  aussi  neume,  c'est-à-dire  celle 
espèce  de  phrase  mélodique  vocalisée  sans 
paroles  à  la  lin  d'un  verset)  (melisma),  ou 
bien  l'écriture  en  lettres  attribuées  à  saint 
Grégoire,  ne  peut-être  résolue  que  par  la 
découverte  d'un  Anliphonaire  original  de  ce 
Pape. 

L'on  en  était  encore  à  ce  point  de  la  dis- 
cussion, lorsque  le  secrétaire  perpétuel  do 
la  Société  des  amis  de  la  musique,  à   Vienne, 


Script 
qu'une 


de  mus.,  quoiqu'il  n'ait   pu   donner  de   lui 
lellre   fort  courle  servant  à  expliquer  les 


signes  de  musique  employés  par  un  certain  Romanus 
(Y.  De  Cant.  et  mus.  sac'r.,  vol.  I,  pas.  274).  Sa  Ni! 
a  élé  écrite  par  un  moine  de  Saiul-Gall,  nomme 
Eckardus  V oh  Mimmus,  dans  le  tu*  siècle. >  '.Voie  dt\ 
M.  liiesewetter.) 
(461)  Ait.  Geseh.der  Musik,  vol.  Il,  p.  178 et  suiv. 
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M.  le  conseiller  Sonnleithner ,  retrouvant 
toui  à  coup  la  trace  indiquée  par  Goldast 
et  que  Forkel  et  l'abbé  Gerbert  avaient  aban- 
donnée, acquit,  suivant  M.  Kiesewetter,  la 
certitude  de  l'existence  d'un  Antiphonaire 
authentique  de  saint  Grégoire,  conservé 
dans  la  bibliothèque  de  l'abbaye  de  Saint- 
Gall,  sous  le  n°  359;  et  c'est  aux  soins  de 
M.  le  baron  de  Binder  de  Riegelstein,  ambas- 
sadeur près  de  la  Confédération,  autant  qu'à 
l'obligeance  du  supérieur  de  l'abbaye,  que 
la  société  viennoise  doit  un  fac  simile  exact 
d'un  fragment  provenant  d'une  copie  extraite 
du  môme  Antiphonaire. 

Cette  copie,  écrite  dans  le  vin*  siècle,  sous 
le  Pape  Adrien  1",  serait  jusqu'à  présent  le 
monument  le  plus  ancien  des  chants  de 
l'Eglise  latine,  s'il  est  vrai  que  ceux  qui 
sont  aujourd'hui  réputés  les  plus  vieux  ne 
remontent  pas  au  delà  des  ix'  et  Xe  siècles. 
Il  est  même  à  remarquer  que  celui  dont 
Burney  a  donné  un  fac  simile  dans  son 
Histoire  de  la  musique  (vol.  II,  p.  40)  tiré 
d'un  missel  du  ixe  siècle,  de  la  bibliothèque 
Ambrosienno  de  Milan,  et  qui  passe  pour 
le  plus  vénérable  pour  son  antiquité,  offre  la 
plus  grande  ressemblance,  tant  pour  l'écri- 
ture que  pour  la  notation,  avec  le  missel  de 
Saint-Gall,  qui  date  duPape  Adrien,  el  qui 
est  par  conséquent  du  dernier  tiers  du 
viir  siècle.  Celui-ci  serait  donc  conforme  à 
l'original  de  saint  Grégoire,  si  ce  que  dit  le 
Moine  d'Angoulême  des  Anliphonaires  du 
Pape  Adrien  1"  est  vrai  :  Tribuilque  Anliplto- 
narios  S.  Grcgorii,  quos  ipse  notaverat  nota 
Romana  (465). 

Le  fac-similé,  dont  M.  Kiesewetter  fait  la 
description,  contient  les  deux  premières  pa- 
ges du  manuscrit  de  Saint-Gall.  Ce  fragment 
est  suffisant  pour  prononcer  sur  la  totalité. 
Le  texte  se  l'apporte  au  premier  dimanche 
de  l'Avent, qui  commence  l'année  ecclésias- 
tique. Cet  Antiphonaire  est  écrit,  pour  ce  qui 
est  du  texte,  en  lettres  latines  non  gothiques 
et  d'une  écriture  courante  assez  régulière 
qui,  à  cet  égard,  est  très-éloignée  de  l'élé- 
gance affectée  des  écritures  des  moines  des 
temps  postérieurs.  Eh  bien!  le  chant  n'est 
désigné  au-dessus  du  texte,  ni  avec  ce  que 
nous  appelons  des  notes,  lesquelles  n'étaient 
pas  encore  inventées,  ni  avec  les  prétendues 
lettres  de  saint  Grégoire  a  b  c  d  e  fg;  mais 
seulement  par  ces  ligures  bizarres  que  l'on 
désignait  sous  le  nom  de  neuma  dans  le 
moyen  âge. 

Mais  de  quelle  manière  cette  copie,  de 
l'Anliphonaire  original  de  saint  Grégoire 
s*est-elle  trouvée  dans  le  couvent  de  Saint- 
Gall?  A  quelle  époque  et  par  qui  y  a-t-el.le 
été  apportée? 


ents  qu'il  laisse  à 


légère 


notion    de 
u  moyen  âge  pour 


C'est  ici  le  point  critique  de  la  discussion; 

point  dillicile  à^éclaircir,  à  cause  de  l'em- 
barras où  l'on  est  de  découvrir  la  vérité  à 
travers  les  témoignages  en  apparence  les 
plus  contradictoires.  Je  vais  continuer  à 
exposer  l'opinion  de  M.  Kiesevetter  à  ce 
sujet,  parce  qu'il  est  hors  de  doute  qu'elle  ne 
soit  complètement  fondée.  Seulement,  tout 
en  reconnaissant  que  c'est  à  lui  que  nous 
devons  d'être  dans  la  bonne  route  quant  à 
la  question  qui  nous  occupe  ,  je  me  permet- 
trai de  faire  observer  que,  dans  la  rapidité 
de  sa  polémique,  il  n'a  pas  corroboré  son 
opinion  de  toutes  les  raisons  qu'il  pouvait 
alléguer.  Je  ne  désespère  pas  de  pouvoir 
suppléer  aux  renseigne: 
désirer. 

Il  suffit  d'avoir  une 
l'histoire  de  la  musique 
savoir  que  Chai  lemagne,  se  trouvant  a  Rome 
le  jour  de  Pâques  de  l'année  774  (466),  et 
s'élant  convaincu  de  l'infériorité  de  ses 
chantres  à  l'occasion  d'une  rivalité  qui  s'é- 
leva entre  ceux-ci  et  ceux  de  la  chapelle 
papale,  demanda  au  Pape  Adrien  I"  quelques 
chantres  pour  propager  en  Gaule  le  vrai 
chant  romain.  Mais  il  y  a  deux  versions  à 
ce  sujet.  La  première  et  la  plus  commune 
est  celle  du  Moine  d'Angoulême  (467),  sui- 
vant le  récit  duquel  les  deux  chantres  en- 
voyés par  le  Pape  se  nommaient  l'un  TUca- 
dorus  et  l'autre  Benedictus,  qui  furent  des- 
tinés l'un  pour  Metz  et  l'autre  [tour  Sois- 
sons. 

La  seconde  est  celle  des  écrivains  de  Saint- 
Gall,  c'est-à-dire  d'Eckardus  ,1V  ,  d'Eekar- 
dus  V,  des  écrits  desquels  Goldast  a  tiré  ce 
qu'il  a  inséré  dans  les  Script,  ver.  alleman. 
touchant  les  chanteurs  qu'Adrien  donna  a 
l'empereur  Charles,  savoir  que  l'un  s'appe- 
lait Peints  et  l'autre  Romanus.  Si  l'on  s'en 
rapporte  à  celte  seconde  version,  Petrus  vint 
à  Metz  et  Uomunus  fut  obligé,  pour  cause  de 
maladie,  de  restera  Saint-Gall, où  il  séjourna 
par  l'ordre  de  l'empereur,  et  où  il  ouvrit 
une  école  de  chant.  Nous  nous  dispensons 
de  donner  ici  le  texte  d'Eckard,  que  l'an 
trouvera  ci-après,  dans  la  dissertation  de 
M.  Th.  Nisard  sur  l'authenticité  de  l'Anti- 
phonaire  de  Saint-Gall. 

Seulement,  nous  retenons  d'avance  la 
phrase  suivante,  parce  qu'ille  contient  le 
nœud  de  la  dillicullé  que  nous  cherchons  à 
éclaircir  actuellement  :  MiUunlur  secundum 
régis  pelitionem  Pclrus  et  Romanus,  et  can- 
tuum  et  septem  liberalium  arlium  puginis  ad- 
modum  imbuti,  Metensem  EccLesiam  ut  prio- 
res  (468)  adituri. 

Placé  entre  ces  deux  opinions  si  diverses 
que  l'abbé  Gerbert  el  Forkel  ont  accueillies 


(4G5)  11  esl  évident  que  ce  témoignage  du  Moine 
d'Angoulème  ne  doit  pas  être  pris  absolument  à  la 
lettre.  En  effet,  dans  le  même  récit,  le  chroniqueur 
d'il  que  Théodore  et  Benoît  avaient  été  instruits  par 
saint  Grégoire  le  Grand  dans  l'ait  de  chanter.  Or, 
il  esl  superflu  de  faire  remarquer  que  ceci  doit 
s'entendre  dans  ce  sens  que  Théodore  el  Benoit 
avaient  été  formés  selon  la  doctrine  el  la  tradition 


de  saint  Grégoire,  puisque  ce  Pape  était  mort  depuis 
près  de  deux  siècles. 

(460)  «Celle dale  se  trouve  dans  Bueélinus. Cepen- 
dant on  voit  que  Chai  lemagne  est  encore  à  Rome 
eu  786,  dans  un  hul  de  piété  (orandi  causa).*  (.Vo:e 
de  M.  Kiesewetter.) 

(4(i7)  Voy.   Vila  Caroli  Maijni;  Script,  hist.  franc. 

de   DlCIIF.SNE. 

(,408)  Celle   e.\pi ession   u'.   prions  iuJimic  bien 
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wis  examen*  en  lus  supposant  cootradrc- 
loires,  M.  Kiesewetler  n'hésite  pas  à  donner 
lu  préférence  à  celle  des  écrivains  de  Saint- 
Gall.  Il  l'ait  t'mt  bien  ressortir  qu'aux  yeux 
du  Moine  d'Angourême,  biographe  deChar- 
Ifemague,  les  noms  des  chantres  romains, 
ainsi  cpio  les  lieux  où  ils  étaient  envoyés, 
pouvaient  ii'èiie  que  des  circonstances  peu 
importantes,  et  ce  qui  semblerait  le  prouver, 
c'est  que  ce  moine  n'indique  pas  môme  la 
source  nù  il  a  puisé  ces  renseignements! 
Tandis  qu'a  Saint-Gall,  où  l'un  des  clian- 


Di:  Pl.AIN-GIlANT.  ^OT  982 

Sois-son».  El  M.  kieseweller  n'a  pas  besoin, 
pour  infirmer  l'autorité  de  ce  biographe,  de 
lui  reprocher,    d'après    Forkel,    de   tomber 


leurs  avait  vécu  et  agi  sous  les  regards  des     qu 


religieux,  sa  présence  était  un  l'ait  qui  de- 
vait naturellement  les  frapper  et  les  inté- 
resser, et  il  est  fort  difficile  d'admettre  quêtes 
écrivains  des  xr  et  xn'  siècles,  appartenant 
à  celle  abbaye,  aient  pu  se  tromper  dans 
les  récits  qu'ils  consignaient  dans  leurs  an- 
nales. Dans  tous  les  cas,  il  est  évident  que 
le  témoignage  de  ces  derniers  doit  avoir  bien 
plus  do  poids  que  celui  d'auteurs  aux  yeux 
desquels  de  pareilles  circonstances  ne  pou- 
vaient être  que  d'un  intérêt  général. 

.Mais  le  point  sur  lequel  M.  Kieseweller 
ne  me  semble  pas  avoir  suffisamment  insisté 
est  ci  ce  qui  touche  irio  plus  grande  quan- 
tité de  chantres  que  le  Papo  Adrien  aurait 
envoyés  à  Charlemagne.  M.  Kieseweller 
c  le  bien  dans  une  note,  deux  auteurs  men- 
tionnés par  Forkel  d'après  lesquels  le  nom- 
bre de  ces  chantres  se  serait  élevé  jusqu'à 
douze';  mais  il  ne  dit  pas  un  mot  de  celle 
partie  du  texte  d'Eckardus  dans  laquelle  ce 
dernier  avance  très-clairement  que  Petrus 
et  /(omtmiuavaient  été  précédés  par  plusieurs 
autres  chantres,  ul  priores.  Or,  ou  ne  peut 
admettre  le  témoignage  d'un  auteur  sur  un 
point,  et  le  négliger  sur  un  autre,  lorsque 
ces  deux  points  se  touchent  dans  l'ensemble 
du  même  fait.  Si  l'on  a  donc  la  certitude  de 
la  mission  (pie  Petrus  et  liomanus  reçu- 
rent dans  le  but  d'aller  enseigner  le  chant 
romain,  il  n'est  pas  moins  certain  qu'une 
semblable  mission  avait  antérieurement  été 
confiée  à  d'autres  chanteurs,  puisque  la  mis- 
sion des  uns  et  des  autres  repose  sur  le 
même  témoignage;  et  leur  destinatien  com- 
mune était  également  pour  la  ville  de  Metz, 
et  Metcnsem  Ecclesiam,  ut  priores  adituri.  Et 
voilà  ce  qui  explique  la  diversité  d'opinions 
à  ce  sujet;  voilà  ce  qui  explique  aussi  la 
version  du  Moine  d'Angoulêrae  relativement 
à  Theodorus  et  Ilenedictus,  dont  l'un  se  diri- 
gea  vers  la  ville   de   Metz   et  l'autre   vers 

que  des  cnaïueurs  avaient  élé  envoyés  de  Renie  à 
diverses  reprises.  Ln  effet,  l'ablé  Gerberl  laisse 
voir  i|ue  Rckardnsa  parlé  iion-seiileinent  des  eban- 
leurs  envoyés  par  Adrien,  mais  encore  de  ceux  dont 
le  Moine  d'Aiigoulèine  fait  mention  :  Ekkeliurdus  in 
Fila  S.  Notkeri  Batbuli  canloribus  secuntto,  et  qui- 
ttent (tb  lliidrutnu  missis  etjil,  sed  idiot,  qitmn  paulo 
anle  ex  monaclto  EugotUmeusi  commemoravimus  , 
nominal.  (De  Cant.  et  mitsic.  sacr.,  loin.  l«r,  p.  211.) 
Mais  la  diQicullé  est  de  faire  accorder  ces  paroles 
cl  le  texte  d'Eckardus  avec  celles  du  Moine  d'An- 
i^onléiue  i|ui,  an  lieu  de  Petrus  ei  de  liomanus, 
n  .mine  Theudarus  et  Beuediclus. 
IA69J  !  Tlieodoruin  alque  Bcnedielum   Roinanos 


dans  une  erreur  grave  en  présentant  Theo- 
dorus et  Bniediclus,  comme  ayant  été  tous 
les  deux  instruits  dans  le  chant  par  Grégoire 
lui-même,  qui  vivait  près  de  deux-cents  an» 
ayant  eux.  A  quoi  l'abbé  Geibert  répond 
d'une  manière  fort  plausible,  suivant  moi, 
en  disant  qu'on  ne  doit  pas  entendre  par  là 
que  Theodorus  et  Henedictus  ont  eu  directe- 
ment saint  Grégoire  pour  maître,  mais  bien 
e  ces  deux  chanteurs  avaient  été  élevés 


suivant  la  doctrine  et  la  discipline  grégo- 
riennes (469),  à  moins  qu'on  ne  soutienne 
qu'ils  avaient  été  envoyés  et  formés  dans  la 
pratique  du  chant  par  Grégoire  II,  ce  qui 
multiplierait  les  invraisemblances  et  les  dif- 
ficultés. Quoi  qu'il  en  soit,  la  version  duMoiue 
d'Angoiilôme  peut  donc,  sans  qu'on  soit 
obligé  de  la  regarder  comme  aussi  fondée 
en  elle-même  que  celle  des  écrivains  do 
Saint-Gai!,  non-seulement  se  concilier  avec 
cette  dernière,  mais  encore  la  justifier,  puis- 
que ceux-ci  font  inenlion  de  chanteurs  au- 
tres que  Petrus  et  liomanus  destinés,  comme 
eux,  à  l'Eglise  de  Metz,  et  que  rien  ne  s'op- 
pose à  ce  que  Theodorus  et  Bencdictus  no 
soient  considérés  comme  faisant  partie  des 
premiers  chanteurs. 

Ceci  prouve  qu'en  une  foule  d'occasions, 
la  manifestation  de  la  vérité  est  souvent 
indéfiniment  relardée,  parce  que,  faute  do 
l'attention  nécessaire,  on  ne  songe,  pas  à 
chercher  les  moyens  d'accorder  entre  elles 
des  opinions  que  l'on  s'est  accoutumé  à 
regarder  comme  opposées,  et  qui  cessent  de 
le  paraître  lorsqu'onjcs  examine  de  près  et 
sans  préjugés. 

Venons  maintenant  h  ce  chanteur  Rama- 
nus,  ntenu  à  Saint-Gall  pour  cause  de  mala- 
die, après  y  avoir  apporté  une  copie  fidèle  de 
l'Antipbonaire  de  saint  Grégoire.  C'est  là  un 
fait  sur  lequel  aucun  doute  ne  peut  s'élever, 
et  si  quelque  chose  pouvait  ajouter  encore 
àson  authenticité,  ce  serait  cette  allégation 
d'Eckardus,  que  ce  môme  Romanus  déposa 
PAnliphonairé  de  saint  Grégoire  dans  une 
cassette,  pour  le  placer  devant  l'autel  des 
saints  apôtres  Pierte  et  Paul,  afin  que  si 
quelque  différence  ou  quelque  erreur  dans 
l'usage  universel  du  chant  venait  à  préva- 
loir, elle  pût,  en  se  contemplant  comme  dans 
un  miroir,  se  condamner  et  se  confondre 
elle-même   (470.)  On  sait  qu'on  en  avait  agi 

cantorcs  qnos  Adriainis  pontife*  ad  Caioium  mise. 
rai,  jnxia    Honachi    Engolisraen&is    narraiionein , 

dixisso  se  doctos  a  S.  Gregorio.   Sed  boc  de  magi- 
slerio  ac  disciplina   tanins  ,  a  S.  Gregorio   Magna 
profecla  inierpretari  lieel.  »  [De  Cant.  et  mus.  sac 
loin.  I",  pag.  251.) 

(470)  €  (Gantai  inni)  ad  aram  aposlolonim ,  cuni 
anihenlieo  quem  ipse  altulii,  exeniplato  Anlipbona- 
rio  locari  fecit,  in  quo  usque  hodie,  si  <|uid  disser» 
lilnr  in  canin,  quasi  in  speculo  error  bujiismndi 
uniVersus  pervidelur  atqne  corrigitur.  i  (Eckard,ui 
m  Yita  Noik.  Bat.,  apnd  Bolland. ,  loin.  1  Apiil., 
pag.  î>82.)  —  (De  Cant.  et  mutin,  sacr,,  loin.  1'"! 
pag.  275.) 
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de  mô'.nt;  l  Home  pour  .e  propre  Antipho- 
uairé  d:;  saint  Grégoire.  L'analogie  de  ces 
Jeux  circonstances  est  un  de  ces  iraits  qui 
déterminent  ta  conviction  la  plus  entière. 

Or,  dans  cet.  exemplaire  apporté  par  Jlo- 
iwnus,  et  doni.  M.  Kiesewetter  a  possédé 
ues  fragments  eio  fac  simile  (471),  Romanus 
avait  ajouté  au-J.cssus  et  au-dessous  de  la 
notation,  de  petites  lettres  latines  de  son 
invention.  La  signification  de  ces  lettres  a 
«né  expliquée  plus  .;ard  par  ce  Notker  Bal- 
bulus,  dont  Ecknrd  a  écrit  la  Vie  dans 
une  lettre  que  Gerbert  a  insérée  dans  lu 
1"  tome  des  Script,  ecclcs.;  on  la  trouve 
également  dans  Forkel,  vol.  11,  p.  299.  Sui- 
vant l'explication  que  celte  lettre  renferme, 
ces  petits  caractèresaJphabétiques  ne  seraient 
nullement  des  notes  de  musique,  comme 
Forkel  paraît  les  avoir  considérées,  [ibid.,pp. 
179  et  300),  sans  avoir  égani  à  l'épitre  qu'il 
vient  de  transcrire.  Loin  de  là,  elles  dési- 
gneraient des  modifications  dans  l'exécution; 
par  exemple  :  a,  aurait  signifié  altiu-i;  c,  ci- 
tius;  m,  mediocriter  ;  p,  pressio  ;  T,  tenendo  ; 
de  même  que  nous  écrivons  aujourd'hui  : 
t ,  piano,  f,  forte,  m.  v.,  mezza  voce,  etc.,  etc. 

11  est  donc  hors  de  doute  que  saint  Gré- 
goire employa,  pour  la  notation  de  son  An- 
tiphpnaire,  les  signes  appelés  ncuma. 

Telle  était  l'opinion  qui  semblait  avoir 
prévalu  parmi  les  musicii -ns  érudits  sur  la 
notation  grégorienne,  depuis  que  M.  Kiese- 
vctler  l'avait  discutée  avec  la  logique  et  la 
critique  dont  l'analyse  précédente  peut  don- 
ner une  idée,  opinion  à  laquelle,  du  reste, 
s'étaient  rangés  Bottée  de  Toulmon  et  M.  de 
Coussemaker.  Mais  celte  opinion  a  d'abord 
rencontré  un  puissant  adversaire  dans 
M.  Fétis,  et  l'on  conçoit  que  cet  habile 
écrivain,  justement  Hordes  heureuses  décou- 
vertes qui  ont  rendu  son  nom  si  recomman- 
dablc  aux  musiciens  archéologues  de  toute 
l'Europe,  ait  cru  avoir  le  droit,  sur  un  point 
aussi  important  que  celui-ci,  de  formuler  un 
système  à  lui.  Comme  toujours,  M.  Fétis 
a  apporté  dans  la  discussion  Ils  qualités  qui 
le  distinguent  au  plus  haut  degré  :  vaste 
érudition,  facilité  de  conception,  développe- 
ments ingénieux  et  brillants,  et  cet  esprit 
d'ensemble  qui  le  rend  maître  de  tous  les 
sujets  qu'il  traite.  C'est  au  reste  ce  que 
reconnaissent  ses  adversaires  eux-mêmes, 
comme  nous  ne  tarderons  pas  à  le  voir. 
Nous  sommes  d'autant  plus  à  l'aise  pour 
parler  ainsi  que,  nous  le  répétons,  nous 
sommes  parfaitement  désintéressé  dans  la 
question,  et  que  nous  n'avons  aucun  effort 
de  modestie  à  faire  pour  décliner  toute 
prétention  d'initiative  personnelle.  Cela  ne 
surprenJra  personne,  surtout  lorsque  nous 
••suions  dit  que  dans  les  deux  camps,  nous 
rencontrons  de  nos  amis,  dont  nous  som- 
mes heureux  d'invoquer  te  témoignage  dans 
les  diverses  séries  u'idées  que  nous  avons 

(471)  M.  Kicscvrellcr  vivait  encore  à  l'époque  où 
cul  article  et  plusieurs  autres  île  ce  Dictionnaire 
*•  ti t  été  écrits  Cet  estimable  savant  est  mon  le 
l"r  janvier  !8j0.  M.  Buf.ce  de  Toulmon,  sou  émule, 


a  tache  de  développer  dans  ce '  Dictionnaire. 

M.  Fétis.  —  «  Je  n'adopte  pas,  dit  M.  Fé- 
tis, l'opinion  de  ceux  qui  pensent  que  les 
notations  du  Nord  ont  servi  à  noter  l'origi- 
nal de  l'Antiphonaire  de  saint  Grégoire,  et 
qui  donnent  à  ces  signes  le  nom  de  notation 
romaine.»  (Gazette  music.  du  16  juin  1844.) 

On  voit,  d'après  ces  paroles,  que  M.  Fé- 
tis se  pose  nettement  en  adversaire  du  sys- 
tème de  M.  Kiesewetter.  Quel  est  son  sys- 
tème à  lui?  qu'entend-il  par  les  notations 
du  Nord?  C'est  ce  que  nous  allons  exposer 
aussi  brièvement  que  possible. 

L'auteur  mentionne  d'abord  l'existence 
de  la  notation  de  la  musique  grecque,  dont 
Alypius,  Aristide,  Quintilien,  Gaudence  le 
philosophe,  Bacchius  et  Boèce  ont  donné 
des  tables  explicatives;  notation  qui,  selon 
le  même  Aristide  Quintilien,  doit  être  at- 
tribuée à  Pythagore,  et  qui  a  dû  pénétrer  en 
Italie  lorsque  J'illustre  philosophe  y  insti- 
tua son  école.  L'auteur  pense,  d'après  le 
Traité  de  musique  de  Boèce,  qu'à  la  longue 
cette  notation  grecque  a  dû  s'acclimater  à 
Borne,  et  y  devenir  d'un  usage  journalier, 
surtout  lorsque  cette  ville  se  fut  peuplée 
d'artistes  et  de  musiciens  grecs. 

Mais,  indépendamment  de  ce  système  de 
notation  grecque  importée  à  Borne,  les  Bo- 
mains  ne  possédaient-ils  pas  une  notation 
latine,  propre  à  ce  peuple,  une  notation 
pour  ainsi  dire  indigène? 

Pour  résoudre  cette  difficulté,  il  ne  faut 
pas  perdre  de  vue  que  Flaccus,  [ils  de  Clau- 
dius,  musicien  contemporain  de  Térence  et 
de  Paul  Emile,  avait,  ainsi  que  le  consta- 
tent les  titres  des  comédies  de  Térence, 
réglé  le  ton  des  flûtes  pour  la  déclamation 
de  ces  pièces,  et  en  avait  «  noté  les  intona- 
tions par  des  signes  en  usage  à  Borne,  avant 
que  les  arts  de  la  Grèce  y  fussent  intro- 
duits. »  (lbid.)  L'existence  de  celle  notation 
nous  est  au  surplus  confirmée  dans  des 
temps  postérieurs  par  l'inscription  et  le 
contenu  du  3"  chapitre  du  iv*  livre  du  Traité 
de  musique  de  Boèce  :  musicarum  per  grœcas 
ac  latinas  lilleras  nolarum  descriptio;  car, 
bien  que  Meibomius,  et,  après  lui,  Forkel, 
égarés  par  Glaréan,  aient  considéré  les 
mots  ac  latinas  comme  ayant  été  ajoutés  à 
tort  par  les  copistes,  il  n'en  est  pas  moins 
vrai  que  tous  les  bons  manuscrits,  les  n"1 
7199,  7200,  7201  de  la  Bibliothèque  impé- 
riale, tous  du  x'  siècle,  le  ms.  de  la  Bi- 
bliothèque Ambrosienne  de  Milan,  qui  pa-* 
rait  être  du  ix',  celui  de  la  Bibliothèque 
royale  de  Bruxelles  (n°  10116  du  xii*  siècle), 
portent  «  non-seulement  l'inscription  du  cha- 
pitre avec  les  mots  ac  latinas,  mais  les  lettres 
latines  correspondantes  aux  notes  grecques 
dans  le  tableau.  »  (Gazette  music,  ibid.J 

Suit  le  tableau  de  la  notation  par  lettres, 
dont  nous  avons,  dans  la  précédente  disser- 
tation, donné  une  idée  suffisante. 

son  correspondant  et  son  ami,  quoique  beaucoup 
plus  jeune,  ne  devait  lui  survivre  que  de  deux  mois 
et  demi.  Ce.  dernier  a  é!c  enlève  à  la  science  le 
Î7>  mars  suivant. 
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liais  celte  notation,  composée  au  total  « J «  s 
lettres  majuscules  pour  la  première  octave, 
des  lettres  minuscules  pour  la  seconde,  et 
des  lettres  minuscules  redoublées  pour  la 
troisième  octave  aiguë,  n'était  pas  (.01111110 
dans  l'origine  d'une  manière  aussi  métho- 
dique. Klie  se  bornait  à  exprimer  les  sons 
de  l'échelle  à  partir  du  la  grave  jusqu'au  l<i 
de  la  double  octave  au  moyen  des  quinze 
premières  lettres  de  l'alphabet,  depuis  l'A 
jusqu'au  P.  Connue  on  le  voit,  elle  avait 
l'inconvénient  do  no  pas  faire  apercevoir, 
ainsi  que  l'observe  M.  Fétis,  la  corrélation 
des  sons  à  l'octave  par  la  similitude  des 
signes,  avantage  que  présente  l'autre  dispo- 
sition. Ce  perfectionnement  de  la  notation 
latine  doit-il  être  attribué  à  Saint  Grégoire. 
ainsi  que  l'affirment  Gafori  et  Kircher? 
Malgré  la  bonne  envie  qu'il  avait  de  se 
rangera  l'avis  do  ces  autours,  M.  Fût is  est 
contraint  de  laisser  la  question  indécise; 
ses  paroles  sont  remarquables:  «  Il  est  vrai, 
dit-il,  qu'aucun  témoignage  contemporain 
ne  prouve  d'une  manière  évi  lente  que  saint 
Grégoire  soit  l'auteur  de  celte  réforme,  et 
que  nous  n'avons  à  ce  sujet  qu'une  tradition 
d'autant  plus  incertaine  que  ceux  qui  nous 
l'ont  transmise  n'ont  pas  lait  connaître  leurs 
autorités.»  [Gazette  music,  ibid.)  Après  une 
semblable  réserve,  nous  ne  savons  sur  quel 
fondement  le  savant  écrivain,  sept  a  huit 
lignes  plus  loin,  se  montre  tout  h  coup  plus 
atiirmatif,  et  assure,  quilest  hors  de  doute  que 
In  notation  qu'on  vient  de  voir  remonte  aux 
temps  anciens  du  citant  ecclésiastique,  et  VRAI- 
SEMBLABLEMENT au  temps  où  vécut  te  saint 
personnage  (saint  Grégoire);  «  car  non-seule- 
ment, ajoute-t-il,  on  trouve  l'emploi  de  ces 
lettres  expliqué  par  Huubald  et  par  Odonde 
Cluny,  écrivains  des  ix'  et  x'  siècles;  mais 
Guido,  parlant  (dans  le  2*  chap.  de  son 
Microlofjue)  de  l'addition  du  gamma,  au- 
dessous  de  la  première  lettre  de  celte  nota- 
tion pour  exprimer  le  fol  grave 
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dit  que  celle  addition  a  été  faite  par  les 
modernes  (in  primis  ponatur  grœeum  r  a 
modernis  adjunclum),  c'est-à-dire  avant  l'an 
iOOO,  d'où  il  suit  (pie  le  syslèoae  où  cette 
.dlilmn  a  été  faite  était  déjà  ancien  au 
commencement  du  xi"  siècle.  »  (Gazette 
mûrie.,  ibid.) 

Nous  avons  voulu  exposer  dans  tout  leur' 
jour  les  preuves  sur  lesquelles  M.  Fétis 
s'appûic  pour  établir  que  saint  Grégoire* 
du  se  servir  des  lettres  latines  pour  la  ré- 
daction de  son  Antiphonaire. 

Venons  maintenait  i  ne  que  M.  Fétis  ap- 
pelle  les  notations  du  Nord,  lombarde  et 
saxonne,  et  à  ce  que  M.  Kiesewetter  et  ses 
adhérents  appellent  neumes. 

Comme  la  doctrine  de  M.  Fétis  lui  est 
exclusivement  propre;  que  vraie  ou  erronée, 
elle  suppose  un  esprit  investigateur;  comme 
idle  est  soutenue  d'ailleurs  avec  un  grand 
appareil    d'érudition,  et,   surtout,   comme 
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elle  a   élé  vivement  attaquée,  nous  devons 
laisserl'auteur  ladévcloppcren  toute  'iberlé. 

«  Les  notations  dont  il  vient  d'être  parlé 
ont  leur  origine  dans  les  alphabets  grec  et 
latin  ;  il  n'en  est  pas  de  même  de  certaines 
notations  anciennes  que  des  nations  du 
Nord  introduisirent  en  Italie  et  dans  d'au- 
tres contrées  de  l'Europe  après  la  chute  do 
l'empire  d'Occident.  Les  barbares  réunis 
sous  le  commandement  d'Odoacre  ne  fu- 
rent certainement  pour  rien  dans  l'importa- 
tion des  notations  septentrionales  en  Italie. 
A  l'égard  des  Oslrogolhs  qui  fondèrent  vers 
490,  dans  le  même  pays,  une  domination 
détruite  quatre-vingts  ans  plus  tard  par  les 
Lombards,  il  y  a  peu  d'apparence  qu'ils 
aient  apporté  de  la  Scythie  quelque  chose 
qui  ressemblât  à  une  notation  de  la  mu- 
sique, car  les  Golhs  ou  Scythes  étaient 
originairement  un  peuple  grossier ,  sans 
littérature  et  sans  arts.  D'ailleurs  on  no 
trouve  pis  un  mot  dans  le  traité  de  musique 
composé  par  Boècc,  ministre  de  Théodoric, 
qui  indique  que  les  Oslrogolhs  eussent  l'ait 
connaître  aux  Lalins  de  nouveaux  caractè- 
res pour  noter  la  musique.  Les  Lombards, 
conduits  par  Albain,  ayant  vaincu  les  Golhs 
en  570,  élablirent'dans  le  nord  de  l'Italie  le 
royaume  de  Lombardie.  Deux  siècles  d'une 
tranquille  domination  dans  celle  belle  con- 
trée, qu'ils  occupèrent  presque  tout  entière, 
à  l'exception  de  Home  et  de  Havenne,  leur 
permirent  de  donner  des  soins  à  lacuituredes 
lettres,  des  arts  et  particulièrement  de  la 
musique.  Les  Lombards,  venus  de  la  Sué- 
vie,  de  la  Prusse  et  des  bords  de  la  Baltique, 
en  apportèrent  une  notation  composée  de 
signes  où  se  retrouve  une  origine  orientale 
(comme  je  le  démontrerai  dans  un  ouvrage 
dont  il  sera  parlé  plus  loin),  avec  les  pre- 
mières notions  de  l'harmonie  simultanée 
des  sons.  Us  descendaient  des  Suèves,  qui, 
cent  cinquante  ans  auparavant,  avaient  jeté 
sur  l'Espagne  une  partie  de  leur  population 
et  y  avaient  formé  des  établissements.  Ceux- 
ci  avaient  aussi  porté  dans  Ylbérie  une  no- 
tation musicale  improprement  appelée  go- 
thique par  les  écrivains  espagnols,  et  qui  est 
restée  en  usage  dans  l'église  de  Tolède. 

«  Occupés  de  conquêtes  dans  les  premiers 
temps, et  avant  assiégé  Home,  qu'ils  réduisi- 
rent aux  dernières  extrémités  sous  le  pontifi- 
cat de  saint  Grégoire, les  Lombards  n'avaient 
vraisemblablement  point  eu  le  lenips  de  ré- 
pandre assez  la  connaissa-icede  leur  notation 
delà  musique,  dans  l'espace  de  vingt-cinq  ou 
(rente  ans,  pour  .pie  l'usage  en  fût  devenu 
familier  parmi  les  Italiens.  Il  est  même 
certain  que  la  séparation  absolue  de  Home 
et  du  royaume  de  Lombardie,  par  la  guerre, 
n'avait  pas  dû  laisser  pénétrer  la  notaliou 
lombarde  dans  l'Eglise  romaine.  N'oublions 
pas  que  ce  fut  en  593  que  saint  Gré- 
goire obtint  du  roi  des  Lombards  qu'il 
levât  le  siège  de  Home,  et  qu'il  termina  son 
travail  de  la  réforme  du  chant  du  l'Eglise  en 
590,  suivant  le  témoignage  de  Jean  Diacre. 
Il  est  difficile  de  croire  que,  dans  l'espace  de 
cm  j  eu  mx  ans,  il  ait  pu,  au  milieu  de  ses 
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soins  de  toute 
espèce  dont  il  était  préoccupé,  apprendre 
une  notation  nouvelle  et  difficile,  et  qu'il 
en  ait  considère  l'usage  comme  assez  géné- 
ral pour  la  préférer  à  la  notation  si  simple, 
.-i  claire  et  si  facile  qui  porte  son  nom.  Je 
n'adopte  donc  pas  l'opinion  de  ceux  qui 
pensent  que  les  nota  lions  du  Nord  ont  servi 
à  noter  l'original  de  l'Anliphonaire  de  saint 
Grégoire,  et  qui  donnent  à  ces  signes  le  nom 
t'a  notation  romaine. 

«  Une  autre  notation  du  Nord,  dont  le 
système  a  beaucoup  d'analogie  avec  celui  de 
la  notation  lombarde,  ou  plutôt  qui  n'en 
est  qu'une  variété,  commença  a  se  faire 
c  mnatire  vers  le  commencement  du  v*  siè- 
cle, lorsque  les  Savons,  venus  des  bords  de 
l'Elbe,  tirent  irruption  dans  les  Gaules  <  t 
dans  la  Grande-Bretagne. Ces  Saxons  étaient 
Vandales  d'origine  cl  non  Golhs,  car  ceux- 
ci  et  lien!  venus  des  grandes  plaines  situées 
•  ■nie  le  Pont  Euxin,  le  Danube,  le  Niémen 
et  le  Borysthène,  tandis  que  la  partie  de  la 
Germanie  siluée  au  delà  de  l'Elbe  était  le 
b.rceau  des  Lombards,  des  Vandales  et  des 
Saxons  (472),  Celte  distinction  est  impor- 
tante, car  c'est  dans  ce  même  pays  qu'on 
retrouvé,  plus  de  neuf  cents  ans  après,  les 
mêmes  signes  de  notation  modifiés,  mais 
dont  les  formes  primitives  sont  reconnais- 
sablés.  J'insiste  sur  ces  faits,  afin  de  faire 
voir  qu'aucun  de  ces  peuples  n'ayant  eu  de 
communication  avec  l'Italie  avant  l'invasion 
des  Lombards,  leurs  notations  n'ont  pu  y 
être  connues  antérieurement  aux  dernières 


années  du  v 
bards 


sied 


.  Les  manuscrits  lom- 
bards qu'on  trouve  dans  les  bibliolbèques 
d'Italie  sont  tous  postérieurs  à  cette  époque. 
Quant  aux  livres  notés  en  signes  de  la  no- 
tation saxonne,  ils  y  sont  raies  et  ne  pa- 
raissent pas  remonter  au  delà  de  l'an  1000. 
«  Avant  d'examiner  la  valeur  des  objec- 
tions qui  m'o  t  été  faites  parM.Kiesewetter, 
contre  l'origine  que  j'attribue  aux  signes 
dont  il  s'agit,  il  est  nécessaire  que  je  dise 
que  ces  notations  sont  celles  dont  j'ai  donné 
des  tables  avec  des  traductions  partielles 
dans  les  planches  B,  C  du  Résumé  philoso- 
phique de  l'histoire  de  la  musique,  mis  à  la 
lèt.'  de  ma  Biographie  universelle  des  musi- 
ciens. Quelques  centaines  de  missels,  de 
rituels,  d'aotiphon'aires,  de  graduels,  de 
psautii  rs  et  de  bréviaires  manuscrits,  qui  se 
trouvent  dans  les  grandes  bibliothèques  de 
l'Europe,  sont  notés  avec  ces  signes.  Parmi 
bs  écrivains  modernes,  Michel  Prœtorius 
paraît  être  le  premier  qui  ait  parlé  de  ces 
caractères  de  musique  (473)  et  qui  en  a  pré- 

(i72)  Voy.  Pinkerton  ,  Recherches  sur  l'origine 
des  divers  établissements  des  Scythes  ou  (iolhs,  pari.  Il, 
chap.  3,  p.  183-206. 

(473)  Syntagma  musicum,  t.  I",  p.  12  el  13. 

(474)  De  etintoribus  Kcclesiœ,  V.  el  N.  T.;  Ilelin- 
sliili,  1708,  in-4°. 

(473)  llamburgisclie  Kirchcn-Geschichte;  Ham- 
bourg, 1723-1729,  5  vol.  in-4". 

(47o)  Oc  cuntu  el  mu  ica  sacra,  el  Sciip'orcscccle- 
:i  is  ici  de  mnsica. 

(HT;  Gazette  muticale  de  Leipsick,  1828,  u"'  23, 
25,  27   cî  ila:is  le  !ii0:iie  journal,  1815. 


sente  dts  exemples  d'après  un  missel  de  la 
bibliothèque  de  Wolfenbullel.  Par  une  er- 
reur singulière,  il  les  a  confondus  avec 
ceux  du  chant  de  l'Eglise  grecque,  dont 
l'invention  est  attribuée  à  saint  Jean  de 
Damas.  Après  lui,  Jean-André  Jussow  (474), 
Nicolas  Slapborst  (475),  l'abbé  Gerbert-(476), 
M.  Kiesewelter  (477),  son  copiste  M.  Bottée 
du  Toulmon  (478),  M.  Coussemaker  (479)  et 
d'autres  ont  fait  sur  le  même  sujet  des 
travaux  plus  ou  moins  étendus;  mais  tout 
cela  ressemble  aux  dissertations  de  Kircher, 
de  Pockocke  et  de  Norden  sur  les  hiérogly- 
phe.*, et  tourne  autour  du  sujet  sans  péné- 
trer au  fond.  Ludolf  Wallhcr  a  été  plus 
hardi  (480),  et  a  essayé  de  donner  une 
traduction  des  signes  ;  mais  cette  traduction, 
copiée  par  Forkel  (481)  et  par  Hawkins  (482), 
est  complètement  illusoire,  car  il  s'y  est 
borné  à  imiter  avec  des  notes  sans  portée, 
sans  précision  de  différence  dans  les  degrés, 
et  conséquemment  sans  intonations  déter- 
minées, les  courbes  des  signes  de  liaisons 
de  sons.  Rien  n'autorise  d'ailleurs  les  diffé- 
rences de  longues  et  de  brèves  que  Waliber 
y  a  introduites.  Forkel  dit  avec  raison  (483) 
que  les  traductions  de  cet  antiquaire  ne 
sont  pas  plus  aisées  à  déchiffrer  que  les 
originaux.  Ajoutons  qu'elles  manquent 
d'exactitude,  même  à  l'égard  de  la  forme 
des  signes  représentés  par  des  notes; 
qu'elles  n'ont  pour  objet  qu'une  seule  va- 
riété de  ces  notations,  et  qu'elles  ne  s'ap- 
puient que  sur  des  manuscrits  des  xi*,  su" 
et  xm*  siècles,  bien  moins  énigmatiques 
que  ceux  des  siècles  précédents.  » 

Pour  que  les  lecteurs  ne  perdent  pas  la- 
fil  de  Dette  argumentation  fort  serrée  et  fort 
habile,  il  est  nécessaire  de  faire  un  choix 
parmi  les  objections  adressées  à  M.  Fétis 
par  son  adversaire,  Kiesewetter  ;  d'élaguer 
celles  qui  tendent  à  compliquer  la  discus- 
sion de  questions  inutiles  ou  qui  ne  s'y 
rattachent  qu'indirectement ,  comme  aussi 
d'insister  sur  celles  qui  fournissent  à  l'au- 
teur de  nouveaux  développements  de  son 
idée  principale. 

Ainsi,  répondant  à  une  observation  do 
Kiesewettei  touchant  une  écriture  anglo- 
saxonne  ou  écossaise,  laquelle,  suivant  ce 
dernier,  n'aurait  aucune  espèce  d'analogie 
avec  aucun  sysième  de  notation,  M.  Fétis 
reprend  ainsi  (Gazette  musicale  du  23  juin 
184i)  : 

«  L'origine  des  notions  lombarde  et 
saxonne  se  trouve  dans  les  contrées  de 
l'Allemagne  que  j'ai  indiquées.  La  variété 
connue  en  Espagne  sous  le  nom  de  gothique, 

(478)  Instructions  du  comité  historique  des  art*  el 
monuments.  Musique.  Paris,  de  l'Imprimerie  royale, 
avril.  IN39,  in-4»  do  13  pages,  avec  7  planches. 

(479)  Mémoire  sur  Hucbald,  etc.;  Paris,  Teeliencr, 
1841,  1  vol.  iu-4°,  .-.vec2l  planches. 

(480)  Lcxicon  diplomalicum,  pi.  6. 

(481)  AUgemeine  Geschiehte  der  Musik,  t.  H,  pi.  I, 
2,  3,  4,  5. 

(482)  A  général  Ilistory  of  the  science  and  prttcike 
<>/■  M usic,  i.  111.  p.  45-55. 

(183)  /.or.  ff.fi/,  p-  348. 
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a  été  portée  dans  ce  paya  au'iv"  siècle  par 
les  Suevi  s  (484);  une  des  variétés  saxonnes 
a  été  introduite  en  Angleterre  par  les  con- 
quérants do  la  Bretagne  au  v'  siècle.  La 
langue  de  ce  peuple  dérivait  du  raœsogo- 
tlmpie,  suivant  le  témoignage  du  savant 
Hickes  (485);  mais  arrivé  en  Angleterre,  il 
y  modifia  son  alphabet  par  le  latin  qui  y 
avait  éié  importe  par  les  Romains,  en  con- 
servant toutefois  les  formes  anguleuses  de, 
quelques-uns  des  caractères  primitifs  de  son 
écriture,  dont  on  voit  les  types  dans  le 
Nouveau  truite  de  diplomatique  îles  Bénédic- 
tins (V8C).  L'écriture  dos  Saxons  ainsi  mo- 
difiée est  celle  du  Psautier  saxon  noté  du 
vin*  siècle,  qui  se  trouve  au  Musée  hrilan- 
ii i< liie  ;  elle  est  semblable  à  celle  du  diplôme 
d'Edouard  le  Confesseur  qui  est  aux  Archi- 
ves du  royaume  de  France  (K.  19,  olim  30). 
De  m'éme  que  les  Saxons,  les  Lombards,  qui 
tirent  la  conquête  d'une  grande  partie  de 
l'Italie  au  vu"  siècle,  adoptèrent  l'alphabet 
latin,  mais  eu  lui  donnant  les  formes  bri- 
sées, anguleuses  de  leur  écriture  primitive; 
c'est  à  ces  caractères  qu'on  reconnaît  l'écri- 
ture désignée  sous  le  nom  de  lombarde,  et 
ce  sont  ces  mômes  caractères  qui  conser- 
vent à  la  notation  du  môme  peuple  sa  physio- 
nomie originelle  jusqu'aux  derniers  temps 
de  son  usage,  ainsi  que  le  prouve  le  frag- 
ment noté  d'un  recueil  lombard  d'Homélies 
et  d'Hymnes  publié  par  M.  Silvestre,  dans 
son  admirable  recueil  paléographique,  d'a- 
près un  manuscrit  de  la  lin  du  xn'  siècle, 
qui  existe  au  monastère  de  la  Cava,  près  de 
Na|  les. 

«  Suivant  M.  Kiescwelter ,  les  signes  des 
ii  >;  liions  dont  je  parle  seraient  ceux  de  la 
romaine,  et  de  l;\  les  accusations 
illusion  et  de  chimère  qu'il  me 
jet  o  cavalièrement  à  la  face,  quand  je  parle 
Je  notations  lombarde  et  saxonne.  Mais 
quoi?  à  toutes  choses  j'ai  l'habitude  de  cher- 
cher une  cause.  Or,  je  voudrais  bien  que 
M.  Kiesewetter  m'expliquât  ce  qui  aurait 
pu  donner  naissance,  chez  les  Latin ;,  à  ces 
notations  bizarres,  qui  sont  pour  moi  si 
évidemment  originaires  du  Nord,  et  dans 
lesquelles  je  trouve  les  signes  des  an- 
ciens alphabets  des  peuples  septentrionaux* 
comme  je  le  prouverai  ailleurs.  La  musique 
des  anciens  Humains  fut  évidemment  sem- 
blable à  celle  des  tirées.  La  notation  de 
ceux-ci  avait  pénétré  en  liai  e  api  es  la  con- 
quête de  la  Grèce  par  ces  dominateurs 
monde.  Qu'ils  eussent  donc  une 
latine  ou  grecque,  analogue  à  d 
dont  l'une  était  parlée 
lion,  et  dont  l'autre  était  connue  de  tous  les 
hommes  distingués,  cela  se  conçoit;  cela 
parait  même  une  nécessité  logique;  mais 
par  quelles  circonstances  veut-on  que  les 
Humains  aient  été  conduits  à  l'invention  de 

(48 i)  Canins  Euqeniani  seu  melodici  explanatio 
jiutu  a  I).  Ilieronliomero  S.  Ecclesià  Tolelanép  lli- 
tpàmarum  primaiis  porliotiario ,  et  eanlut  melodici 
viiitjisiru,  in  Itreviarium  goihicum  secundtim  regulaiii 
bentistimi  Isîdotï,  etc.,  aa  usina  sacelti  M  tarabu 
Ualriti,  I77'>,  in  lui.  p.  \\u  xxx. 
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signes  qui  auraient  été  complètement  arbi- 
traires pour  eux?  En  vérité,  c'est  vouloir 
mettre  à  toute  force  l'absurde  à  la  place,  de 
la  raison  ! 

«  Je  conçois  toutefois  qu'après  avoir  af- 
firmé, connue  l'ont  l'ait  M.  Kiesewetter  (en 
1828)  et  ses  copistes,  que  l'usage  des  lettres, 
pour  la  notation  de  la  musique,  n'exista 
que  postérieurement  au  x*  siècle,  d'une  ma- 
nière exceptionnelle  et  assez  rare  ,  il  est 
désagréable  d'être  obligé  d'abandonner  un 
fait  établi  en  termes  si  formels  :  aussi 
M.  Kiesewetter  repousse-t-il,  dans  sa  verte 
Critique  «le  mes  assertions,  ce  que  j'ai  dit 
dans  ma  lettre  du  3  février  1843,  concer- 
nant la  notation  par  les  quinze  lettres  la- 
tines de  Boèue.  «  Boétius,  dit-il,  n'enseigne 
«  pas  une  telle  notation  (avec  des  caractères 
«  romains);  il 'ne  fait  dans  son  livre  qu'ex- 
«  pliquer  le  système  et  la  notation  purlicu- 
«  Mère  de  la  musique  grecque,  il  ne  pensait 
«  <i  rien  moins  qu'à  une  notation  pour  ta  lilur- 
«  gie  latine.  »  J'ai  prouvé  dans  mon  précé- 
dent article  que  l'opinion  de  Meibomius  et 
de  l'orkel  ii  cet  égard  est  erronée.  M.  Kiese- 
wetter, qui  n'a  peut-être  pas  eu  sous  les 
veux  de  bons  manuscrits  du  traité  de  mu- 
sique de  Boèce,  est  excusable  de  l'avoir  par- 
tagée :  mais  j'avoue  que  je  ne  le  comprends 
pas  lorsqu'il  dit  que  Boèce  ne  pensait  à  rien 
moins  qu'à  une  notation  pour  la  liturgie 
latine!  Qu'est-ce  à  dire?  Faut-il  donc  une 
notation  particulière  pour  chaque  genre  do 
chant?  S'il  y  avait,  longtemps  avant  Boèce, 
des  signes  pris  dans  l'alphabet  latin  pont 
représenter  des  sons,  ces  signes  ne  pou- 
vaient-ils  pas  aussi  bien  s'appliquer  à 
des  chants  chrétiens  qu'à  des  cantilènes 
païennes? 

«  .Mais  voici  qui  est  plus  positif:  les  quinze 
lettres  latines  placées  par  Boèce  en  regard 
des  signes  de  la  notation  grecque  pour  les 
expliquer,  existaient  encore  au  \c  siècle,  et 
servaient  à  noter  le  plaiu-chaut.  Ici  il  ne 
s'agit  plus  de  manuscrits  inconnus,  mais  de 
livres  imprimés  qui  sont  entre  les  mains  de 
tout  le  monde.  Hucbald  en  donne  la  dispo- 
sition en  deux  octaves  dans  sa  Musica  en- 
chiriadis  (487).  Un  manuscrit  du  vm"  siècle, 
qui  contient  tout  l'office  propre  de  saint 
Thuriave  ou  Turiaf,  évoque  de  Dol  en 
Bretagne,  est  noté  tout  entier  avec  ces 
quinze  lettres.  Lu  P.  Jumilhac,  auteur  du 
livre  intitulé'  La  science  et  ta  pratique  du 
plain-clumt,  en  a  extrait  l'antienne  Aspirante 
Deo  avec  le  chant  ainsi  isolé  (188j,  d'après  le 
manuscrit  qui  était  de  son  temps  à  l'abbaye 
Saint-Germain,  et  qui  est  aujourd'hui  à  la 
Bibliothèque  royale  de  Paris.  Or,  ce  saint 
Thuriave,  mort  en  74!),  fut  canonisé  en  751 
par  le  Pape  Zacharie,  et  son  ollice,  composé 
en  753,  fut  chaîné  pour  la  première  fois  le 
13  juillet  de  la  même  année.  Vers  830,  lors- 

(I8*i)  Inslilutioncs  grammalicts  anglo-saxoinca!  et 
nuesùgothicai,  eic.  Oxonii,  ItiSÎ),  in-i". 

(486)  ïom.  1",  p.  7!-2,  pi.  \iv. 

t  i>S7  )  Apml  Script,  ecetesiasi.  de  musica,  éd.  Gtn- 
nr.it  i.  I.  I",  |l.  20!). 

(188)  Pag.  518. 
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que  les  Normands  ravagèrent  la  Bretagne, 
les   reliques  du  saint    lurent  transportées 

avec  le  manuscrit  original  de  son  oftice  a 
l'abbaye  Saint-Germain  des  Prés,  où  ce  livre 
est  resté  jusqu'à  l'époque  de  la  lévolution. 
Le  même  auteur  rapporte  aussi  un  Exsultet 
noté  avec  lus  quinze  lettres,  d'après  un  ma- 
nuscrit de  l'abbaye  de  Jumiége  en  Norman- 
die ('rS9j,  dont  l'âge  remonte  jusque  vers 
l'an  1000.  Ainsi  cette  notation  romaine  vé- 
ritable, dont  Boèce  se  servait  près  de  cinq 
cents  ans  auparavant  pour  expliquer  la  no- 
tation grecque,  n'avait  pas  cessé  d'être  en 
usage  concurremment  avec  d'autres.  Voilà 
ce  que  j'ai  à  répondre  à  M.  le  conseiller 
hiusewetter  qui  nie  cette  notation,  et  qui 
ni'  porte  le  déti  de  produire  des  livres  de 
cl  ant  notés  en  lettres  appartenant  à  l'époque 
du  manuscrit  de  Saint-Gall,  dont  je  parlerai 
tout  à  l'heure.  Poursuivons  l'examen  des 
assortions  de  mes  adversaires,  et  particu- 
l.èreitient  de  M.  Kieseweller. 

«  Saint  Grégoire,  à  qui  Ton  attribue  à  tort, 
dit-il,  l'usage  des  lettres,  n'employa  que  les 
tifumespour  la  dotation  de  son  Anifphouaire, 
déposé  i  ar  lui  sur  l'autel  de  Saint-Pierre, 
et  dont  le  fac  simile  est  à  la  bibliothèque  de 
Saiit-Gall,  en  Suisse.  Or,  je  crois  avoir  dé- 
montré dans  ce  qui  précède  que  non-seule- 
ment la  notation  par  les  lettres  n'est  pas 
postérieure  aux  notations  improprement 
appelées  neumes  par  M.  Kiesewetter  (490.', 
niais  que  son  origine  remonte  jusqu'aux 
anciens  temps  de  la  république  romaine. 
J'ai  fa  t  voir  aussi,  je  crois,  que  saint  Gré- 
goire n'a  dû.  se  servir  que  de  cette  notation 
ues  lettres  pour  son  Anliphonaire.  Quant  à 
l'assertion  que  cette  nota  tion  n'a  été  employée 
que  d'une  manière  exceptionnelle,  il  suffît, 
pour  la  réfuter  victorieusement,  de  faire 
rem-rquer  une  Hucbald,  Odon  de  Cluny, 
Guiao  d'Afuzzo,  Beruou  d'Auge,  Èfensaun, 
surnommé  Contract,  Guillaume,  abbé  d'Hirs- 
ehau,  Théotger  de  Metz,  Aribon,  Jean  Colton 
e  beaucoup  d'autres  auteurs  du  moyen  âge 
n'ont  expliqué  le  système  de  l'art  qu'à  l'aide 
des  lettres,  quoique  les  copistes  de  leurs 
ouvrages  aient  écrit,  suivant  les  temps  et 
les  lieux,  les  exemples  de  chant  au  moyen 
de  nota;io:is  plus  ou  moins  répandues  par 
l'usage,  plus  ou  moins  particulières,  plus 
ou  moins  modernes.  Enfin,  pour  démontrer 
que  l'usage  des  lettres  était  généralement 
réj  a  idu,  il  sutïitde  rappeler  qu'on  aplanis* 
ta  t  les  dillicultés  des  notations  lombarde 
et  saxonne  en  mettant  ces  lettres  au  com- 
nniKenient  des  pièces  de  chant,  pour  déter- 
miner la  valeur  des  signes  de  ces  notations 
et  leur  position,  ce  qui  rend  évident  qu'on 

(489)  Ji'milhac,  ul  supra. 

(i'JO)  <  Neuma,  qui  vient  du  grec  irnïipa  (souffle, 
respiration),  s'eut  du  originairement  des  récapitula- 
tions des  ions  du  plaiu  chant  qu'on  plaçait  sur  les 
mots  barbares  iioiocane,  euoi.ae,  etc.  Plus  lard  on  a 
éiem  n  la  signifies  ion  du  nom  de  iieume  aux  signes 
représentât  ils  de  plusieurs  s-ons  liés,  c'est-à-dire  à 
plusieurs  s  usa  qui  peuvent  se  taire  par  une  seule  ies- 
I  iralii  n.  C'est  ce  que  dit  positivement  Gafori  dans 
le  huitième  chapitie  tlu  premier  livre  de  sa  Pruclicà 


apprenait  la  musique  par  les  lettres  ;  que 
cette  notation  fut  contemporaine  des  autres 
après  les  avoir  précédées,  et  que  l'usage  des 
notations  lombarde  et  saxonne  ne  fut  plus 
général  dans  les  livres  de  chant  d'église, 'que 
parce  qu'elles  offraient  les  moyens  de 
représenter  plusieurs  sons  par  un  seul  signe; 
avantage  que  les  lettres  n'avaient  pas,  mais 
qu'elles  rachetaient  par  le  mérite  de  la 
clarté. 

«  11  y  a  d'ailleurs  une  autorité  qui  serait 
décisive  à  ce  sujet,  lors  même  qu'on  n'aurait 
pas  celle  des  faits  qui  viennent  d'être  rap- 
portés; elle  se  Irouve  dans  un  passage  d'un 
traité  de  la  division  du  monocorde  d'après 
les  principes  de  Boèce,  attribué  à  Guido 
d'Arezzo,  et  dont  le  manuscrit  est  à  la 
bibliothèque  Laurentienne  de  Florence.  Il 
n'est  pas  certainque  cet  opuscule  appartienne 
en  elfet  à  Guido,  mais  on  peut  affirmer  qu'il 
a  été  écrit  de  son  temps;  or,  le  .passage 
prouve  que  les  lettres  étaient  alors  d'un 
usage  général.  L'auteur,  parlant  des  lettres 
employées  par  Odon,  abbé  de  Cluny,  au 
commencement  du  x'  siècle,  s'exprime  en 
ces  termes  :  His  utimur  lilteris  vel  notis 
secundum  Hencltiridion,  Litteras  (Lilteris) 
autem  secundum  communem  usum.  L'usage 
des  lettres  pour  la  notation  de  la  musique 
était  donc  commun,  vulgaire  déjà  au  temps, 
où  vivait  Odon? 

«  A  l'égard  de  l'anecdote  du  dépôt  de 
l'Antiphonaire  de  saint  Grégoire  sur  l'autel 
de  Saint-Pierre,  etdu  fac  simile  de  cet  Anli- 
phonaire trouvé  à  Saiut-Gall,  il  est  facile  de 
prouver  que  ce  sont  des  faits  dénués  de  fon- 
dement.  Examinons  ce  qu'on  en  rapporte. 

«  L'abbé  Gerbert  a  signalé,  dans  la  lelalion 
de  son  voyage  et  dans  son  traité  De  canlu  el 
musica  sacra,  l'existence  d'un  manuscrit  de 
l'ancienne  abbaye  de  Saint-Gall  qui  passe 
pour  être  une  copie  de  l'Antiphonaire  de  saint 
Grégoire,  supposée  faite  dans  le  vm"  siècle. 
M.  Kiesewetter  a  publié  un  extrait  de  ce 
manuscrit  dans  le  travail  cité  précédemment, 
et  cet  extrait  a  été  copié  par  MM.  Bottée  de 
Toulinon  et  Coussemaker.  Ce  déridera  voulu 
étayer  l'authenticité  de  ce  morceau  et  de 
l'historiette  du  dépôt  de  l'Antiphonaire  sur 
l'autel  de  Saint-Pierre  de  Borne,  en  y  ajou- 
tant diverses  circonstances  ;  par  exemple, 
celle  de  la  demande  d'un  Anliphonaire  au- 
thentique adressée  au  Pape  par  le  roi  de 
France  Louis  le  Débonnaire,  et.de  l'impos- 
sibilité qu'il  y  eut  de  le  satisfaire  ,  aucun 
livre  de  ce  genre  n'existant  plus  à  Rome,  parce 
que  le  dernier  avail  été  remis  à  Walla,  mi- 
nislre  de  Charleuiagtie  (Wl).  A  tout  cela  voici 
ma  réponse  : 

musica.  Voici  ses  paroles  :  Neuma  enim  est  vocum 
seu  notularum  unica  respiralione  congrue  pronun- 
ciandarum  aggregaiio.  Les  notes  ou  signes  de  sons 
isolés  n'étaient  donc  pas  des  neumes;  on  les  désignait 
par  le  nom  générique  de  nota-.  C'est  donc  à  tort  que 
bucange  a  dit  :  Neumœ  pralerea  in  musica  dicun- 
tur  nolœ  quas  musicales  dicimus.  (G/ojs.  med.  el 
infini,  laliltal.,  voc.  l'neuma.) 

(4U1)  Mémoire  sur  Hucbalil  et  sur  ses  traités  de 
musique.  > 
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c  Le  fragment  copié  par  M.  Kiesewetter 

n'appartient  pr.int  à  l'Antiphonaire,  car  c'est 
le  dernier  vprsel  du  graduel  du  premier  di- 
manche de  l'A  vent  :  Ostende  nobis,  Domine, 
mittricordiam  tunni,  et  talutare  tuum  da  no- 
tas. Le  manuscrit  de  Saint-Gall  n'est  donc 
pas  un  Antiphonaire,  niais  un  Graduel.  On 
objectera  peut-être  que  les  anciens  livres  de 
•'liant  (jiii  remontent  au  v  siècle,  au  xi'  siè- 
cle, renferment  souvent  lous  les  chants  de 
l'id'iice  du  matin  et  du  soir,  et  cela  est  vrai  ; 
mais  n'oublions  pas  qu'il  s'agit  d'une  pré- 
tendue copie  de  l'Autiphonaire  de  saint  Gré- 
goire,  déposé  sur  faute!  de  Saint-Pierre,  a 
Home.  Or,  nous  avons  l'Anliphonairede  saint 
Grégoire, publié  dansla  collection  de  sesOEu- 
vres  (t.  III,  p.  737-S7.S),  par  les  Bénédictins 
Denis  de  Sainte-Marthe  et  Guillaume  Dessin, 
d'après  un  manuscrit  du  ix'  siècle,  qui  avait 
appartenu  à  l'église  de  Compiègnc.  On  trou- 
vait ces  mots  en  tète  du  manuscrit  qui  a 
servi  pour  celte  édition  :  In  noininc  Uoinini 
Jesu  Chritti  incipiunt  responsoria  sire  anti- 
phonœ  per  mini  circnlum.  Ce  livre  est  un 
véritable  Antiplionaire,  qui  ne  contient  que 
les  antiennes  et  les  répons  de  l'office  divin 
et  des  matines.  On  n'y  trouve  pas  un  introït, 
pas  un  graduel,  pas  une  offertoire,  pas  une 
seule  pièce  qui  appartienne  à  la  messe. 
Voici  les  premiers  mots  de  tout  ce  qu'on  y 
lit  pour  la  première  semaine  de  l'avent  : 

DE  ViGILIA  DOMUUCAS  I  DE  ADVENU'  DOHIM. 

AD  VESPF.RAS. 

Ant.  Eccc  nomen  Domiiii. 

AD  INVITATORIIM. 

Ant.  Ecce  véniel  rex. 
Ant.  Uegeni  vcntiirum  Doniinuin. 
Am.  Augelns  Don;  i  ni  nunliavil Marias 
Ant.  Jérusalem,  respice  ad  Orientent. 

FERIA    TERTIA. 

Ant.  Aiitcqiiam  coiivenirenl. 

FERIA  QUART*. 

Ant.  De  Sion  exivii  le.\. 

FERIA  Ql'INTA. 

An/.  Bcneiliria  in  mulicribus. 
Ant.  Kspeclabo     Doniiiium. 

FERIA  SEXTA. 

Ant.  Ecce  véniel  Deus. 

SABBATO. 

Ant.  Sion,  noli  limere. 

«  On  voit  qu'il  n'y  a  fias  la  un  mot  de 
VOstende  nobis.  Je  répète  donc  avec  certitude 
que  le  manuscrit  de  Saint-Gall  n'est  pas  un 
Antiphonaire,  et  surtout  que  ce  n'e^t  pas 
celui  de  sait  Grégoire;  je  répète,  enfin,  qu'on 
ne  peut  s'appuyer  sur  ce  manuscrit  comme 
d'une  preuve  que  ce  Pape  s'est  servi  des  no- 
tations du  Nord  pour  son  recueil  de  chants 
de  l'Eglise  catholique,  et  pour  établir  un 
fait  de  celte  importance,  contrairement  a  ce 
que  nous  enseigne  l'histoire.  On  voit  enfin 
ce  que  devient  le  superbe  démenti  qui  m'est 
donné  par  M.  Kiesewetter  dans  ces  paroles  : 
«  Le  manuscrit  de  Saint-Gall  est  (qu'on  écoute!) 

(192)  Y.  Scriptores  ccclcs.  de  Musica,  l.  II,  p.  5-2  , 
col.  i. 

(495)  i  L'ii  (L:\teran.  ecclcs.)  usipic  liodie  Icclns 
ejus,   in  i]iio   lïcubaiis   modulabalur,   el   fljgpllum 
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«  un  Antiphonaire  véritable,  et  même  !'An- 
<  tipbonairo  de  saint  Grégoire,  celui  même 
«  dont  le  texle  est  ro  îlenu  sous  ce  titre  dans 
«  la  collection  que  M.  Félis  nous  présente.  » 
On  croit  rêver  en  lisant  cela.  Au  surplus 
je  ne  suis  pas  au  bout  des  preuves  que  j'ai  à 
apporter  à  .M.  le  conseiller  Kiesewetter, 

«  Si  le  manuscrit  de  Saint-Gall  était  l'Anti- 
phonaire de  saint  Grégoire,  poursuit 
M.  Félis  dans  son  3'  article  (Gazette  music, 
30  juin  1844),  nous  posséderions  une  parlio 
du  chant  de  l'office  divin  dans  sa  purelé 
primitive  ;  mais  le  fragment  même  publié 
comme  extrait  de  cet  Antiphonaire,  par 
MM. Kiesewetter, Bottée  de  ToulraonclCous- 
semaker,  est  évidemment  entaché  d'altéra- 
tions déjà  signalées  par  Guido  d'Arozzn,  ;m 
commencement  du  xi'  siècle,  dans  son 
traité  des  fautes  introduites  dans  lo  chant 
ecclésiastique  (492).  L'altération  indiquée 
par  cet  écrivain,  dans  VOstende  nobis,  est 
sur  les  mots  miscrieordiam  tuam.  Il  fait 
remarquer  avec  beaucoup  de  justesse  que  ce 
verset  est  du  deuxième  ton.  et  que  la  forme 
défectueuse  introduite  dans  le  chanî  par 
l'usage  sur  la  dernière  syllabe  de  miser  icor- 
diamnesl  pas  conforme  à  la  constitution  do 
ce  ton,  parce  que  la  médiante  fc]  remonte  a  la 
dominante  G,  el  y  l'ait  une  terminaison  inci- 
dente qui  appartient  plus  au  s  ptiôme  ton 
qu'au  second.  Or  ce  défaut ,  et  d'autres 
encore,  sont  précisément  ceux  qu'on  remar- 
que dans  le  fragment  du  manuscrit  do 
Saint-Gall.  Ce  manuscrit,  loin  de  nous  offrir 
la  tradition  pure  des  premiers  (emps  du 
chant  grégorien,  est  donc  entaché  d'altéra- 
tion; c'est  même  un  des  plus  défectueux 
(jue  je  connaisse  à  cause  du  désordre  de  sa 
notation. 

«  Jean  Diacre,  biographe  de  saint  Gré- 
goire, ne  dit  pas  un  mot  du  dépôt  de  l'Anti- 
phonaire sur  l'autel  de  Saint-Pierre  à  Rome; 
il  nous  apprend  même  une  circonstance  qui 
prouve  que  ce  dépôt  n'a  point  été  fait,  quo 
le  précieux  livre  n'a  pas  été  attaché  à  l'autel 
par  une  chaîne  de  fer,  et  que  ce  qu'en  ont 
dit  des  écrivains  postérieurs  n'est  point 
exact.  Ce  prêtre,  qui  écrivait  environ  25li 
ans  après  la  mort  de  saint  Grégoire,  dit 
que,  de  son  temps,  c'est-à-dire  vers  870,  on 
conservait  encore  avec  grande  vénération 
dans  l'école  de  chant,  près  de  Saint-Jean  do 
Latran,  le  siège  sur  lequel  le  Saint-Père 
s'asseyait  pour  donner  ses  leçons,  la  verge 
avec  laquelle  il  châtiait  les  enfants,  et  son 
Antiphonaire  authentique  (493).  Cet  Antipho- 
naire n'était  donc  pas  perdu,  et  Kome  n'était 
pas  réduile  à  une  simple  tradition  verbale 
du  chant  grégorien,  comme  il  fut  dit  à  Ama- 
laire  Symphosius,  envoyé  de  Louis  le  Dé- 
bonnaire à  Rome,  sans  iloute  pour  se  débar- 
rasser d'une  demande  importune;  car  il  ne 
faut  pas  oublier  que  Jean  Diacre  écrivait 
environ  trente  ans  après  la  mort  de  Louis  le 
Débonnaire. 

ipsius,  quo  pucris  minabatur,  vcncralior.c  concilia, 
cnm  aulkenltco  Antiphonario reseruatur.  i  (Joak.  Duc, 
in  1  iln  Cregor.,  lib.  u,  cr.p.  C.) 
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«  Mais  une  question  se  présente  et  doit 
donner  lieu  à  l'examen  d'un  t'ait  important , 
la  voici  :  Saint  Grégoire  n'a-t-il  réglé  que  le 
chant  de  l'Antiphonaire,  et  n'a-t-il  pas  pris 
le  môme  soin  pour  le  Graduel?  Au  premier 
aspect,  la  solution  paraît  facile;  car  Jean 
Diacre,  le  moine  de  Saint-Gall,  celui  d'An- 
gonlôme,  enfin  tous  les  auteurs  anciens,  à 
l'exception  de  Walafrid  Strabon,  ne  parlent 
que  de  l'Antiphonaire.  D'ailleurs  le  manus- 
crit de  Compiègne,  celui  de  la  Bibliothèque 
royale  de  Paris  (u°1087,anoiun  fonds),  deux 
manuscrits  de  la  bibliothèque  La  irentienne 
de  Florence,  le  manuscrit  du  x'  siècle  qui 
est  h  la  bibliothèque  du  Vatican,  et  plusieurs 
autres  présentent  l'Antiphonaire  avec  le 
nom  de  saint  Grégoire,  tandis  que  toutes  les 
copies  manuscrites  du  graduel  connues  jus- 
qu'à ce  jour  ont  simplement  pour  titre  Gra- 
duelle rômanum.  Walafrid  Strabon,  le  seul 
des  anciens  écrivains  qui  ait  fait  mention  du 
soin  qu'aurait  pris  saint  Grégoire  de  régler  le 
chant  de  la  messe  comme  celui  des  heures 
canoniales,  n'en  parle  que  comme  d'une 
tradition  (4-9i).  Cependant  il  paraît  peu  vrai- 
semblable que  le  saint  Pontife  ait  négligé  le 
chant  de  la  messe,  ayant  donné  tant  de  soins 
aux  autres  parties  de  l'office  divin,  à  moins 
que  le  chant  des  introïts,  graduels,  offerloi- 
res  et  commun  ii  ms  n'ait  été  si  bien  régie  avant 
lui  qu'il  n'y  ait  rien  trouvé  à  changer....  » 
Ici,  fauteur  fait  une  digression  sur  la  liturgie 
de  ia  messe  telle  qu'elle  étailou  qu'elledeva.t 
être  composée  à  l'époque  de  saint  Grégoire. 
Ce  passage  ne  se  rapportant  pas  essentielle- 
ment au  sujet,  nous  le  retranchons  en  ren- 
voyant le  lecteur  à  l'article  Messe,  où  nous 
donnons  une  citation  de  M.Félis  sur  la  messe 
liturgique,  citation  qui  supplée  surabon- 
damment au  paragraphe  que  nous  croyons 
devoir  supprimer. 

«  Ce  qu'il  y  ajouta  ou  ce  qu'il  en  retran- 
cha est  maintenant  ignoré. 

«  La  plus  ancienne  copie  manuscrite  con- 
nue du  Graduel  est  dans  le  trésor  de  l'église 
de  Monza,  près  de  Milan,  parmi  les  reliques 
envoyées  par  saint  Grégoire  à  Théodeliude, 
ou  suivant  d'autres  Elhelinde,  reine  des 
Lombards.  Ce  manuscrit  appartient  au  vu' 
siècle,  ou  au  plus  tard  au  commencement  du 
vin',  car  le  vélin  est  teint  en  pourpre,  et  les 
lettres sontd'or  el  <l'argent(eelles-cisontpres- 
que  effacées,  maïs  les  lettres  d'or  se  lisent  tou- 
jours bien).  Or,  les  manuscrits  entièrement 
pourprés,  à  lettres  d'or  et  d'argent,  ont  cessé 
d'être  en  usage  après  les  premières  années 
du  vin'  siècle  (495).  Suivant  la  tradition,  ce 
graduel  aurait  été  envoyé  par  saint  Grégoire 
à  Théodolinde  pour  l'église  de  Monza,  avec 
d'autres  reliques;  mais  ni  le  précieux  cata- 
logue de  ces  reliques,  écrit  par  le  Pape  lui- 
môme  sur  un  papyrus  qui  est  dans  l'archive 
de  Monza,  ni  les  quatre  lettres  qui  nous 
restent  de  saint  Grégoire  à  Théodolinde   ne 

(494)  «  Traclilnr  denique  bealum  Gregorium,  sic- 
ut  ordinatioiicm  Missai  uni  el  congregaiioimm  ,  ila 
cliam  canlilenxiliscipliiiam  maxiiiia  ex  parte  in  cain, 
QiiiE  liacienns  quasi  decenlissima  obscrvatnr,  clispo- 
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font  mention  du  Graduel.  D'ailleurs  la  sim- 
plicité, l'humilité  et  la  pauvreté  du  saint 
personnage  ne  peuvent  faire  supposer  qu'il 
ait  fait  exécuter  un  .ivre  avec  tant  de  luxe. 
«  Je  trouve  aussi  des  motifs  d'incrédulité 
dans  la  notation  de  ce  livre.  Ce  Graduel  ne 
sort  pas  ordinairement  des  mains  du  prôtre 
qui  le  montre;  mais  par  une  faveur  par- 
ticulière il  m'a  été  permis  de  le  parcou- 
rir, et  j'ai  bientôt  acquis  la  certitude  qu'il 
ne  contient  que  les  introit.t,  les  graduels, 
les  offertoires,  les  communions  de  tous  les 
jouis  de  l'année,  el  qu'il  ne  s'y  trouve 
pas  une  pièce  de  l'Antiphonaire.  De  plus, 
j'ai  vu  que  le  chant  est  écrit  avec  no- 
talion  lombarde  à  signes  d'intonations  dé- 
terminées qui,  suivant  l'opinion  énoncée 
précédemment,  appartient  aux  premiers 
temps  de  ce  système  de  notation.  Or,  on  a 
vu.  dans  tout  ce  qui  vient  d'être  dit,  que  le 
Pape  saint  Grégoire  n'a  pas  dû  se  sertir  de 
cette  notation.  Quoi  qu'il  en  soil,  le  Graduel 
de  Monza  est  certainement  le  plus  ancien 
monument  de  ce  genre  jusqu'à  nos  jouis;  il 
fournit  la  preuveirrécusabledela  division  pri- 
mitive du  chant  ecclésiastique  en  deux  parties, 
savoir,  le  Graduel  et  l'Antiphonaire;  enfin  il 
démontre  par  sa  notation  el  par  l'usage  qu'on 
en  faisait  sous  les  rois  lombards,  et  dans  l'E- 
glise  du  siège  de  leur  empire,  que  l'origine 
decette  notation  est  véritablement  lombarde. 
Sun  antiquité  est  beaucoup  plus  grande  et 
mieux  constatée  que  celle  du  manuscrit  do 
Saint-Gall,  et  la  netteté,  l'ordre  et  le  bon 
arrangement  des  signes  offrent  incontesta- 
blement de  meilleures  traditions  du  chant 
primitif  grégorien  que  celles  de  ce  dernier 
manuscrit. 

«  M.  Kie&ewetter  se  moque  agréablement 
delà  découverte  que  j'ai  cru  faire,  que  saint 
Grégoire  a  réglé  le  chant  de  la  messe  aussi 
bien  (pie  celui  de  l'Antiphonaire  :  tous  les 
liturgistes  savants  savaient  cela  depuis  long- 
temps, dit-il.  J'en  demande  bien  pardon  à 
M.leconseillerKiesewetter;sionavaiteuàcet 
égard  la  même  certitude  que  pour  l'Antipho- 
naire, certitude  qui  ne  pouvait  s'acquérir  que 
par  une  copie  authentique  du  graduel  avec 
le  nom  de  son  auteur,  les  éditeurs  des  œu- 
vres de  saint  Grégoire  n'auraient  pas  man- 
qué d'y  placerce  Graduel  comme  ils  y  ont 
mis  l'Antiphonaire.  Or,  ainsi  que  je  l'ai  dit, 
on  ne  connaît  pas  encore  de  graduel  avec  le. 
nom  de  ce  saint.  D'ailleurs  cette  expression 
les  liturgistes  savants  est  bien  vague  ;  en 
pareille  matière,  ce  n'est  pas  exiger  trop 
que  de  demander  des  noms  et  des  citations 
positives.  Je  dirai,  moi,  que  les  liturgistes 
modernes  qui  ont  attribué  à  saint  Grégoire 
une  part  dans  le  chant  de  la  messe  ne  se.  sont 
appuyés  que  sur  le  témoignage  de  Walafrid 
Strabon,  qui  lui-môme  ne  cite  qu'une  tradi- 
tion. Quant  aux  liturgistes  qui  ont  l'habitude 
d'établir  les  faits  par  les  monuments,  et  qui 

silionein  perduxisse.  >   {De  ofliciis  diviuis,  cap.  22.) 
(495)  Voyez  le  Nouveau  Traité  de  diplomatique  , 
par  les  Bénédictins  DD.  Tassin  et  Toustain  ,  l.  Il , 
p.  99. 
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jouissent  d'une  incontestable  célébrité,  tels 
que  le  P.  Sfartenne  (496),  Bonn  (Ï97),  Ga- 
vnnli  (V98),  Mura  ton  (499),  je  n'y  ai  pas 
trouvé  un  mot  do  ce  fait  comme  démontré.... 

«  M.  le  conseiller  Kiesewetter  sera  satisfait 
après  avoir  lu  eus  articles.  Il  y  verra  que  je 
prouve  très -certainement  :  1"  Qu'il  y  a  eu 
une  notation  par  les  lettres  de  l'alphabet 
latin  antérieurement  à  l'usage  en  Italie  de  la 
notation  lombarde.  2°  Que  cette  ancienne 
notation  est  la  seule  que  le  Pape  saint  Gré- 
goire ait  pu  connaître,  et  que  la  notation 
lombarde  était  ignorée  à  Rome  au  ?r  siècle, 
et  n'a  pu  v  pénétrer  que  dans  le  cours  du 
mi*.  3"  Qu'il  existe  des  monuments  de  cette 
ancienne  notation  qui  datent  du  vi*  siècle, 
et  qu'on  en  trouve  dans  le  vm"  et  jusqu'au 
xi*.  '*'  Que  le  manuscrit  de  Saint-Gall  n'est 
point  un  Antiphonaire  et  conséquemment 
que  ce  n'est  pas  la  copie  authentique  de  ce- 
lui de  saint  Grégoire.  o°  Lutin,  que  je  n'ai 
,»oiiil  entrepris  de  démontrer  que  ce  saint 
Pape  a  réglé  le  chant  du  Graduel  comme 
celui  de  l'Antiphonaire,  parce  que  je  n'en 
sais  rien  positivement,  que  je  n'ai  à  cet 
égard  que  des  conjectures,  ce  qui  me  met 
exactement  dais  la  monte  position  qu  •  !cs 
savants  lilurgisles,  qui  savent  cela  si  perti- 
nemment depuis  longtemps.  » 

M.  Danjou  ,  Revue  de  musique  relig.  et 
classique,  août  18V7.  —  «  Avant  la  notation 
par  des  signes  eu  points  placés  sur  ou  entré 
des  lignes,  notation  dont  on  se  sert  depuis 
la  lin  du  xi'  siècle,  on  peut  constater  l'exis- 
tence de  trois  autres  systèmes  de  notation. 

r  Le  piemier,  qui  consistait  dans  l'emploi 
des  quinze  premières  lettres  de  l'alphabet 
latin,  a  été  présenté  par  Boèce  en  regard  des 
signes  de  l'ancienne  notation  grecque,  dont 
je  n'ai  pas  à  m'occuper.  M.  Fétis,  en  prou- 
vant que  cette  notation  par  les  quinze  lettres 
de  l'alphabet  latin  n'était  autre  que  la  nota- 
tion latine  primitive,  a  soutenu  que  l'usage 
s'en  était  conservé  dans  le  moyen  âge,  et  a 
cité  à  l'appui  de  son  opinion  un  manuscrit 
de  Jumiéges,  cité  par  Jumilhac,  et  l'office 
de  saint  Turiaf,  évoque  breton,  canonisé 
en  839.  J'ai  trouvé  moi-même  des  exemples 
«le  cette  notation  dans  un  manuscrit  du 
Vatican  (tonds  de  la  Heine,  n°  1616),  et 
dans  le  traité  De  musica  antiqua  et  nova  (Ar- 
chives du  mont  Cassin,  n°  318'.  Le  premier 
de  ces  manuscrits  est  du  xm*,  le  second  du 
xi'  siècle. 

«  Le  second  système  oe  notation,  qui  est 
celui  dont  saint  Grégoire  se  servit  pour 
noter  ('Antiphonaire,  n'est  qu'une  simplili- 
calion  de  la  notation  latine,  consistant  dans 
l'emploi  des  sept  premières  lettres  de  l'al- 
phabet, qu'on  répétait  en  caractères  minus- 
cules   pour  désigner  l'octave  supérieure.  Il 

(49(5)  De  ecclesiœ  ritibus;  Antuerp.,  ! 73C ,  4  vol. 
in-ful. 

(497)  Rerum liturgicarum  libri  duo,  Rouix,  1071, 
in-fol. 

(•198;  Barlh.  Gavanti  Thésaurus  sacrorumrituum; 
Romx,  l7.~>!i-38,  4  vol.  iii-4°. 

(499,  Liturgin  roman  t  vttut;  Vendus,  1718, 
2  vol.  in-fol. 


n'est  pas  dmileux  qu'il  y  n  eu  des  Ant'pln- 
naires  notés  de  celte  m  ne  e,  sous  les  \e<  i 
de  saint  Grégoire  lui-même,  el  la  découverte 
d'un  de  ces  manuscrits  serait  h-  seul  moyen 
de  rétablir  la  version  authentique  des  pièces 
de  chant  adoptées  parce  saint  restaurateur 
de  la  liturg  e. 

«  Enfin,  le  troisième  système  de  notatii  n 
est  celui  qu'on  nomme  notation  en  neum<VS. 
C'jst  le  plus  important  à  c  mse  des  nombreux 
manuscrits,  notés  de  c  tle  manière,  qui  sont 
conservés  dans  les  principales  h  bliothèques 
de  l'Europe.  C'est  le  |  lus  obscur  puisqu'il 
était  déjà  presque  inintelligible  pour  h  s 
musiciens  du  x'  el  du  xi'  siècle,  el  que 
depuis  lors  on  a  complètement  cessé  ■  e 
pouvoir  l'expliquer.  Je  me  borne  à  faire 
mention  de  deux  autres  systèmes  de  nota- 
tion employés,  le  premier  par  Hucbald,  abbé 
de  Saint-Âniand;  le  second  par  Hermann 
Contract,  aux  x'  et  xi*  siècle*.  Ces  deux 
systèmes  ne  paraissent  pas  avoir  été  usités, 
et  on  n'en  trouve  des  exemples  que  dans 
des  traités  de  chaut  ou   de    musique 

«  On  appelait  neume,  7ieuma  ou  neomn,  un 
signo  simple  ou  composé,  qui  représentât 
dans  le  premier  cas  ou  un  son  isolé  ou  la 
réunion  de  deux  sons;  dans  le  second,  trois, 
quatre,  cinq,  ou  môme  six  sons.  Le  prin- 
cipe mSme  de  la  notation  en  neumes  consis- 
tait dans  de  certaines  règles  ou  formules 
pour  grouper  plusieurs  sons  et  les  figurer 
par  un  seul  signe  (509),  et  c'est  ce  principe 
qui  a  donné  lieu  plus  lard  à  l'emploi  des 
noies  liées,  dans  la  notation  de  la  musique 
mesurée. 

«  Les  signes  de  la  notation  en  neumes 
étaient  très-nombreux  et  pouvaient  varier 
en  quelque  sorte  au  gré  de  chaque  copiste, 
suivant  sa  manière  de  grouper  les  sons  et 
de  lier  les  signes.  L'abbé  Gerberl  a  publié, 
d'après  un  manuscrit  de  l'abbaye  de  Saint- 
Biaise,  et  M.  de Coùssemaker  a  reproduit  un 
tableau  des  signes  de  neumes  dans  lequel 
on  en  compte  quarante.  Ce  tableau  présen- 
terait beaucoup  d'inlôrèt  si  l'on  pouvait 
s'assurer  de  l'exactitude  de  la  forme  des 
signes  donnés  par  Gerberl;  mais  le  manus- 
crit ayant  été  détruit  lors  de  l'incendie  de 
Saint-Biaise,  cette  vérification  est  devenue 
impossible. 

«  On  trouve  à  la  bibliothèque  du  Vatican, 
dans  un  manuscrit  du  xm'  siècle  (fonds  pa- 
latin, n"  13i6),  à  la  suite  d'un  tiaité  de 
plain-ehant,  un  autre  tableau  des  signes  de 
neumes  dont  J.-B.  Dnni  a  eu  connaissance, 
mais  qu'il  n'a  pas  cherché  à  expliquer.  Dans 
ce  tableau,  on  ne  compte  que  dix-neuf  si- 
gnes, et  l'auteur  du  traité  affirme  qu'on  n'en 
doit  pas  employer  d'autres  que  ceux  qu'il 
donne. 

(500)  c  Neiima,  pais  cantilenx  rjurc  fit  ex  gene- 
ralione  plitongorum.  »  i  Vocubularium  Pajiiœ ,  Ar- 
chivivm  Swicti-Petri,  i,°  142.) —  <  Qiiid  esl  neoma? 
Neoma  enim  sum  puneli.  Qiianii  pnncli  faciiini 
imam  neoma  m?  Duo  ,  vcl  très,  vel  quinqiie,  etc.  > 
(Doniini  El'sesii  SlPONTIIU  De  oclo  (ohm.  Archives 
du  mont  Cassin,  n°  439,  manuscrit  du  «■  siècle.) 
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Nenmarum  signit  ciras  qui  plura  refingis. 

«  Ce  vers  suit  Également  !e  tableau  donné 
par  Gerbert,  et  qui  contient,  comme  je  l'ai 
dit,  quarante  signes  avec  leurs  noms. 

t  En  étudiant  attentivement  les  dix-neuf 
signes  qui  existent  dans  le  manuscrit  du 
Vatican,  et  en  recherchant  l'emploi  et  la 
marche  dans  les  nombreux  manuscrit.»  no- 
tés en  neumes  que  j'ai  eus  sous  les  yeux,  je 
me  suis  convaincu  des  faits  suivants  : 

«  Les  quatre  premiers  signes,  savoir: 
punctus,  virgule ,  clivus,  podatus,  que  je 
nomme  signes  simples,  formaient  par  leur 
combinaison  et  leur  liaison  entre  eux  six 
autres  signes,  savoir  :  porreclus,  scandicus, 
salicus,  climacus,  quilisma,  torculus. 

«  Les  autres  signes  servaient  à  indiquer 
ou  les  ornements  du  chant,  ou  la  durée  des 
sons,  ou,  dans  certains  cas,  à  la  fin  d'une 
ligne,  le  renvoi  ou  guidon  de  la  ligne  sui- 
vante. Par  ex'inple,  les  signes  nommés 
slrophicus  et  ariscus  représentaient  la  valeur 
de  la  longue  dans  la  musique  mesurée  (301); 
le  dislrophiis  et  le  trislrophns  représentaient 
la  brève  et  la  longue,  et  plus  généralement 
ce  qu'on  nomme  les  notes  répétées,  notœ 
repercussœ.  Toutefois  je  dois  :  dire  qu'à 
l'égard  de  ces  signes  démesure  il  existe  des 
contradictions  entre  les  deux  seuls  auteurs 
qui  en  parlent,  savoir:  Jean  Hothby  ou 
Oltobi,  et  l'auteur  du  lc;nléde  Musica  antica 
et  nova,  déjà  cité 

«  Il  résulte  de  ces  notions  générales  que 
les  signes  de  la  notation  en  neumes  ont  servi 
dans  l'origine  à  un  système  musical  dans 
lequel  le  rhythnie,  la  mesure  et  les  orne- 
ments du  chant  jouaient  un  grand  rûle,  ce 
qui  n'a  pu  avoir  lieu  qu'au  sein  d'une  civi- 
lisation avancée  et  ce  qui  est  conforme  au 
goût  toujours  subsistant  des  peuples  orien- 
taux. 

«  D'un  autre  côté,  la  plus  grande  difficulté 
que  présente  la  lecture  de  cette  notation 
consiste  en  ce  que  la  distance  des  signes 
entre  eux,  leur  hauteur  respective,  et  par 
conséquent  l'intervalle  qui  les  sépare,  ne 
sont  presque  jamais  clairement  indiqués. 
De  telle  sorte  que  pour  lire  avec  certitude 
des  pièces  notées  de  celte  manière,  il  faut 
avant  tout  posséder  une  connaissance  par- 
faite de  la  tonalité  ancienne,  et,  parla  forme 
même  de  la  mélodie,  distinguer  le  modo 
auquel  elle  appartient,  et  entin,  par  la  con- 
naissance des  formules  ordinaires  de  ce 
mode,  déterminer  les  intervalles.  Cette  in- 
certitude relativement  à  la  hauteur  récw 
proque  des  notes  a  toujours  été  signalée, 
par  les  auteurs  du  moyen  âge,  comme  le 
plus  grand  défaut  de  celte  notation  (302). 

«  Or  il  est  évident  qu'une  telle  notation 
r';:  pu  être  imaginée  que  pour  un  système 
musical  dans  lequel  l'échelle  des  sois  était 
très-reslreinle,  et  les  modes  élaient  en  petit 
nombre;  ce  qui  n'a  pu  avoir  lieu  que  dans 


les  temps  les  plus  reculés  et  avant  le  déve- 
loppement de  la  musique  grecque. 

«  Appliqué  plus  tard  à  la  notation  du  chant 
ecclésiastique,  ce  système  s'est  trouvé  impar- 
fait et  défectueux  :  d'une  part  parce  qu'il 
n'avait  pas  de  signes  pour  désigner  les  dif- 
férents modes  et  qu'il  n'avait  pas  de  moyen 
précis  pour  indiquer  l'élévation  ou  l'abais- 
sement des  notes  ;  de  l'autre,  parce  qu'il 
employait  une  foule  de  signes  d'ornement  et 
île  mesure  dont  le  plain-chanl  n'avait  que 
faire,  et  qui  n'ont  servi  qu'à  embrouiller  les 
copistes  à  l'époque  du  changement  de  nota- 
lion. 

«  L'apparition  de  ce  genre  de  notation 
musicale  coïncide  avec  l'époque  de  l'invasion 
des  barbares  aux  v',  vr  et  vu"  siècles.  Déjà, 
au  ix'  siècle,  l'usage  en  était  devenu  gé- 
néral, au  point  qu'il  ne  reste  aucun  monu- 
ment de  la  notation  de  saint  Grégoire,  et 
qu'on  ne  connaît,  comme  je  l'ai  fait  remar- 
quer, que  quatre  exemples  de  l'emploi  de 
1  ancienne  notation  latine.  Celle  préférence 
accordée  à  une  notation  si  compliquée  et  si 
défectueuse  sur  la  notation  si  claire  et  si 
simple  de  saint  Grégoire,  s'explique  par  plu- 
sieurs causes.  D'abord,  comme  l'a  fait  re- 
marquer M.  Fétis,  la  nolalion  en  lettres  oc- 
cupait beaucoup  plus  de  place  et  devenait 
surtout  incommode  dans  les  parties  du  chant 
où  il  y  avait  un  grand  nombre  de  notes  sur 
une  seule  syllabe.  En  Second  lieu,  les  signes 
de  neumes  exprimaient  non-seulement  les 
sons,  mais  encore  les  ornements  du  chant 
et  le  rhythme.  Enfin,  c'était  peut  être  la  loi 
du  vainqueur.  Ces  barbares,  que  Dieu  con- 
duisait parla  route  la  plus  longue  du  milieu 
de  l'Asie  vers  le  midi  de  l'Europe,  avaient 
sans  doute  conservé  leurs  chants  et  leur 
musique,  derniers  débris  des  arls  qui  plus 
de  dix  siècles  auparavant  avaient  fleuri  dans 
leur  mère  patrie.  Cette  dernière  conjecture 
est  appuyée  par  les  savantes  recherches  de 
M.  Fétis,  qui  a  constaté  l'analogie  et  pour 
ainsi  dire  l'identité  de  certains  signes  do 
neumes  avec  l'ancienne  écriture  démolique 
des  Egyptiens. 

«  Ce  n'est  pas  au  fond  de  l'Italie,  dépour- 
vu que  je  suis  des  grands  travaux  de  la  phi- 
lologie moderne,  que  je  puis  me  livrer  à  la 
recherche  de  l'origine  de  ces  signes  de  no- 
talion,  originequi  n'intéresse  pas  seulement 
l'art  musical,  mais  encore  l'histoire  si  im- 
portante des  migrations  des  peuples.  J'ai 
voulu  seulement,  par  les  explications  qui 
précèdent,  donner  une  idée  générale  et  exacte 
du  système  de  la  notation  en  neumes.  » 

Ici  se  place  tout  à  coup  l'importante  dé- 
couverte de  l'Antiphonaire  de  Montpellier, 
faite  le  18  décembre  18V7.  M.  Danjou,  dans 
sa  Revue  du  G  janvier  18Ï8,  la  produit  avec 
un  enthousiasme  d'autant  plus  naturel  qu'il 
est  paternel.  Ainsi,  désormais,  à  l'Anlipho- 
naiie  de  Saint-Gall,  publié  enfin  par  le 
l'ère  Lambillo.te  ,    on  opposera   l'Antipho- 


(•lOl)  Gli  strophici  e  arici  sono  longlti ,  Giovanni 
Ottodi.  Melopen  légale.  Bibliotheca  Magliabec- 
chiana  de  Florence,  tinsse  \i\,  t.°  3ti. 


(502)  «  Cnm  aulem  in  usualibtis  nenmis  inicrvalla 
discerni  non  valcanl,  clc.  >  (Traiië  ilo  i  an  Cotki.n 
dans  la  Collection  de  Gerbert,  l.  Il,  p.  257.* 
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nairc  de  Montpellier;  au  système  de  nota- 
non  par  les  neumes  on  répondra  par  le  sys- 
lème  d'écriture  par  les  lettres.  Ce  sera  bien 
réellement  la  lutte  des  doux  Antiphonaires, 
comme  jadis  à  Milan,  entre  l'ambrosien  <■( 
le  romain,  comme  h  Tolède, entre  le  romain 
et  le  mozarabe.  El  pour  que  rien  ne  manque 
au  taulenu,  nous  aurons  même  le  combat 
singulier.  M.  Danjou  s'est  déjà  écrié  :  «  Ce 
«  qu'il  nous  faut,  c'est  un  duel  sérieux,  un 
«  duel  à  mort...  entre  l'erreur  et  la  vérité.  » 
M.  Th.  Nisard  répond  :  «  Nous  acceptons.  » 

Toutefois  nous  ne  reproduirons  pas  cette 
discussion  que  l'on  trouvera,  si  l'on  veut, 
dans  le  numéro  de  février  18Ï8  de  la  Revue 
de  M.  Danjou.  Et  nous  croyons  qu'a  l'heure 
qu'd  est  les  deux  champions  nous  sauront 
gré  de  cette  réserve.  M.  Vitet  va  nous  dire 
ce  que  nous  devons  penser  de  cet  Antipho- 
naire  du  Montpellier,  dont  on  peut  voir  à  la 
1$  bliolbèque  nationale  une  admirable  copie 
en  fac-similé,  chef-d'œuvre  de  calligraphie, 
due  aux  soins  ci  à  la  patience  de  M.  T.  Ni- 
sard. 

«  Au  dire  de  M.  Danjou,  le  manuscrit  de 
Montpellier  sérail,  ni  plus  ni  moins,  une 
des  deux  copies  authentiques  de  l'Antipho- 
naire  de  saint  Grégoire,  envoyées  à  Charle- 
ruagne  par  le  Pape  Adrien  vers  l'an  780. 

«  Si  le  fait  était  vrai,  il  ne  serait  plus  né- 
cessaire de  dépouiller  des  milliers  de  ma- 
nuscrits pour  restaurer  la  pure  tradition 
grégorienne  ;  elle  sciait  la  toute  trouvée  et 
rendue  intelligible  par  cette  notation  alpha- 
bétique qui  suit  les  neumes  pas  a  pas.  Mais, 
par  malheur,  cette  assertion  de  M.  Danjou 
n'est  tout  simplement  qu'une  hypothèse,  et 
tombe  au  premier  examen.  D'abord  le  ma- 
nuscrit ne  remonte  évidemment  ni  au  vin* 
ni  au  ix' siècle;  ce  n'est  pas  seulement  le 
caractère  paléographique  de  l'écriture  qui 
lui  assigne  une  autre  date;  M.  Nisard  en 
donne  une  raison  plus  péremptoire  encore. 
Le  manuscrit  de  Montpellier,  catalogué  dans 
la  Bibliothèque  de  l'Ecole  de  médecine,  sous 
ce  titre  :  Inverti  de  musicœ  artis  institutionc, 
ne  contient  pas  seulement  un  Anliphonaire 
bilingue;  en  tête  du  volume,  comme  préface 
ou  préambule  de  l'Antiphooaire,  se  trouve 
un  traité  intitulé  :  De  louis  sca  musicœ  artis 
Breviariam  :  or,  ce  traité  n'est  autre  chose 
qu'une  reproduction  littérale  de  la  lettre  de 
Héginon,  abbé  de  Prum,  citée  par  (îerbert 
dans  le  premier  volume  de  ses  Scripto- 
res  (503).  Toute  dénégation  de  ce  fait  serait 
impossible,  puisque  M.  Nisard  a  pris  soin 
de  mettre  en  regard  les  deux  textes,  et  que 
l'idi  utile  en  est  incontestable  ;  sauf  en  ce 
qui  concerne  quelques  formules  épistolaires 
qui  se  rencontrent  dans  le  manuscrit  de 
Leipsick,  copié  par  Gerbert  cl  que  ne  repro- 
duit pas  le  manuscrit  de  Mbntpellier;  mais 
ce  n'en  sont  pas  moins  les  mômes  idées,  les 
moines  phrases,  les  mêmes  mots,  présentés, 
là  sous  forme  de  lettre,  ici  sous  forme  de 
traité.  Or,  Uéginon   de  Prum   est  mort  en 

(503)  Epitlola  de   harmonica  institutionc  missa  ad 
pretbyero.  (Toin.  I",  p  g.  250-247.) 
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915,  cent  trente-cinq  ans  après  l'envoi  fait  a 
Charlcmagne  par  le  Pape  Adrien.  Il  est  donc 
matériellement  impossible  que  le  manuscrit 
île  Montpellier  fît  parlio  de  cet  envoi.  Vai- 
nement dirait-on  que  lo  traité  de  Héginon 
peut  n'avoir  été  intercalé  qu'après  coup  :  le 
traité  et  l'Antiphoriaire  sont  de  la  môme 
main,  et,  selon  toute  apparence,  à  on  ji  ger 
par  la  forme  des  lettres,  ils  ont  été  écrits 
l'un  et  l'autre  au  xir  siècle  :  on  pourrait 
tout  au  plus  les  faire  remonter  nu  xi";  niais 
M.  Nisard  insiste,  non  sans  raison,  pour  le 
xii';  or,  il  faut  le  reconnaître,  c'est  là  por- 
ter une  ru  le  atteinte  à  la  noblesse  et  à  l'au- 
torité de  ce  manuscrit.  Au  lieu  d'une  copie 
authentique  de  l'Aritiphonaire  de  saint  Gré- 
goire, nous  n'avons  plus  qu'un  livre  de 
chant  écrit  à  celle  époque  de  transition,  où 
très-peu  do  gens  comprenaient  encore  les 
neumes  primitifs,  et  où  ceux  qui  croyaient 
les  comprendre  risquaient  de  se  tromper 
quelquefois.  La  traduction  alphabétique 
pourrait  donc  n'être  pas  toujours  irréprocha- 
ble, et  M.  Nisard  croit  s'en  êtie  aperçu  à  cer- 
tains passages  dont  l'explication  lui  semble 
au  moins  douteuse,  et  que  son  expérience 
personnelle  serait  tentée  de  traduire  autre- 
ment. Quoi  qu'il  en  soit,  et  malgré  ces  réser- 
ves, le  manuscrit  de  Montpellier  n'en  est  pas 
moins  une  belle  et  féconde  trouvaille.  Celte 
longue  série  de  chants  liturgiques,  disposés 
suivant  la  constitution  des  huit  modes  gré- 
goriens, et  commentés  par  une  traduction  in- 
terlinéaire en  caractères  intelligibles  à  tous, 
c'est  un  secours  inespéré  qui  permet  désor- 
mais à  tout  le  monde  de  s  initiera  la  lecture 
des  notations  neumaliques;  et  maintenant 
que  ce  précieux  monument  n'est  plus  relégué 
seulement  à  Montpellier,  et  que,  grâce  au  fac- 
similé  de  M.  Nisard,  il  en  existe  à  Paris,  à  la 
Bibliothèque  nationale,  un  second  exem- 
plaire, il  y  a  lieu  d'espérer  que  nous  verrons 
s'étendre  le  nombre  si  restreint  do  ceux  qui 
prennent  intérêt  à  ces  difficiles  études. 

«  Il  e*t  pourtant  un  autre  manuscrit  qui, 
dans  l'estime  de  quelques  érudils,  l'emporte 
sur  celui  de  Montpellier,  et  auquel  on  attri- 
bue, sinon  plus  d'importance,  scientilique- 
munt  parlant,  du  moins  plus  d'ancienneté  et 
plus  de  droits  à  nos  respects.  Celui-là  n'est 
pas  en  France  ,  c'est  en  Suisse,  à  l'abbaye  de 
Saint-Gall,  qu'il  est  précieusement  conservé. 
De  vives  controverses  sont  nées  à  son  sujet  : 
pour  les  uns,  ce  manuscrit  est  incontesta- 
blement une  des  deux  copies  de  l'Autipho- 
naire  envoyé  à  Charlemagne  ;  pour  les  au- 
tres, ce  n'est  qu'un  livre  de  chant  assez  an- 
cien, mais  indigne  de  l'honneur  qu'on  lui 
fait. 

«  Hàlons-nous  de  le  dire,  le  manuscrit  de 
Saint-Gall  n'est  pas  bilingue;  il  est  écrit  en 
neumes  sans  aucune  espèce  de  traduction.  » 
(Articles  de  M.  Vitet, extraits  du  Journal  des 
savants,  1831  et  18a2,  sur  les  Etudes  sur  les 
7iotalions  musicales  de  M.  T.  Nisard,  pp.  31- 
33.) 

liiithbodum,  aicliifjiiscopi:m  Trcvirentem,  a  Reginone 
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M.  Th.  Nisabd.  —  M.  Th.  Nisard  s,e  pose 
franchoraent  en  adversaire  de  MM.  Félis  et 
Danjou.  Toutefois,  il  reconnaît  qu'il  y  a  «  de 
l'intelligence,  de  la  compréhension,  de  la 
grandeur  môme  dans  la  méthode  que  s'est 
proposée  M.  Fétis  (Revue  du  monde  catho- 
lique, 15  février  18V8);  »  dans  son  premier 
article  sur  les  Notations  anciennes  de  l'Europe 
(Revue  archéologique)  il  s'exprime  ainsi  : 
«  Quoiqu'il  en  soit,  il  restera  toujours  a 
M.  Fétis  l'honneurd'avoir  ravivé  de  nos  jours 
l'importante  question  des  notations  ancien- 
nes, et  de  lui  avoir  môme  donné  des  propor- 
tions qu'elle  n'aurait  peut-être  pas  sans  lui.  » 
Dans  son  deuxième  article,  il  fait  un  appel 
à  ses  deux  adversaires;  «  à  M.  Fétis,  dont 
les  travaux,  dit-il,  ne  doivent  pas  être  injus- 
tement méconnus  ;  car,  malgré  ses  erreurs  , 
onne  peut  pas  sepasser  de  ses  recherches, 
de  ses  conseils  et  de  son  expérience....;  à 
M.  Danjou,  qui  a  découvert  le  manuscrit  do 
Montpellier...  Je  suis  le  premier,  continue- 
t-il,  à  reconnaître  quo  ceiui  qui  a  découvert 
un  manuscrit  de  celte  importance  doit  avoir 
l'honneur  de  le  publier  sous  son  nom.  »  Je 
pourrais  relever  plusieurs  autres  choses 
semblables  dans  la  suite  des  Eludes  de 
M.  Th.  Nisard,  mais  ce  qui  précède  suffit 
pour  montrer  que  ,  quelque  vifs  que  soient 
les  termes  de  la  discussion,  il  y  a,  au  fond, 
estime  pour  les  adversaires. 

Après  une  dissertation  sur  le  nom  des  no- 
tations du  moyen  âge,  où  il  établit  que 
«  l'expression  de  neumes  a  non-seulement 
changé  de  valeur,  mais  a  môme  offert,  pen- 
dant plusieurs  siècles ,  des  significations 
différentes  et  parallèles  (504),  »  M.  Nisard  se 
pose  cette  question  :  Quelle  est  l'origine  des 
neumes?  Et  il  constate  que  M.  Fétis  est  le 
seul  écrivain  qui  ait  essayé  d'y  répondre. 
...  «  Cet  écrivain,  poursuit  M.  Nisard,  a  cru 
reconnaître,  dans  les  notations  primitives 
de  l'Europe,  les  signes  des  anciens  alphabets 
septentrionaux  et  ceux  des  caractères  démo- 
tiques. Or,  il  est  impossible,  avec  la  meil- 
leure volonté  du  monde,  d'y  voir  rien  qui 
ressemble  aux  lettres  runiques  ou  égyp- 
tiennes. Et  cette  impossibililé  devient  un 
axiome  géométrique,  quand  on  sait  que  le 
point  servit  de  base  à  toute  notre  ancienne 
écriture  musicale.  S'agissait-il  d'exprimer 
une  seule  note  :  un  simple  point  ou  signe 
équivalent  désignait  celte  note.  Voulait-on 
représenter  un    groupe   de  plusieurs   sons 


de  points 
dans    les 


avec  des 
on  aura  la  cause 


qu'il  y  avait  do  sons  groupés,  et. 
ligatures  proprement  dites,  ces 
points  étaient  reliés  entre  eux  par  des  traits 
de  plume.  Ajoutez  à  cet  important  aperçu, 
que  les  points  reliés  forment  de  véritables 
figures  qu'il  est  facile  de  confondre 
lettres  alphabétiques,  et 
de  l'erreur  de  M.  Fétis. 

v.  Je  suis  intimement  persuadé  (pie  celte, 
courte  réfutation  du  système  de  l'érudit 
écrivain,  sur  l'orig  ne  des  neumes,  est  désor- 
mais un  fait  acquis  à  la  science. 

«  Mais,  me  dira-t-on,  d'où  viennent  les 
neumes?  D'où  viennent  les  ligures  qui  h  s 
constituent?  Qu'tst-ce  qui  a  pu  donner  nais- 
sance a  l'écriture  musicale  de  nos  pères" 


Ici  l'auteur  rappelle  que  les  neumes  étaient 
une  notation  abrégée. 

Causa  vero  breviandi  neumœ  soient  fieri. 
(Guy  d'Arezzo,  l'rol.  rliylhm.  de  l'Anliphonaire.) 

«  En  second  lien,  la  nature  abréviative 
des  neumes  a  valu  le  nom  de  note  à  chaque 
tigne  do  l'écriture  musicale,  en  vertu  du 
principe  qui  faisait  appeler  note  toute  ma- 
nière d'abréger  l'écriture  ordinaire  (505). 
C'est  dans  ce  sens  que  le  poète  Prudence  a 
dit,  au  iv*  siècle,  en  faisant  l'éloge  du  martyr 
saint  Cassien  : 

Verba  notis  brevidls  comprendere  mutin  peritus, 
Rnptimene  punctis  dicta  prerpetibus  seaui. 

«  C'est  dans  ce  sens  encore  que  l'on  dit 
notes  tironiennes,  parce  que  Tullius  Tironus 
passe  pour  avoir  fait  de  nombreuses  addi- 
tions aux  onze  cents  notes.  ...  d'Ennius,  et 
surtout  pour  avoir  indiqué,  le  premier,  la 
méthode  la  plus  convenable  de  recueillir  ra- 
pidement, avec  ces  signe?,  les  discours  pu- 
blics. 

«  Mais  ce  qui  achève  de  démontrer  une 
irrécusable  identité  d'origine  entre  les  notes 
musicales  et  les  notes  calligraphiques  ordi- 
naires, c'est  la  fameuse  expression  punctis 
prœpetibus  dont  se  sert  Prudence.  .,  qui 
montre  que  i'idéo  du  point  servit  de  base  h 
quelques  systèmes  de  la  taehygraphie  pri- 
mitive de  l'Europe,  et  qui  s'harmonise  par- 
faitement avec  le  principe  fondamental  des 
neumes. 

«  Or,  s'il  est  démontré,  en  paléographie, 
quo  la  première  pensée  des  noies  abré- 
viatives  d'écriture  est  due  à  Xénophon,  dis- 


liés? le  signe  calligrajihique  conlenaitautant     ciple  de  Socrate,  il  n'est  pas    moins   certain 


(504)  A  propos  de  l'expression  de  neumes,  il  im- 
porte, pour  celte  parue  de  la  discussion,  de  faire 
remarquer  que  M.  Nisard  reproche  à  M.  Félis  (si 
toutefois  il  ne  l'en  félicite  pas)  d'avoir  varié,  dans  sa 
doctrine;  d'avoir  d'abord  évilé  formellement  l'ex- 
pression de  neumes  appliquée  à  l'ancienne  notation, 
et  cela,  dans  les  articles  delà  Gazette  musicale  de 
1814,  analysés  ou  reproduits  par  nous,  ainsi  que 
dans  la  Rente  de  M.  Danjou,  1S45,  pag.  221.  Puis, 
ilans'la  même  Revue,  1840,  pp.  8C,  87,  d'avoir  donné 
le  nom  de  neumes  aux  signes  qui  représentèrent 
su  moyen  âge  les  ligatures  ou  réunions  de  plusieurs 
noies.  El  M.  Nisard  croit  devoir  attribuer  ce  revi- 
rement h  un  texte  d'un   poêle  espagnol ,  Guillaume 


<!e  Podio,  auteur  d'un  livre  très-rare  qui  parut  à 
Valence  en  1-495.  Or,  suivant  M.  Nisard,  cet  auteur 
est  le  seul  qui  soit  favorable  à  M.  Felis;  il  du  posi- 
tivement :  Notularum  aulem  tigalaruxn  accru: 
neumam  musici  appellare  consueveruitl.  (LiD.  v,  cap. 
55,  p.  46,  ap.  Martini,  Storia  delta  musica ,  t.  1". 
p.  380.1 

(505)11  me  semble  que  l'auteur  aurait  pu  s'ap- 
puyer de  l'auloriié  de  Jumilliac  qui  dit  en  parlait: 
des  notes  :  <  Les  noies  ne  sont  aulre  chose  que  les 
signes  des  lellres,  ou  des  syllabes  que  l'on  employé 
au  lieu  des  voix;  de  inesine  que  les  lellres  et  les 
syllabes  ne  sent  aussi  que  les  signes  des  voix.  • 
(La  se.  et  pru-    du  pi. -cit.,  part,  u,  ilntp.  14.) 
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qu'Ennuis,  el  surtout  Tiro,  en  ont  fait  surgir 
un  Rrt  vraiment  romain.  Au  commencement 
du  m"  siècle,  la  méthode  des nottt  possédait 
cinq  mille  signes  d'un  usage  très-répandu 
dans  l'Occident.  On  enseignait  ce  genre  do 
calligraphie  cursive  dans  les  écoles  publi- 
ques, et  les  évêques,  disent  les  Bénédic- 
tins, avaient  h  leur  service  des  écrivains  lia- 
it i  1 1  s  en  lachygraphie.  Sur  quoi  se  fondera  it- 
on.je  le  demande,  pouf  exclure  du  système 
général  île  celte  lachygraphie  l'écriture 
abrégée  de  l'ancienne  musique  de  l'Europe? 
Pourquoi  recourir  aux  alphabets  rnniques  et 
égyptiens,  tandis  que  Rome  nous  oll're  un 
monument  littéraire  qui  lui  appartient,  et 
dans  lequel  on  trouve  deux  mots  essentiels 
ii  la  séméiologie  musicale  :  celui  de  note  et 
celui  de  point?  Pourquoi  invoquer,  enfin, 
■  les  origines  qui  n'expliquent  rien,  qui  ne 
mènent  a  rien,  que  rien  ne  justifie,  lors- 
qu'on a,  dans  l'histoire,  un  fait  qui  explique 
tout,  les  expressions  comme  les  choses,  la 
technologie  comme  la  nature  intime  de 
l'art  (506,  T  » 

Conséquences  : 

«  l"Les  neumes  doivent  leur  origine  a  l'Oc- 
cident seul. 

i  2"  Les  barbares  n'ont  pas  pu  importer 
dans  nos  contrées  l'écriture  des  anciennes 
notations  de  l'Europe,  puisque  cette  écriture 
repose  sur  un  principe  d'abréviation  qui 
était  connu  en  Occident  bien  avant  leur  in- 
vasion. 

«  3"  La  division  des  notations  anciennes  en 
lombarde  et  saxonne,  imaginée  par  M.  Fétis, 
est  donc  inadmissible. 

«  h?  Saint  Grégoire  a  pu  noter  en  neumes 
son  fameux  Anliphonaire.  Les  ddliculiés 
historiques,  soulevées  par  M.  Fétis  contre 
cette  possibilité,  n'ont  donc  rien  de  valable  : 
les  Lombards  n'avaient  pas  de  séméiologie 
musicale  à  enseigner  à  l'illustre  Pontife,  et 
par  conséquent  il  est  fort  inexact  de  dire  que 
leurs  conquêtes  en  Italie  ne  leur  avaient  pas 
permis  d'y  propager  cet  enseignement  à  L'é- 
poque de  la  réforme  du  chant  religieux  par 
saint  Grégoire. 

«  Il  y  a  plus  :  saint  Grégoire  a  réellement 
employé  les  signes  neumaliqiies,  et  non  les 
lettres  de  Boèce,  ainsi  que  l'ont  soutenu 
Mil.  Fétis  et  Danjou.  Celui-ci  a  cru  trouver 
une  preuve  irrécusable  de  son  assertion  dans 
ce  passage  de  la  Chronique  du  Moine  d'An- 
goulême  :  Adrianut  Papa  dédit  (arolo  Magno 
Theodorum  et  Bénédiction,  doctissimos  canto- 
res,  (/ni  asancto  Gregorio  eruditi  fuerant,  tri- 
buitque  Anliphonarios  sancti  Gregorii,  quos 
ipse  notaverat  nota  romana.  O;-,  qu'était-ce 
que  cette  nota  romana,  sinon  la  note,  c'est- 
à-dire  la  manière  abréviative  des  points  mu- 
sicaux dont  les  Romains  se  servaient  pour 
écrire  leurs  chants,  en  un  mot,  les  neunii  s? 
Il  est  impossible  de  rejeter  cette  interpréla- 

(506)  Il  nie  semble  que  M.  Nisaril  aurait  pu  lirer 
un  meilleur  parti  de  son  argument  en  faisant  valoir 
que  la  notation  d'un  système  de  musique  doit  être 
en  rapport  d'origine  avec  le  système  même.  .Nous 
savons  bien  que  lelle  est  son  idée  et  qu'il  dit  l'équi- 
valent, à  la  page  suivante,  à  propos  de  la  nota  lo- 


tion, sans  tomber  dans  l'absurde.  En  effet, 
le  moine  ajoute  que,  grâce  aux  deux  aiiis- 

tes  grégoriens  et  aux  copies  de  l'Antipho- 
naire  authentique,  nos  livres  de  chant  reli- 
gieux furent  tous  corrigés  :  Corrrcti  sunt 
rrgo  Antiphonarii  Francorum.  S'il  se  l'ûl  agi 
de  la  littération  de  Boèce,  Ihs  Anliphonaires 
français  de  cette  époque  auraient  lous  ttn 
notés  ou  corrigés  avec  les  quinze  premières 
lettres  de  l'alphabet  latin  ;  ils  sont  tous  au 
contraire  écrits  en  neumes,  à  l'exception  de 
l'Antiphonairede  Montpellier,  qui  est  beau- 
coup plus  récent  et  qui  contient  deux  nida- 
tions superposées.  » 

Principales  phases  historiques  (le  la  nata- 
tion en  neumes.  —  «  Les  barbares  ont 

pu,  il  est  vrai,  exercer  quelque  influence  sur 
les  formes  purement  calligraphiques  de  l'an- 
cienne séméiologie  musicale;  mais  ces  petites 
questions  de  détail  ne  suffisent  pas  pour 
justifier  une  division  systématique.  Il  m'esl 
d'ailleurs  démontré  que  les  neumes  n'ont 
jamais  formé  qu'un  seul  système,  qui  a  été 
se  développant  et  se  modifiant  peu  à  peu, 
ju  qu'à  la  formation  complète  de  notre  écri- 
ture musicale  actuelle 

«  Selon  moi,  l'histoire  des  transformai  ions 
neumaliques  se  divise  en  trois  périodes  prin 
finales  : 

«  La  première,  que  je  nomme  période 
primitive,  n'a  pas  d'origine  chronologique- 
ment connue;  elle  finit  vers  le  commence- 
ment du  x"  siècle.  Pendant  celle  période, 
les  neumes  sont  écrits  sans  portée  musicale 
et  sans  clefs.  La  position  relative  d'abaisse- 
ment ou  de  hauteur  des  signes  n'y  est  nulle- 
ment considérée  comme  principe  général 
d'intonation.  Les  neumes  de  celte  époque, 
nommés  par  Jean  Cotton  neumœ  légales,  mi- 
litent surtout  cette  qualification  pour  ics 
lois  réagissantes  qui  en  règlent  les  différen- 
tes parties  avec  aillant  de  précision  que 
s'il  y  avait  des  clefs  et  des  uorlées  musi- 
cales  

«  La  deuxième  période  (période  de  transi- 
tion) commence  vers  le  x"  sièclj  et  finit  an 
xur.  La  séméiologie  musicale  y  subit  des 
transformations  successives,  qu'il  est  bon  de 
signaler  ici  rapidement. 

«  D'abord,  ce  principe  de  la  bailleur  res- 
pective des  lignes  neumaliques  s'introduit 
purement  et  simplement  dans  l'écriture  mu- 
sicale     A   partir  de    celle  innovation, 

l'écriture  musicale,  toul  en  conservant  les 
éléments  neumaliques,  offre  deux  méthodes 
qui  montrent  une  curieuse  divergence  dans 
I  application.  Il  s'agissait  de  mettre  en  ro'icf 
la  hauteur  des  noies.  Que  firent  les  nitisU 
ciens?  Les  uns  se  contentèrent  de  copier  les 
anciens  neumes  en  tenant  compte  de  celle 
hauteur  ;  les  autres  crurenl  obtenir  plus  sû- 
rement ce  résultat  en  superposa-il,  le  plus 
possible,  les  signes  de  la  notation. 

mana.  Nous  ne  lui  reproebons  que  de  n'avoir  pas 
suffisamment  mis  en  relief  une  raison  aussi  fonda- 
mentale, dnns  son  seiïS  à  lui-  Il  est  déraison»  -l-le 
en  effet  de  supposer  qu'un  système  musical  d'ori- 
gine occidentale  puisse  être  lié  à  un  système  de 
notation  d'orig'ne  orientale  ou  sepleutrîoiiale. 
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«  Jusqu'au  xiiie  siècle,  celle  dissidence 
séméiologique  se  raainlint  comme  une  lutte 
d'école;  mais  l'examen  des  manuscrits  delà 
période  de  transition  prouverait  jusqu'à  l'é- 
vidence que  les  partisans  des  notes  super- 
posées eurent  le  dessous,  si  la  formation 
définitive  de  notre  écriture  musicale  actuelle 
n'attestait  suffisamment  la  prépondérance 
do  l'autre  méthode  sur  les  destinées  de 
l'art- 

«  Ce  triomphe  des  neumes  musicaux  _  ap- 
pliqués à  la  portée,  ou  pour  me  servir  d'une 
expression  de  Jean  Cotton,  ce  triomphe  des 
neumes  musicaux  (neumarum  musiculium) 
s'explique  facilement.  Les  partisans  des 
points  superposés  se  contentèrent  toujours 
d'uue  seule  ligne  sèche,  la  méthode  de  su- 
perposition leur  paraissant  assez  claire  et 
assez  sûre;  les  partis ins  des  neumes  musi- 
caux, au  contraire,  n'employèrent  pas  long- 
temps la  portée  composée  d'une  seule  ligne. 
Guy  d'Arezzo  parut.  Ce  grand  homme,  vou- 
lant écarter  de  la  notation  tout  ce  qui  en 
rendait  la  lecture  difficile  ou  incertaine, 
adopta  une  portée  de  quatre  lignes  et  des 
clefs.  Deux  des  lignes  étaient  tracées  dans 
l'épaisseur  du  vélin,  et  portaient,  l'une  la 
lettre  D,  qui  était  la  clef  de  ré,  et  l'autre  la 
lettre  A,  c'est-à-dire  la  clef  de  la.  I!  y  avait  une 
troisième  ligne  tracée  en  encro  rouge  pour 
la  note  fa,  et  une  quatrième  en  encre  jaune 
pour  Vut. 

«  Armés  de  toutes  ces  précautions  calli- 
graphiques, les  neumes  devenaient  tellement 
faciles  à  lire,  qu'un  enfant  pouvait,  en  un 
mois,  déchiffrer  à  la  première  vue  un  chant 
inconnu.  [Lettre  de  Guy  à  Théobald.)  Cela 
se  comprend  :  le  système  du  célèbre  moine 
montrait  distinctement  tous  les  intervalles, 
et  rendait  impossible  toute  erreur,  comme 
le  fait  remarquer  Jean  Cotton  :  Neumœ  a 
Guidone  inventa;  omnia  intervalla  distincte 
demonstrant  usque  adeo  ut  errorem  penitus 
excludant.  {Apud  Gerbertim,  Script.,  t.  II, 
p.  257.) 

«  L'influence  de  Guy  d'Arezzo  sur  la  no- 
tation a  donné  lieu  à  trois  méprises  fort 
graves. 

«  M.  Félis  a  nié  cette  influence  elle-même. 
Gerberl,  plus  exact  que  lui  sur  ce  point,  a 
reconnu  formellement  le  fait  historique  que 
j'ai  constaté  plus  haut;  et,  en  cela,  il  a  eu 
raison;  car  il  suffit  de  lire  les  ouvrages  de 
Guy  d'Arezzo  pour  en  acquérir  la  certitude. 
Dans  sa  lettre  a  Théobald,  Guy  fait  consis- 
ter ses  innovations  musicales  dans  sa  mé- 
thode d'enseignement,  qui  a  été  renouvelée 
plus  tard  par  Jacotot  :  apprendre  quelque 
chose  et  y  rapporter  tout  le  reste  (imitalione 
chordœ),  et  dans  l'usage  de  sa  notation  (no- 
strarum  nolarwn  usu).  Ces  deux  innovations, 
il  les  attribue  à  la  grâce  divine  (a/fuit  diiina 
gralia).  (lbid.)  11  racon'e  ailleurs  que  le  Pape 
Jean  XIX.  fut  ravi  d'admiration  à  la  vue  de 
ses  Antiphonaires  (per  nostra  Antiphonaria), 
dont  la  notation  produisait  tant  de  merveilles. 
{Lettre  à  Michel.)  Il  défend  aux  copistes  d'em- 
ployer désormais  une  autre  notation  que 
celle  dont  il  s'est  servi  avec  l'aide  de  Dieu. 


[Prologue  en  prose,  ch.  1);  et  il  termine  en 
disant  aux  adversaires  de  cette  nouveauté, 
aux  hommes  jaloux  qui  le  taxaient  d'en  exa- 
gérer le  mérite  :  Si  quis  me  mentiri  putat, 
reniât,  experialur  et  videat.  (Ibid.)  —  Guy 
d'Arezzo  aurait-il  parlé  de  la  sorte,  s'il  avait 
tout  simplement  adopté  une  notation  en 
usage  avant  lui?  Evidemment  non. 

«  La  seconde  erreur  provient  d'un  passage 
de  Jean  Cotton,  qui  a  été  mal  compris  par 
tous  les  écrivains  modernes  sur  la  musique.  » 
Terlius  neumandi  modus,  dit  Jean  Cotton  , 
estaGuidone  inventus.  llic  fil  per virgas,  clines, 
quilismata,  puncta,  podatos,  cœterasque  hu- 
jusmodi  notulas  sub  online  dispositas.  (Apud 
Gerbert.,  Scriptores.  T'orne  11,  pp.  259,  260. 
—  Confer  Martini,  Sloria  délia  musica,  t.  J, 
p.  183.  —  Croirait-on  que  M.  Fétis  ait  pu 
s'autoriser  de  ces  paroles  pour  accorder  à 
Guy  d'Arezzo  l'honneur  d'avoir  substitué  les 
signes  neumatiques,  mentionnés  par  Jean 
Cotton,  à  ceux  qui  existaient  avant  lui?  (Bio- 
graphie, t.  IV,  p.  459.)  Or,  rien  n'est  plus 
faux  que  cette  interprétation.  Jean  Cotton 
dit  simplement  que  Guy  d'Arezzo  a  placé 
les  anciens  signes  do  notation  de  manière 
à  rendre  saillant  l'ordre,  c'est-à-dire  l'élé- 
vation ou  l'abaissement  de  chaque  note. 
L'éloge  de  Jean  Cotton  n'a  pas  pour  objet 
les  signes  séméiologiques  qu'on  retrouve 
dans  tous  les  manuscrits  des  vnr,  ix'  et  x'  siè- 
cles, mais  seulement  l'heureuse  idée  qu'a 
eue  Guy  d'Arezzo,  au  xr  siècle,  de  les  dispo- 
ser clairement  sur  une  portée  musicale  qui 
ne  laissait  rien  à  désirer.  C'est  là,  qu'on  ne 
l'oublie  point,  la  signification  des  mots  no- 
tulas sua  ordine  dispositas.  C'est  dans  ce  sens 
que  Guy  d'Arezzo  a  dit  lui-même  :  lto 
igitur  disponunttir  voces,  ut  unusquisque  so- 
nus,  quantumlibet  in  cantu  repctalur,  in  un  a 
semper  et  suo  ordine  inveniatur.  Quos  ordi- 
nes  ut  melius  possis  discernere,  spissœ  ducun- 
tur  lineœ,  et  quidam  ordines  vocum  in  ipsis 
fiant  lineis,  quidam  vero  inter  lineas,  in  me- 
dio  intervallo  et  spatio  linearum.  (Apud  Ger- 
uert.,  Script.,  t.  II,  p.  35.) 

«  En  troisième  lieu  ,  certains  auteurs,  re- 
connaissant l'influence  exercée  par  Guy  d'A- 
rezzo sur  l'art  musical  du  moyen  âge,  et  ne 
voyant  aucune  trace  de  notation  mesurée 
dans  les  ouvrages  de  cet  écrivain,  en  ont 
conclu  que  Francon  de  Cologne  ne  pouvait 
fias  avoir  rédigé  son  Ars  cantus  mensurabilis 
vers  la  tin  du  xi' siècle,  comme  le  soutient  jus- 
tement M.  Fétis. 

«  J'ai  dit  ailleurs  (Notation  proportion- 
nelle, p.  li)  que  cette  objection  n'en  est  pas 
une.  Guy  d'Arezzo  ne  s'était  point  proposé 
d'écrire  sur  la  musique  mesurable  ;  son  but 
unique  était  de  ramener  renseignement  du 
chant  religieux  et  de  la  notation  grégorienne 
à  sa  plus  grande  simplicité.  Chercher  autre 
chose  dans  les  précieux  ouvrages  de  ce 
grand  homme,  ce  serait  donc  vouloiry  trou- 
ver ce  qu'il  n'a  pas  voulu  y  mettre.  »  (Elu- 
des, V  et  VI.) 

Suivent  des  détails  foil  intéressants,  mais 
sur  des  points  d'é-rud  lion  qui  ne  se  rap- 
portent pas  au  sujet. 
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transition ,  nrrive 
la  période  difini- 


Après  cette  période  de 
vers  In  In  du  xm"  siècle. 
tire.  «  La  transformation  île  la  séméiologie 
du  plain-chanl  est  complète,  et  n'offre  que 
de  légères  différences  avec  celle  qu'emploie 
maintenant  encore  la  liturgie  catholique.  » 

Ainsi  transformés  peu  a  peu,  ces  éléments 
séméiologiques,  autrement  dits  les  neumes, 
oui  produit  la  notation  définitive  du  plain- 
(  liant.  Celle-ci  a  donné  naissance  d'abord 
a  la  notation  noire  de  la  musique  mesurée, 
puis  a  la  notation  blanche  (période  des  temps 
modernes,  qui  ne  date  que  des  premières 
années  du  iv'  siècle);  et  enfin  à  la  notation 
actuelle. 

«  On  conçoit,  dit  l'auteur,  le  haut  intérêt 
qui  s'attache  à  l'étendue  de  ces  notations 
considérées  depuis  les  temps  les  plus  anciens 
jusqu'à  l'époque  où  elles  se  bifurquent  en 
deux  systèmes  parfaitement  intelligibles  : 
celui  du  plain-cliant  actuel,  et  la  notation 
noire  de  la  musique  proprement  dite.  »  [Etu- 
des, I  et  VI,  passim.) 

M.  Nisard  va  maintenant  examiner  les 
éléments  constitutifs  des  neumes. 

«  J'ai  déjà  constaté  les  phénomènes  sui- 
vants : 

«  1°  L'élément  organique  de  tous  les  an- 
ciens neumes  musicaux  était  le  point 
(punctum  ). 

«  2'  Ce  punctum,  vrai  signe  purement 
idéographique  du  son  musical,  le  représen- 
tait d'une  manièro  excessivement  abrégée, 
puisqu'il  remplaçait  les  lettres  alphabétiques 
destinées  au  môme  usage. 

«  C*  Cette  manière  abrégée  de  notation 
musicale  formait  l'une  des  branches  nom- 
breuses de  la  taehygraphie  primitive  qui 
comprenait,  comme  nous  l'apprend  saint 
Isidore  de  Séville,  les  nota?  sententiarum, 
les  nota?  Bulgares,  les  notée  juridicœ,  les  nolœ 
militares,  les  notœ  lit  ter  arum  et  les  notœ  di- 
gilorum.  (Origin.,  lib.  i,  cap.  20-24.)  Les 
notes  musicales  ne  sont  point  mentionnées 
par  le  savant  évoque  de  Séville,  mais  son 
silence,  qui  ne  peut  former  qu'un  argument 
négatif  conlro  mon  assertion,  cesse  d'être  ad- 
missible en  présence  do  la  définition  for- 
melle de  Guy  d'Arezzo  :  Causa  vero  bre- 
yiandi  neumœ  soient  fieri.  El  si  l'on  voulait 
insister,  je  ne  craindrais  pas  de  dire  que  co 
silence  du  saint  Isidore  prouve  la  haute  an- 
tiquité des  neumes.  Voici  comment.  A  l'é- 
poque où  vivait  l'auteur  des  vingt  livres 
des  Origines  ou  Elymologies,  c'est-à-dire  de 
570  à  630,  la  notation  neumalique  n'était 
déjà  plus  regardée  comme  faisant  partie  de 
la  tachygraphie,  —  exactement,  comme  de 
ii  's  jours,  l'écriture  musicale  habituelle  ne 
passe  plus  pour  un  système  d'abréviations 
calligraphiques.  Et  cependant  notre  écriture 
musicale  est  bien  certainement  l'un  des  ra- 
meaux do  l'art  que  les  modernes  nomment 
sténographie.  Saint  Isidore  se  trouvait  dans 
la  position  d'un  sténographe  du  xix*  siècle, 
qui  publierait  un  ouvrage  sur  les  éléments 
du  son  système  d'écriture  :  à  coup  sûr,  la 
notation  ordinaire  de  la  musique  n'entrerait 
point  dans  cet  ouvrage,  par  la  raison  loulo 


naturelle  qu'une  habitude  invétérée  ne  per- 
met plus  de  ranger  cette  notation  parmi  les 
systèmes  d'abréviation  tachy graphique.  Ce 
qui  est  abréviatif  à  une  époque,  ne  semble 
pas  toujours  tel  aux  époques  suivantes. 
Aujourd'hui  surtout  que  nos  idées  slénogra- 
pbiques  sont  réduites  à  leur  plus  simple  ex- 
pression depuis  le  dernier  Traité  de  Conen 
de  Prépéan,  la  séméiologie  de  notre  mu- 
sique européenne  paraît  bien  longue,  bien 
complexe,  bien  prolixe  à  quelques  esprits 
innovateurs  :  témoin  les  ouvrages  de  mon 
ami  de  Rambures  sur  la  Notation  musicale, 
rendue  populaire  par  la  sténographie.  Quoi 
qu'il  en  soit  de  celte  digression,  j'ai  trois 
laits  à  opposer  à  ceux  qui  voudraient  s'ins- 
crire en  faux  contre  mon  interprétation  du 
silence  de  saint  Isidore.  Premier  fait  :  — 
Ce  silence  n'a  pas  empoché  M.  Fétis  d'affir- 
mer qu'une  variété  de  la  notation  neumali- 
que a  été  importée  en  Espagne  par  les  Suè- 
ves  au  iV  siècle,  et  une  autre  en  Angleterre 
par  les  conquérants  de  la  Bretagne  au  siècle 
suivant.  (Yoy.  le  2'  articleSiir  la  notation  dont 
s'est  servi  saint  Grégoire  le  Grand;  Gazette 
musicale,  181V,  p.  211.)  Je  n'insiste  pas  sur 
cette  preuve.  Deuxième  fait  :  —  Lorsque 
Charlemagne  demanda  au  Pape  Adrien,  vers 
780,  une  copie  authentique  de  l'Antipho- 
naire  de  saint  Grégoire,  ce  pontife  fit  pré- 
sont à  notre  empereur  de  deux  manuscrits 
dont  l'un  se  conserve  précieusement,  de  nos 
jours  encore,  à  l'abbaye  de  Saint-Gall.  Or, 
ce  manuscrit  est  exclusivement  noté  en 
neumes  :  ce  qui  prouve  que  l'Antiphonaire 
original  de  saint  Grégoire  avait  la  môme 
notation.  Hé  bien  1  on  me  permettra  de  dire 
que  saint  Grégoire,  contemporain  de  saint  Isi- 
dore,  nes'est  point  servi  d'une  écriture  musi- 
cale récente,  peu  répandue,  peu  pratiquée  : 
immortel  réformateur,  s'adressanl  à  tout  le 
monde  catholique,  il  a  dû  nécessairement 
employer  une  écriture  connue  de  tout  le 
moule  catholique;  et,  je  ne  crains  pas  do 
l'affirmer  ici,  cette  connaissance  si  univer- 
selle d'un  système  calligraphique  présup- 
pose une  certaine  antiquité  à  ce  système  lui- 
même,  surtout  à  une  époque  où  les  relations 
internationales  étaient  lentes  et  difficiles. 
Troisième  fait  :  — Ne  soyons  donc  pas  sur- 
pris de  trouver,  dans  un  manuscrit  que 
Gerbert]  regarde  comme  de  beaucoup  anté- 
rieur à  saint  Isidore,  les  phrases  suivantes  : 
Caveamus  ne  neumas  conjunctas  nimia  moro- 
sitate...  vcl  disjunctas  inepta  velocitate  con- 
jungamus.  —  Scire  débet  omnis  cantor  quod 
littcrœ  quœ  liquescunt  in  metrica  arte,  etiam 
in  neumis  musicœ  arlis  liquescunt  (Script., 
t.  I",  Instituta  l'atrum,  p.  5-8.  )  Je  délie 
qu'on  puisse  traduire  ici  le  mot  neume,  au- 
trement nue  par  sigle  de  notation  musicale, 
manière  abrégée  d'écrire  la  musique.  Martini 
a  fort  bien  remarqué,  d'ailleurs,  que  le  mot 
neume  n'a  eu  la  signification  de  jubilus  qu'a- 
près le  xi*  siècle.  (Storia,  t.  1",  p.  370.) 
Ainsi,  plus  de  doute  sur  la  haute  antiquité 
delà  notation  en  neumes,  malgré  le  silence 
de  saint  Isidore. 

«  'i    Cette   notation  n'a  eu  et  n'a  pu  aveie 
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origine  romaine  (nota  romana  , 
ciil  le  chroniqueur  carlovingien  ). 
Chercher  coite  origine  chez  les  barbares  du 
Nord,  c'est  poser  un  principe  en  l'air  et  au- 
quel les  faits  donnent  un  éclatant  démenti. 
Si  les  neumes  étaient  connus  depuis  long- 
temps, quand  les  Barbares  firent  invasion 
dans  les  Gaules,  comment  prétendre  que 
ces  peuples  les  y  ont  apportés?  D'un  autre 
côté,  assig-ier  aux  neumes  une  origine  orien- 
tale, c'est  eue  ire  heurter  de  front  tous  les 
documents  historiques.  En  effet,  la  séméio- 
logie  musicale  des  peuples  orientaux  est 
loin  d'être  identique  avec  celle  de  nos  an- 
ciens neumes.  Ceux-ci  ont  pour  élément 
organique,  comme  je  l'ai  déjà  dit,  le  point 
diversement  employé.  Dans  la  notation  orien- 
tale, c'est  tout  autre  chose.  Les  Arabes  no- 
tent leurs  chants  avec  les  caractères  de  leur 
alphabet;  les  monuments  de  musique  que 
nous  possédons  de  ces  peuples  ne  nous  of- 
frent qu'une  notation  écrite  avec  l'alphabet 
neski,  ce  qui  place  au  x"  siècle  les  docu- 
ments arabes  les  plus  anciens  que  nous 
possédions  à  cet  égard.  —  Nous  ne  connais- 
sons rien  de  la  séméiographie  musicale  de 
l'antique  Egypte  ni  de  l'antique  Judée.  Eu 
vain  voudrait-on, commeM.Félis  et  d'autres, 
soulever  le  voile  mystérieux  qui  nous  dé- 
robe l'art  musical,  tel  qu'il  existait  autrefois 
sur  les  bords  du  Nil,  h  l'aide  des  traditions 
conservées  par  les  Coptes  :  ceux-ci,  en  se 
convertissant  au  christianisme,  ont  rejeté 
l'écriture  démotique  par  horreur  du  paga- 
nisme de  leurs  ancêtres,  et  ont  adopté  celle 
des  Grecs  en  y  ajoutant  seulement  les  ca- 
ractères de  quelques  articulations  essentiel- 
lement propres  à  leur  langue  primitive. 
Est-il  présumnble,  après  cela,  que  les  Cop- 
ies aient  maintenu  la  séméiologie  musicale 
des  Egyptiens?  Aussi,  quand  je  vois  M.  Fé- 
lis  s'efforcer  d'établir  des  rapprochements 
entre  la  notation  des  Grecs  catholiques  et 
les  signes  de  l'écriture  démotique,  je  ne 
liais  m'empêcher  de  sourire,  car  il  faut 
mute  son  intelligence  ingénieuse  pour  ima- 
giner de  pareils  rapprochements.  La  pre- 
mière chose  qui  manque  à  ce  système,  c'est 
la  base.  Il  fallait  connaître  l'alphabet  démo- 
tique, et  M.  Fétis  a  oublié  que  notre  illustre 
Champollion  n'a  donné  qu'une  précieuse 
ébauche  de  cet  alphabet.  Est-ce  avec  de  sem- 
blables éléments  qu'il  est  possible  d'arriver 
.;  des  résultats  complets  et  sérieux?  Je  ne 
Je  crois  pas.  Et  d'ailleurs,  j'ai  pour  moi  l'au- 
torité des  plus  savants  hiérogrammales  ac- 
tuels de  Paris,  lorsque  j'affirme  que  M. 
Fétis  s'est  trompé  dans  ses  rapprochements; 
—  que,  pour  être  justes  et  acceptables,  ces 
rapprochements  doivent  s'opérer  sur  des  sé- 
ries, et  non  sur  quelques  signes  isolés  qui  res- 
semblent à  tout  ce  que  l'on  veut;  —  et  qu'en- 
fin, soutenir  que  les  Grecs  catholiques  ont 
une  notation  musicale  en  lettres  démotiques, 
c'est  prétendre  une  chose  insoutenable;  c'est 
dire:  «  Les  Coptes  ont  renoncé  à  l'écriture 
«  même  vulgaire  de  leurs  ancêtres,  par  hor- 
«  reur  du  paganisme  de  ceux-ci,  et  ont  ac- 
«  ceplé  celle  des  Grecs   catholiques;  mais 


«  les  Grecs  catholiques  ont  adopté  l'écriture 
«  musicale  de  l'Egypte  païenne  et  l'ont 
«  transmise  aux  Coptes  convertis.  »  Une 
pareille  assertion  répugne  à  priori.  Admet- 
tons cependant  qu'elle  soit  rationnelle,  in- 
contestable, historique;  qu'en  résulterait  il  ? 
Il  en  résulterait  que  la  notation  musicale 
des  Coptes  et  des  Grecs  modernes  est  alpha- 
bétique, et  qu'elle  n'a  ainsi  aucun  rapport 
avec  la  séméiographie  des  neumes  qui,  dans 
leur  constitution  idéographique,  sont  abré- 
viatifs  et  ont  \e  point  pour  élément  fonda- 
mental. (Confer.  Villoteac,  Mém.  sur  la 
musique  des  Egyptiens,  ctc.édit.  111-8°,  1846, 
p.  360  467.  )  —  La  notation  des  Ethiopiens 
est  aussi  alphabétique;  ces  peuples  se  ser- 
vent, pour  représent 3r  leur  musique,  des 
caractères  de  la  langue  amara,  l'un  de  leurs 
nombreux  dialectes.  —  Quant  à  la  calligra- 
phie musicale  des  Arméniens,  M.  Fétis  avoue 

—  «  Qu'elle  offre  une  sensible  analogie  avec 
«  les  caractères  de  l'alphabet  démotique  de 
«  l'antique  Egypte,  avec  les  signes  de  la 
«  notation  ecclésiastique  grecque  et  avec  les 
«  accents  musicaux  des  Juifs  d'Orient.  » 
(  Diogr.,  t.  1",  j).  74.  )  Il  résu!t6  c'-e  cet  aveu 
que  la  notation  arménienne  n'a  rien  de  com- 
mun avec  celle  des  anciens  catholiques  oc- 
cidentaux. —  Enfin,  les  Syriens  n'ont  pas 
de  notation  musicale  :  chez  eux,  la  tradition 
seule  perpétue   les  chants   de  leur  liturgie. 

—  Or,  tous  ces  faits  ne  signifient  rien,  ou 
ils  démontrent  jusqu'à  l'évidence  que  les 
barbares  du  Nord  et  les  orientaux  n'ont  rien 
fourni  à  la  notation  musicale  de  l'Occident. 
Cette  dernière  notation  forme  donc  un  sys- 
tème unitaire,  d'une  seule  pièce,  d'un  seul 
jet,  d'une  origine  unique,  cl  le  moine  d'A'i- 
goulôme,  en  la  qualifiant  de  nota  romana, 
dans  sa  Chronique,  lui  a  donné  un  nom 
que  la  critique  la  plus  rigoureuse  ne  peut 
plus  lui  enlever  à  l'avenir. 

«  5°  La notationromaine  (  puisque  c'est  dé- 
sormais son  nom  scientifique  )  se  compo- 
sait de  neumes  ou  agiégâlicns  de  signes 
musicaux.  Du  Cange  s'est  donc  trompé, 
nous  l'avons  vu,  dans  sa  définition  du  mol 
Pneurna.  Henri  Speelman  s'est  trompé  d'une 
manière  plus  étrange  encore  dans  son  Glos- 
sarium  archaiologicum  (  in-fol.,  Londres,  édi- 
tion de  1664,  p.  247). 

«  6°  Cette  notation  romaine,  dont  nous 
connaissons  maintenant  l'origine  et  la  na- 
ture, a  eu  des  calligraphes  de  toutes  les  na- 
tions modernes,  sans  rien  perdre  toutefois 
de  sa  naturo,  de  son  ensemble,  de  ses  prin- 
cipes. Elle  a  pu  passer  par  les  modifications 
calligraphiques  des  Goths,  des  Lombards  et 
des  Saxons;  mais  à  part  des  différences  plus 
ou  moins  anguleuses,  plus  ou  moins  arron- 
dies, plus  ou  moins  cursives,  plus  ou  moins 
maigres  déformes,  elle  n'a  jamais  trahi  ses 
éléments  constitutifs,  ses  éléments  romains. 
On  est  donc  dans  le  faux  quand  on  Ure,  de 
la  variété  scripturale  des  notations  primiti- 
ves de  l'Europe,  un  argument  en  faveur  de 
plusieurs  systèmes  essentiellement  différents, 
qui  n'existent  pas  en  réalité. 

«  Et,  à  ce  sujet,  qu'on  me  permette  d'élc- 
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ver  la  question  oui  m'occupe  à  la  hauteur 
l'une  question  de  paléographie  générale  ; 
qu'on  me  permette  tle  répéter,  en  parlant 
de  la  s  méiographie  musicale  de  l'Oceident, 
ce  que  M.  Nataiis  île  Wailly  a  dit  en  parlant 
des  diverses  écritures  européennes. 

«  On  a  élevé  plus  d'un  système,  dit  cet 
a  auteur,  sur  l'origine  des  écritures  qui  ont 
«  eu  cours  en  Europe  depuis  i'iuvasion  des 
«  Barbares.  D'une  part,  on  a  prétendu  que 
■  les  t'ioihs  et  les  Lombards  en  Italie,  les 
«  Franksdans  les  Gaules,  les  Saxons  en  An- 
«  gleterre,  les  Wisigolhs  en  Espagne, avaie  it 
«  substitué  leurs  écritures  nationales  aux. 
«  caractères  employés  par  les  Romains. 
«  D'autres  auteurs  ont  pensé,  au  contraire, 
«  que  les  Barbares  avaient  adopté  l'écriture 
«  romaine,  et  qu'il  était  impossible  de  rué- 
«  connaître,  malgré  quelques  différences  de 
•  détail,  l'unité  d'origine  dans  toutes  les  écri- 
«  tures  des  nations  qui  appartiennent  au 
«  rite  latin....  Contentons-nous  d'invoquui 
«  l'autorité  des  savants  auteurs  du  Nouveau 
«  Traité  de  Diplomatique ,  pour  justifier 
«  l'hypothèse  qui  l'ait  descendre  de  l'écri- 
«  ture  romaine,  comme  d'une  source  com- 
te lutine,  les  caractères  employés  en  Europe 
«  depuis  l'invasion  des  Barbares.  »  (  Elé- 
ments de  Paléographie,  t.  1",  p.  383.) 

«  7"  Cependant  l'art  a  progressé  ;  il  n'est 
pas  plus  resté  stationnaire  en  musique 
qu'en  toute  autre  chose.  J'ai  eu  soin  de  tra- 
cer les  principales  transformations  que  la 
notation  romaine  a  subies.  La  période  pri- 
mitive nous  montre  les  neurues  sans  portées 
musicales,  sans  ciels,  sans  caractères  propres 
à  telle  ou  telle  note  de  la  gamme,  quoi  qu'en 
dise  M.  Félis.  (507),  sans  système  général 
d'élévation  ou  d'abaissement  des  signes 
eutie  eux.  Puis  vient  la  période  de  transi- 
tion que  domine  le  génie  de  Guy  d'Arezzo, 
et  enfin  celle  des  temps  modernes  où  le  luxe 
de  précautions,  imaginé  par  le  moine  de 
Pompose,  se  régularise,  se  simplifie  et  ren- 
tre dans  les  conditions  d'une  sobriété  suf- 
fisante qui  semble  braver  tous  les  réforma- 
teurs actuels. 

«  Voilà  des  points  sur  lesquels  j'insiste 
avec  opiniâtreté;  parce  que  la  science  lésa 
méconnus,  absolument  comme  Kircher  a 
méconnu,  embrouillé,  retardé  les  éludes 
biérogrstnmatiqaes.  Cet  ensemble  de  faits 
est  ma  propriété;  l'expérience  apprendra 
que  j'ai  de  puissantes  raisons  pour  insister 
de  la  sorte.  C'est  l'œuf  que  Christophe  Co- 
lomb lit  tenir  immobile  sur  l'une  de  ses 
extrémités,  en  présence  d'ennemis  jaloux; 
mais  encore  fallait-il  le  faire  tenir  111  Si  la 
chose  est  simple,  je  ne  veux  pas  que  ce 
soit  un  motif  pour  qu'on  m'en  ravisse  la  dé- 
couverte, d'autant  [il us  que  tout  est  aussi 
simple,  aussi  facile,  dans  l'interprétation 
pratique  de  ces  fameux  neumes  qui  déso- 
lent et  rebutent  l'érudition  depuis  si  long- 
temps.... 

«  Objections   tirées   des   anciens  contre   la 

(307)  Biographie,  loin.  I",  |>.  n.vii ,  planche  B. 
—  Vonfer.  rsns,    Des    origines    du    plnin- chant, 


possibilité  de  déchiffrer  les  neumes.  — Je  viens 
de  formuler  une  assertion  qui  doit  soulever 
bien  des  critiques.  En  proclamant  que  tout 
est  simple,  que  tout  est  facile  dans  la  lecture 
des  neumes,  on  ne  manquera  pas,  en  effet, 
de  m'opposer  des  témoignages  positifs  fort 
anciens  contre  cette  facilité  de  lecture  que 
j'ai  la  témérité  de  poser  ici  en  principe.  Il 
est  donc  nécessaire  que  je  m'arrête  un  ins- 
tant à  l'examen  de  ces  témoignages  ;  c'est 
une  discussion  qui  ne  doit  pas  être  passée 
sous  silence. 

«  Je  ne  dirai  rien  du  sentiment  de  Michel 
Prœtorius,  ni  du  silence  de  doni  Jumilbac 
sur  la  signification  des  notations  anciennes. 
Si,  au  xvnc  siècle,  des  savants  ont  regardé 
comme  une  chose  impossible  de  traduire 
l'antique  notation  romaine,  d'autres  érudils 
de  la  même  époque  n'ont  point  partagé  cet 
avis,  témoin  les  essais  de  Jean-Ludoll  Wai- 
ther,  de  Jean  Jussow,  et  plus  lard  ceux  du 
P.  Martini.  La,  d'ailleurs  n'est  point  la  ques- 
tion. 

«  Ce  n'est  pas  au  xvu"  siècle  qu'il  faut 
puiser  des  arguments  contre  la  possibilité 
de  traduire  les  neumes;  car,  entre  la  nota- 
tion primitive  de  l'Europe  et  le  xvu"  siècle, 
il  y  a  trop  de  distance,  irop  de  modifications 
dans  l'ait  musical,  pour  que  l'on  puisse  lé- 
gitimement en  conclure  rien  de  solide  con- 
tre ma  thèse.  A  plus  forte  raison  faut-il  écar- 
ter du  débat  l'opinion  de  M.  Coussemaker, 
que  j'ai  prise  pour  épigraphe  de  mon  tra- 
vail :  celle  opinion  peut  bien  être  un  cri 
de  désespoir  de  la  science  actuelle,  mais,  à 
coup  sur,  ce  n'est  point  son  dernier  mot. 

«  Cependant,  j'ai  contre  moi  des  témoi- 
gnages historiques  [dus  forts,  plus  formels, 
I  lus  décisifs  que  lout  cela  :  je  rencontre 
sur  ma  routé  quatre  affirmations  qui  ont  été 
prononcées  dans  des  siècles  voisins  du 
temps  où  les  neumes  primitifs  étaient  seuls 
eu  usage. 
«  Les  voici  : 

a  1°  Au  xiv'  siècle,  Jean  de  Mûris,  ou  l'un 
des  abréviateurs  de  sa  doctrine,  selon  M. 
Félis,  dit  en  parlant  des  anciens  signes  do 
notation  :  Cantores  anliqui  maxime  in 
cantu  non  solum  curaverunt,  srd  ut  altos 
cantare  docerent  sollicite  sluduerunt.  Ingénia 
venant  ergo  figuras  quasdam,  quœ  unicuique 
sytiabm  dictionutn  députâtes,  singulas  vocum 
impulsiones  tanquam  signa  propria  dénatu- 
rent ;  undc  et  notw  vel  notulœ  appellantur. 
Et  quia  canins  multiformiter  procedil,  nunc 
wqualila ,  nunc  uscendens,  nunc  vero  descen- 
dais, prvpttr  hoc  et  dijformiter  pxœdictm 
nota?  sunt  notatœ,  et  diversa  nomina  sortiur.- 
lur. 

«  Suivent  ici  de  très-curieux  détails,  en- 
tièrement négligés  par  les  écrivains  moder- 
nes, sur  les  notules  appelées  punctum, 
cirga,  clivis,  plica,  podatus,  quilisma  et 
pressas. 

><  Sed  canins ,  ajoute  l'auteur  en  ter- 
minant,   per  hœc  signa   minus  perfecta  non 
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cognoscilur,  nec  per  se  quisquam  eum  polcst 
addiscere;  sed  oporlel  ut  aliunde  audiatar  et 
longo  usu  discatur...  (  Summa  Musicœ,  cap. 
6,  apud  Gerb::rti  Scriptorcs,  t.  111,  p.  201- 
202.) 

«2°  Au  xi"  siècle,  Jean  Colton  dit  aussi 
on  parlant  des  neumes  :  In  neitmis  nulla  est 
ceititudo.  Et  il  en  donne  la  raison  :  Mqua- 
liter  omnes  disponuntur,  et  nullus  elevalio- 
nis  vel  depositionis  modus  per  eas  exprimi- 
tur.  Unde  fil  ut  unusquisque  laies  neumas  pro 
libitu  suo  exal'et  aut  déprimât...  Dicat  nam- 
que  unus  hoc  modo  :  Magisteb  Tkvjdo  me 
doclit;  subjungit  alias  :  Eoo  autem  sic  a 
magistro  Albino  didici;  ad  hoc  lerlius  : 
Ceiite  magisteb  Salomox  longe  aliter  can- 
tat  :  El  ne  longis  morer  ambagibus,  raro 
très  in  uno  cantu  concordant,  nedum  mille, 
guia  nimirum  dura  quisque  suum  pro  fer  t 
magiUrum,  lot  fiunt  divtsaliones  canendi, 
quoi  sunt  in  mundo  magisiri. 

«  Après  avoir  démo:itré  l'extrême  diffi- 
culté de  lecture  que  présentent  les  iicumes 
antiques,  Jean  Cotton  termine  en  disant  : 
Liquet  ergo  quod  qui  islas  amplectilur,  ama- 
tor  est  erroris  ac  falsitalis.  [Apud  Gerberti 
Scriptores,  t.  H,  p.  258-259.  ) 

«  3°  Dans  les  premières  années  du  même 
siècle,  Guy  d'Arezzo  fait  allusion  aux  neu- 
ines  par  les  paroles  suivantes,  qui  résument 
en  même  temps  les  perfectionnements  dont 
ce  granJ  homme  a  doté  la  nolation  rims'i- 
cale  : 

Il  proprietas  sonorum  discernai ur  clari^t, 
ijuasdam  lineas  ziqnamus  varilt  coloribus, 
lit  quo  loco  quis  sit  sonus  mox  discernai  ocidus. 
Ordinem  tentai  vocis  splemlem  crocus  radiai; 
Sexta  ejus,  sed  a/finis,  fluvo  rubel  minio. 
Est  afjiitiias  colorum  reliquis  indiiio. 
Et  si  Mitra  vel  color  neumis  non  inlereiil, 
'J'aie  eril  quasi  funem  rium  non  liabe  il  pulèui 
Cujus  uquee,  quumvii  nutlta',  m'Ai/  promut  lideniibns. 
(l'iol.  rlujtlimic.  A'iiiphonarii.) 

«  4°  Au  commencement  dux*  siècle,  Huc- 
bald  n'est  pas  moins  explicite  :  Nunc  ad  no- 
tas mitsicas,  dit-il,  quœ  unicuique  cliordarum 
nota?  non  minimum  studiosis  melodiœ  confé- 
rant fructum,  ordo  rerlatur.  Hœ  autem  ad 
hanc  utilitatem  sunt  reperlœ,  ut  sicul  per  lit- 
ieras  voces  et  distincliones  vcrboriun  reco- 
gnoscuntur  in  scripto  ut  nullum  legentem 
dubio  fallunt  judicio,  sic  per  has  omne  melum 
annotation,  eliam  sine  docente,  postquam  si- 
mili cognitœ  fucrint,  valeat  decanluri.  Quod 

(508)  Quod  est  denionstrandum.  C'est  ce  que  ne 
manquera  pas  de  dire  à  railleur  le  lecteur  désinté- 
resse. Le  fait  sur  lequel  repose  la  certitude  chez 
M.  Msard,  est  sans  doute  clairVl  patenta  ses  yeux. 
Mais  il  oublie  que,  pour  parler  ainsi,  il  ne  faudrait 
pas  éire  en  présence  d'adversaires  qui  de  leur  côté 
allèguent  un  fait  pareillement  clair  et  paient  qui  dé- 
termine chez  eux  une  certitude  égale.  Car,  remar- 
que? ce  qui  arrive!  M.  Danjou  dit  :  l'ancienne  no- 
lalii  u  se  composait  de  lettres;  voyez  l'Anliph  niairc 
de  Montpellier  !  M.  Nisard  réplique  :  l'ancienne  no- 
tatiuu  se  composait  de  neumes;  voyez  l'Aniiphoua  re 
de  Saint-Gall  !  Tant  que  la  discussion  tera  réduite  au 
<  hoc  de  ces  deux  arguments,  elle  n'avancera  pas 
u'uupas.  TelumimbeUe  lineiciu.  D'autant  mieux  que, 


his  nolis,  quis  nunc  usas  tradidit,  quoique 
pro  locorum  varietate  diversis  nihilominus 
deformantur  figuris,  quamvis  adaliquid  pro- 
sivt,  remunerationis  subsidium  minime  potest 
contingere  :  incerlo  enim  semper  videntem 
ducunt  vestigio. 

«  Hucbald  ajoute  ensuite  un  polit  exem- 
ple où,  selon  lui,  l'élévation  des  signes  neu- 
matiques  n'est  pas  observée,  et  dont,  par 
conséquent,  la  lecture  Oit  impossible.  (  De 
lnslitutione  harmonica,  apud  Gerberti  Scri- 
ptores, t.  1",  p.  117.) 

«  On  voit,  parce  qui  précède,  que  je  ne 
veux  cacher  à  mes  lecteurs  aucune  objec- 
tion contre  la  possibilité  de  comprendre  les 
anciens  neumes  :  on  ne  trouvera  nulle  part 
tant  de  documents  réunis  contre  la  notation 
primitive  de  l'Europe;  mais  j'aime  la  vérité 
et  je  ne  crains  pas  d'accumuler  ici  tout  ci; 
qui  peut  servir  à  son  triomphe,  dût-il 
anéantir  le  fruit  de  mes  travaux  et  de  mes 
espérances... 

«  Eli  bien  1  toutes  ces  objections  que  l'on 
vient  de  lire  ne  me  paraissent  point  redou- 
lables  ;  je  ne  sais  môme  pas  si  on  doit  les 
nommer  des  objections  sérieuses.  C'est  qu'il 
y  a  contre  elles  un  argument  général,  his- 
torique, que  rien  ne  peut  ébranler.  En  effet, 
saint  Grégoire  a  écrit  son  Antiphonaire-cen- 
ton  exclusivement  avec  des  neumes,  et  l'ab- 
baye do  Saint-Gall  conserve  un  fragment  de 
la  copie  authentique  qui  en  a  été  laile  pour 
Charlemagne.  (508)  Or,  l'illustre  pontife  au- 
rait-il employé  cette  écriture  musicale,  si 
celle-ci  n'eût  pas  élô  parfaitement  compré- 
hensible, rationnelle,  basée  sur  des  princi- 
pes réguliers  et  populaires,  d'une  clarté 
enfin  excluant  tout  doute  ou  toute  erreur? 
L'Eglise  emploie-t-elle  des  voies  obscures 
lorsqu'il  s'agit  de  faire  connaître  la  vérité, 
quelle  qu'elle  soit,  au  monde  catholique  ?  lit 
qui  oserait  dire  que  saint  Grégoire  voulant 
la  fin,  c'est-à-dire  la  restauration  du  chaut, 
n'en  ait  pas  voulu  les  moyens? — On  le 
voit  donc  :  il  faut  admettre  la  possibilité 
intrinsèque  de  lire  les  neumes  primitifs, 
ou  proclamer  l'impossibilité  absolue  dans 
laquelle  nos  ancêtres  étaient  de  les  lire  eux- 
mêmes;  et  coitime  cette  dernière  hypothèse 
est  inadmissible,  il  faut  bien  reconnaître 
en  définitive  qu'on  peut  parvenir  aujour- 
d'hui â  ce  qui  était  possible  autrefois. 

«  Mais,  dira-l-on,  il  est  permis  de  douter 
«  encore  que  saint  Grégoire  ait  exclusive- 
«  ment  écrit    so:i  Antiphonaire    avec    des 

ni  l'AntiphQuairedeMonpellier,  ni  celui  de  Saint-Gall, 
ne  sont,  au  moment  de  la  discussion,  ni  publiés,  ni 
même  fac-sitnilisés.  On  ne  les  connaît  que  par  petits 
fragments. 

Le  raisonnement  de  M.  Misard  si  posé,  si  sensé,  si 
fortement  noué  et  tissu,  qu'il  se  dérobe  à  l'analyse, 
nous  parait  fléchir  ici,  non  que  la  cause  manque  au 
défenseur,  mais  parce  que  le  défenseur  manque  à  la 
cause,  en  se  hâtant  trop  de  triompher.  C'est,  du 
reste,  la  seule  partie  faible  de  celle  ferme  et  vigou- 
reuse argumentation;  la  seule  percée  à  celle  trame. 
L  auteur  va  se  relever,  et,  au  dernier  moment,  nous 
allons  le  voir  engager  avec  M.  Félis  une  lune  pied  à 
pied,  précisément  suri'auluenlicilé  de  l'Anliplioiiaiie 
de  Saint-Gall.  (.Voie  d'août  l!Sol .) 
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«  neumes,  surtout  depuis  la  découverte  du 
h  Graduel  bilingue  de  Montpellier.  »  Bien 
que  je  ne  regarde  puint  ce  doute  comme  lé- 
gitime après  tout  ce  que  j'ai  cl i L  dans  la 
Remit  du  monde  catholigue  et  dans  ces  I\tu- 
des,  je  consens  néanmoins  a  lui  accorder, 
pour  un  instant,  toutes  les  conditions  d'un 
fait  positif.  Mais  j'ajoute  aussitôt  :  Cetto 
concession  toute  gratuite  n'empêchera  pas 
de  constater  que,  depuis  la  fin  du  vu*  siècle 
jusqu'au  milieu  du  i\°  environ,  l'Europe 
ifa  eu  que  des  livres  liturgiques  notés  en 
neumes  primitifs.  Tous  les  manuscrits  at- 
testent ce  fait  important,  et  c'est  à  peine,  si, 
;i  l'ejcrplion  'lu  codex  de  Montpellier,  on 
I  eut  i  lier  quel  |uos  lambeaux  de  parchemin 
qui  portent  une  autre  notation  musicale. 
Que  l'aut-il  en  conclure?  sinon  que  les  neu- 
mes primitifs ,  tout  difficiles  qu'ils  aient 
paru  dans  la  suite,  ont  été  très-compréhen- 
sibles et  d'un  usage  exclusivement  ordinaire 
pendant  deux  siècles  On  voit  donc  que  si  la 
question  n'est  pas  posée  de  la  môme  ma- 
nière, elle  nous  conduit  forcément  au  môme 
résultat,  à  la  môme  conséquence  tinale, 
c'est-à-dire  que  nous  pouvons  parvenir, 
aujourd'hui  â  ce  qui  était  possible  autre- 
fois. 

«  Cette  conséquence  finale  est  ce  qu'il  y 
a  de  plus  essentiel  dans  la  discussion  qui 
s'agite  ici,  et  elle  suffît,  ce  me  semble,  pour 
réduire  à  leur  juste  valeur  les  témoignages 
do  Jean  de  Mûris,  de  Jean  C.otton,  de  Guy 
d'Arezzo  et  d'Hucbald.  En  effet,  du  moment 
que  les  neumes  les  plus  compliqués  of- 
fraient une  lecture  facile  et  certaine  aux 
peuples  occidentaux  du  vu',  du  vnr  fit  du 
ix*  siècle,  qui  n'employaient  pas  d'autre 
notation  dans  la  pratique,  il  s'en  suit  néces- 
sairement qu'il  faut,  pour  bien  comprendre 
ces  témoignages,  chercher  un  critérium  d'ap- 
préciation en  dehors  de  l'impossibilité  pré- 
tendue de  lire  avec  certitude  l'ancienne 
écriture  musicale  de  l'Europe. 

«  Or,  l'histoire  nous  fournit  ce  critérium. 

«  D'abord,  Jean  de  Mûris  avoue  lui-mônie 
que  les  signes  des  anciens  neumes  n'étaient 
plus  en  usage,  depuis  longtemps,  à  l'époque 
où  il  écrivait  :  Sed  hœc  nomina  jam  ab  usa 
recesserunt.  (Spéculum  Musicœ,  manuscrit 
7-207  déjà  cité,  fol.  2i6,  recto.)  Mûris  se 
trouvait  donc  exactement  dans  la  position 
d'un  auteur  moderne  qui  voudrait  parler 
des  neumes  dans  une  encyclopédie  musi- 
cale; son  témoignage  n'a  pas  plus  de  valeur, 
car,  au  xiv  siècle,  la  séméiologie  de  l'art 
était  tellement  perfectionnée  qu'il  était  fort 
naturel  de  qualifier  d'imparfaite  l'ancienne 
notation.  Jean  de  Mûris  110  dit  rien  de 
plus. 

«  Quant  h  Jean  Cotton,  son  témoignage 
est  plus  positif  :  In  neumis,  dit-il,  nulta  est 
certitudn.  Mais  ces  paroles,  comme  je  l'ai 
démontré  plus  haut,  ne  peuvent  pas  ôtre  coin- 
prises  d'une  manière  absolue  :  l'incertitude 
qu'offraient  les  neumes  était  relative  à  l'é- 
poque où  vivait  Jean  Col  ton,  et  encoi  e  faut-il 
i  «Tonnai  rc  qu'il  y  a  une  exagération  évidente 
-qu'il  ajoute  :  Ëqualiter  omîtes  disponw.i- 
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tur  (  neumes),  et  nullus  efevationù  vel  depo- 
sitionis  ii.odus  per  cas  c.i  primitur.  Quoi  qu'il 
on  soit,  j'engage  mes  lecteurs  a  relire,  dans 
l'ouvrage  môme  de  Cotton,  tout  lo  contexte 
des  paroles  que  j'ai  citées  [dus  haut  :  ils 
voiront  que  cet  écrivain  no  parle  que  de 
trois  notations  :  1"  de  celle  d'Hcrmann  Cou- 
tract;  2°  des  neumes  de  la  période  de  tran- 
sition, et  3°  de«  perfectionnements  séméio- 
graphiques  inventés  par  Guy  d'Arezzo.  Jean 
Cotton  n'hésite  pas  à  se  prononcer  en  faveur 
de  la  notation  quidonienne  dans  laquelle  tout 
est  simplifié  d'une  manière  admirable,  où 
toutes  les  précautions  sont  prises  pour  que 
la  place  de  chaque  intervalle  mélodique 
saute  aux  yeux  des  plus  ignorants,  et  où 
enfin  toute  erreur  de  solmisation  devient 
matériellement  impossible.  Prenant  fait  cl 
cause  pour  cette  nouvelle  notation,  il  exa- 
gère les  inconvénients  de  l'ancienne,  à  peu 
près  comme  un  musicographe  du  xix'  siècle 
qui  hausse  les  épaules  de  pitié  en  parlant 
do  la  notation  proportionnelle  du  moyen  âge, 
et  qui  dit  gravement  :  «  La  notation  des  xv* 
«  et  xvi'  siècles  n'indiquait  pas  chaque  me- 
«  sure;  elle  était  si  incertaine  que  les  au- 
«  leurs  mômes  du  temps  ne  savaient  à  quoi 
«  s'en  tenir  sur  les  inextricables  propor- 
«  tions  des  valeurs  de  notes  :  on  disputait 
«  h  l'elivi  sur  les  ligatures,  sur  les  modes, 
a  sur  les  prolations,  sur  les  muances,  sur 
«  une  foule  de  choses,  en  un  mot,  qui  sont 
o  devenues  des  points  fort  élémentaires  et 
«  fort  simples.  »  Et  cet  auteur  d'en  conclure 
que  cette  notation  ne  valait  absolument  rien, 
et  que  la  nôtre  seule  est  bonne.  Chez  Jean 
Cotton,  comme  chez  notre  moderne,  il  y  a 
identité  de  conduite  et  d'appréciation  :  tous 
deux  ne  tiennent  aucun  compte  de  l'état  de 
l'art  avant  eux;  ils  oublient,  dans  leur  injus- 
tice, que  si  l'art  s'est  modilié,  perfectionné, 
simplifié,  ce  n'est  pas  une  raison  pour  ca- 
lomnier l'art  antique  et  n'y  voir  qu'jwcerti- 
tude  ou  erreur.  Ici,  comme  en  toute  chose, 
il  faut  soigneusement  se  prémunir  contre 
n'importe  quelle  exagération;  il  faut  enfin, 
tout  en  rendant  hommage  au  progrès,  re- 
connaître qu'il  y  avait,  dans  les  anciens 
neumes,  de  la  logique,  de  l'ensemble,  de  la 
certitude  et  de  la  garantie,  puisque,  pendant 
plusieurs  siècles,  celte  notation  seule  a  con- 
servé la  liturgie  musicale  de  l'Eglise  catho- 
lique en  Occident. 

«  Je  viens  de  montrer  dans  quel  esprit 
de  système  a  été  rédigé  le  passage  de  Jean 
Cotton.  Or,  les  raisons  que  j'ai  données  sont 
parfaitement  applicables  aux  paroles  de  Guy 
d'Arezzo  et  d'Hucbald.  Le  premier  perfec- 
tionne la  notation,  le  second  en  invente  une 
nouvelle  :  il  n'est  donc  pas  surprenant  qu'ils 
se  soient  exprimés,  comme  il  I  ont  fait,  con- 
tre l'écriture  musicale  qu'ils  voulaient  rem- 
placer par  leur  propre  ouvrage.  Les  inven- 
teurs actuels  de  nouveaux  signes  musicaux 
ne  se  conduisent  pas  autrement  qu'Hucbald  et 
Guy  d'Arezzo  :  1  esprit  humain  est  toujours 
le  môme... 

«  Je  finirai  cet  article  par  quelques  remar- 
ques qui  compléteront  ma  réponse.  A  l'épo- 
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que  où  ont  écrit  Hucbald,  Guy  d'Arezzo  et 
Jean  Cotton,  la  musique  entrait  dans  u<  c 
période  de  perfectionnements  et  d'élabora- 
tions  intimes.  De  toutes  parts,  on  cherchait 
à  donner  des  bases  systématiques  à  cet  art 
enchanteur;  de  toutes  parts,  on  voulait  en 
rendre  la  lecture  plus  facile  au  profit  de  sa 
popularité.  C'est  à  ce  besoin  de  l'époque 
qu'il  faut  attribuer  les  traités  nombreux  et 
plus  didact  ques  qui  parurent  alors  sur  l'art 
musical  :  ceux  d'Aurélien  de  Réorntf,  d'Huc- 
ba!d,  <!e  Hégino  i  de  Prum.d'Odon  deCluny, 
de  Guy  d'Arezzo,  de  Bornon  de  Keichnau, 
etc.,  etc.  C'est  aussi  à  ce  besoin  général 
qu'il  faut  ailribuer  l'hejreuse  idée  qu'on 
eut  alors  d'élever  ou  d'abaisser  les  signes 
qui  représentaient  les  sons,  suivant  le  rang 
que  ceux-ci  occupent  dans  l'échelle  mélodi- 
que. Cette  idée  avait  un  avantage  immense  : 
en  se  faisant  jour,  elle  substituait  un  seul 
principe  (l'élévation  respective  des  signes) 
a  un  système  complexe  où  tout  était  certain, 
sans  doute,  mais  aussi  où  il  fallait  beaucoup 
d'habileté  et  d'habitude  pour  faire  l'appli- 
cation raisonuée  des  régies  mathématiques 
ou  torwles  qui  lui  servaient  de  bases.  Par  la 
nouvelle  méthode,  la  science,  qui  était  au- 
paravant le  domaine  des  érudits,  devint  le 
partage  de  tous.  Bientôt  les  anciens  erre- 
ments lurent  mis  de  coté,  oubliés  même,  et 
il  ne  fut  plus  question  que  de  perfectionner 
la  nouvelle  découverte,  due  peut-être  à  un 
simple  caprice  de  copiste.  Mais  l'esprit  hu- 
main a  beau  faire  :  il  ne  procède  jamais  sans 
transitions  plus  ou  moins  lentes,  plus  ou 
moins  pénibles  ;  il  ne  se  jette  jamais  dans 
l'avenir  sans  retenir  quelque  chose  du  passé  ; 
il  ne  progresse  pas  de  manière  a  rejeter  tout 
ce  qui  a  eu  cours  avant  sa  marche  innova- 
trice. Ainsi  les  artistes  de  l'époque  de  tran- 
sition, eux  qui  ne  jugeaient  plus  de  la  bonté 
d'un  système  d'écriture  musicale  que  d'a- 
près la  propriété  plus  ou  moins  parfaite  qu'il 
avait  de  représenter  l'élévation  ou  l'abaisse- 
ment des  signes  (arsis  et  thesis  ),  eux  qui 
avaient  oublié  si  rapidement  la  notation 
primitive  et  qui  professaient  pour  elle  un 
si  profond  inépris,  ces  artistes,  dis-je,  n'en 
conservèrent  pas  moins  avec  une  opiniâ- 
treté singulière,  toute  cette  notation  antique 
devenue  inutile  avec  la  portée  musicale. 
Grâce  à  cette  heureuse  routine,  j'ai  pu  trou- 
ver, dans  les  œuvres  mômes  de  ces  musi- 
ciens, un  éclatant  démenti  à  leurs  pa- 
roles. >: 

Après  avoir  examiné  les  documents  des 
notalionsanciennes  sousle  rapport  des  orne- 
ments du  chant,  M.  Nisard  aborde  la  question 
de  l'authenticité  de  l'Antiphonaire  de  Saint- 
Gall. 

<;  On  lit  ûansl'Histoirede  V abbaye  de  Saint 

(S09)  «  EkkearUi  junioris  cœnobittv  S.  Galli  liber  de 
casibus  monasterii  S.  Galli  in  Alemannin.  [Apud  Melch. 
Goi.uast  ,  lierum  atnntannicaTum  se n'/iiorcs  ;  Fran- 
coluiti,  in  lui.,  1C0U  ,  l.  I,  p.  00.)  Goldast  dit 
que  Ëkkard  le  jeune  mourut  en  990.  {Ibid.,  p.  3.) 
!l  rapporte  les  Annales  Brevet  d'Hcpidann,  moine  de 
^aiui  Gatl,   dans  lesatielles  on   lit  à  l'année  921  . 


Gull,  écrite,  dans  la  deuxième  moitié  du 
xc  siècle  par  Ekkard,  surnommé  le  Jeune 
ou  le  Palatin,  illustre  et  savant  religieux  de 
ce  couvent,  que  l'abbé  Harlhmann  aimait 
beaucoup  à  donner  des  leçons  de  chant 
d'après  VAnliphonaire  authentique,  et  sui- 
vant les  traditions  romaines  :  Maxime  au  ton 
authentiewn  antiphonarium  docere  et  melo- 
dias  romuno  more  tenere  sollicitas  (509). 

«  El  pour  justifier  l'enseignement  d'Harlh- 
oiann,  Ekkard  ajoute  aussitôt  :  De  quo 
Antipltonario  alliora  repetere  operœ  pre- 
tium  ptttamus.  Karolus  imperalor  coguo- 
mine  Mafjnus  cum  esset  Romœ,  Ecclesias 
Cisalpinas  videns  Romance  Ecclesiœ  mullimo- 
dis  incantu,  ut  etJohannesscribit,  dissonurc, 
royat  Papamtunc  secundo  quidem  Adrianui:i, 
cum  defuncti  essent  quos  ante  Gregorius  mi- 
serat,  ut  item  mittat  Romanos  cantuum  gnaros 
in  Franciam.  Miltuntur,  secundum  Régis  pe- 
tilionem,  Petrus  et  Romanus,  et  cantuum  et 
septem  liberalium  arlium  paginis  admodum 
imbuli,  Metensem  e.cclesiam  ut  pr tores  adi- 
turi.  Qui  cum  in  Septimo  lacaque  Cuntano 
aère  Romanis  contrario  quaterentur,  Romanus 
febre  correptus  vix  ad  nos  usque  venire  po- 
luit.  Antiphonarium  vero  secum,  Pelro  reni- 
tente,  vellet  nollet,  cum  duos  haberent,  unum 
S.  Gallo  al tutit.  In  tempore  autem  Domino  se 
jutante  convaluit.  Millit  imperator  celcrem 
quemdam,  qui  eum  si  convalesceret  nobiscum 
stare  nosque  instruere  juberet.  Quod  quidem 
Patrum  hospilalitale  regratiando  libentissi- 
sime  fecit...  Uein  uterque  fama  volante  stu- 
dium  aller  altcrius  cum  audissel,  œmulaban- 
tur  pro  lande  et  gloria,  nalurali  gentis  snœ 
more,  uter  alterum  transcender  et,  memoriaque 
est  dignum,  quantum  hac  œmtilatione  locas 
uterque  profeccrit,  et  non  soliun  in  cantu  sed 
et  in  cœteris  doctrinis  excrevit.  Feceral  qui- 
dem Petrus  ibi  jubilas  ad  séquentiels  quas  Mb- 
tenses  vocant  :  Romanus  vero  romane  nobis  e 
contra  et  amœne  de  suo  jubilos  modulaverat, 
quos  quidem  poslNotkerus  quibus  videmusver- 
bis  ligubal  :  FRiGDOn.E  et  occiuentaNjE,  quas 
sic  numinabant,  jubilos  illis  animatus  ctiam 
ipse  de  suo  excogitarit  (510).  Romanus  vero, 
quasi  nostra  prœ  Metensibus  cxlollere  fus 
fucrit,  Romancé  sedis  honorem  S.  Galli  ca- 
nobio  itu  quidem  in  ferre  curavit.  Eral  Romœ 
ministerium  quoddam  et  theca  ad  antiphonarii 
authentici  publicnm  omnibus  advenlanlibus 
inspectionem  repositorii,  quod  a  cantu  7tomi- 
nabant  Cantaiucm.  Taie  quidem  ipse  apud 
nos,  ad  instar  illius  circa  aram  Apostolorum, 
cum  aulhtntico  locari  fecit,  quem  ipseattulit, 
exemplato  antipltonario  :  in  qlo  iscjiE  uodie 
si  qutd  dissenlitur,  quasi  in  speculo,  error 
ejusmodi  universus  corrigitur.  In  ipso  quo- 
qtte primus  ille  litteras  alpuabeti  sigmfica- 
tivas  notulis  quibus  visum  est  aul  sursum  aul 
jusum,  aul  ante  aut  rétro  excogitavit  :  quas 

llarllimannus  iibbas  effectua  est.  {Ibid.,  p.  10.)  i 

(510)  «  Toul  ce  passage  servira  à  compléter  et  à 
rectifier  colle  assertion  t!e  M.  de  Chateaubriand  : 
«Les  séquences,  d'origine  barbare,  portaient  (au 
i  \*  sicele)  le  nom  île  frigdora.  >  [Analyse  raisonnez 
de  l'Histoire  de  France;  Œuvres  eoinpt.  ,  édition  de 
Pourrai  ei  Ftirne,  183-2,  t.  VI,  p.  07.)  > 


io:i 


NOT 


DE  PLAIN  CHANT. 


NOT 


10  22 


pottta  cuidam  amico  quœrenli  Notker  Ilalbu- 
tus  dilucidavit...  [Cap.  •'»,  p.  GO.) 

«  Dans  ce  curieux  récil  dEkkard  le  Jeune, 
tout  se  lie,  tout  s'cnchatne,  tout  su  tient  ; 
Harlbmann,  élu  abbé  du  Suint-Gall  en  921, 
enseignait  le  chant  romain  d'après  une  co- 
pie authentique  du  l'Antiphonaire  du  saint 
Grégoire  ;  celle  copie  avait  été  envoyée  en 
France  sons  Charlemagno  par  lo  Pape 
Adrien  ;  Romanus,  qui  en  était  porteur, 
tomba  malade  en  route,  fut  accueilli  dans  le 
célèbro  monastère,  y  recouvra  la  santé  et  y 
liuit  ses  jouis.  Plein  de  reconnaissance,  Ro- 
marins lit  ilon  à  l'abbaye  de  Saiut-Gall  de 
sa  précieuse  copie  de  PAntiphonaire  de 
saint  Grégoire,  qui  fut  plus  lard  la  base  de 
l'enseignement  d'Harthmann,  et  qu'Ekkard, 
mort  en  990,  affirme  être  encore  conservée 
de  son  temps.  De  plus,  Kkkard  dit  que  Ro- 
iiuuus  imagina  le  premier  de  mettre  au-des- 
sus ou  au-dessous  dus  neumes,  avant  ou 
après  lus  signes  de  notation  de  cet  Autipho- 
uairc,  dus  lettres  alphabétiques  que  Notker 
Ualbulusa  expliquées  plus  lard  à  l'un  de  ses 
amis  qui  un  demandait  la  signification. 

a  Jusqu'au  xiv' siècle,  ces  indications  claires 
et  précises  n'émeuvent  aucun  archéologue  ; 
personne  ne  songe  à  visiter  l'abbaye  de 
Sainl-Gall  dans  le  but  de  savoir  si  l'exem- 
plaire de  l'antiphonaire,  apporté  au  vin' siècle 
par  Romanus  et  conservé  dans  le  célèbre  cou- 
vent jusqu'au  xi",  y  existe  encore?  Et  ce- 
pendant, je  le  répète,  la  reconnaissance  du 
ce  fait  est  facile,  caries  détails  qui  doivent 
guider  le  monumental iste  sont  fournis,  un 
ii  un,  par  Ekkard. 

'i  M.  Joseph  Sonnleithner, de  Vienne, mort 
en  1833,  est  le  premier  qui  songe  à  vériliur 
l'assertioi  de  I  historien  de  Saiut-Gall.  Ft 
quelle  n'est  pas  sa  joie,  lorsqu'il  retrouve, 
uans  la  bibliolhè  ]uo  de  ce  couvent,  l'admi- 
rable manuscrit  avec  son  étui  d'ivoire,  mer- 
veilleusement ciselé,  elles  lettres  alphabéti- 
ques du  Romanus  ! 

«  Celte  précieuse  trouvaille  une  fois  cons- 
tatée, un  autre  artiste  de  Vienne,  SI.  Kiese- 
weller,  se  rend  à  Saint  Gall  et  obtient  la  per- 
mission de  publier,  en  fac-similé,  quatre 
lignes  du  fameux  Antiphonaire  authenti- 
que. 

«  M.  Fétis,  tout  préoccupé  de  l'idée  que 
saint  Grégoire  avait  noté  les  livres  de  chant 
avec  les  luttres  romaines,  fit  soutenant  d'ail- 
leurs que  lus  neumes  étaient  uno  importa- 
tion dus  Lombards,  des  Suèves,  des  Saxons, 
u  c  ,  dans  l'Europe  méridionale,  écrit  aus- 
sitôt trois  articles  contre  M.  Kiesewel- 
ler(oll). 

«  Celui-ci  avait  soutenu  que  les  neumes 
étaient  la  notation  dont  s'est  servi  saint 
Grégoire.  M.  Fétis  soulève  des  difficultés 
historiques,  prétund  que  l'illustre  Pontife 
n'a  pu  recevoir  aucune  leçon  musicale  des 
Lombards, sinon  en  393,  et  conclut  qu'il  n'a 
pas  du  se  servir  des  neumes,  notation  bar- 
bare, dont  l'usage  n'était  pas  encore    assez 


général  pour  qu'il  la  préférât  à  la  nota- 
tion si  simple,  si  claire  et  si  facile,  qui 
porte  son  nom.  Abordant  ensuite  la  ques- 
tion d'une  manière  plus  directe,  M.  Fé- 
tis affirme  que  le  manuscrit  de  Saint  - 
Ciall  n'ust  pas  do  saint  Grégoire  :  î"  parée 
(lue  ce  n'est  pas  un  Antiphonaire,  mais  un 
Graduel;  2'parce  quelefac-simileOsfende,  pu- 
blié par  Kiusewetter,  contient  des  altérations 
mélodiques  sur  lus  mots  misericordiamtuam  ; 
ce  morceau  est  du  deuxième  mode,  dit 
Guy  d'Arezzo;  or,  la  mélodie  du  fac-similé, 
sur  la  dernière  syllabe  de  misericordiam, 
n'est  point  conforme  au  deuxième  mode, 
parce  que  la  médianie  b  remonte  à  la  domi- 
nante C,  et  y  fait  une  terminaison  incidente 
qui  appartient  plus  au  septième  mode  qu'an 
second  ;  et  3"  enfin  ,  le  manuscrit  de 
Saint-Gai!  n'est  pas  authentique,  parce 
qu'on  y  trouve  du  désordre  dans  la  nota- 
tion... 

«  Il  y  a  toujours  un  extrême  danger, 
dans  le  domaine  île  l'archéologie,  à  porter 
un  jugement  détinitit'  sur  une  chose  que 
l'on  n'a  point  vue  et  dont  on  ne  peut  parler 
que  sur  échantillon.  M.  Fétis,  je  le  regrette, 
n'a  pas  assez  tenu  compte  de  celte  position 
dans  laquelle  il  se  trouvait,  et  sa  critique  a 
frappé  complètement  a  faux. 

«  Ainsi,  dans  sa  réponse  à  M.  Kiesewet- 
ter,  il  se  fonde  sur  une  distinction  subtile 
entre  le  Graduel  et  V Antiphonaire;  mais  plus 
tard,  en  184-6,  examinant  ce  que  contenait 
i 'Antiphonaire  noté  de  saint  Grégoire  (312),  il 
laisse  échapper  de  sa  plume  euttu  conclu- 
sion beaucoup  [dus  acceptable  :  «  Serait-ce 
«  donc  que  ce  qu'on  aurait  appelé  primiti- 
«  vemenl  l'Anliphonuire  aurait  été  le  Gra- 
«  duel,  et  que  le  véritable  Antiphonaire 
«  n'aurait  point  eu  de  nom  ?  Ou  bien,  bs 
«  premiers  recueils  des  chants  de  l'Eglise, 
«  sortis  de  la  main  de  saint  Grégoire,  ou 
«  copiés  d'après  ceux-ci,  auraient-ils  ren- 
«  fermé  à  la  fois  et  l'Anliphonaire  et  leGra- 
«  duel  ?  » 

«  Eu  second  lieu,  je  suis  bien  fâché  de  le 
dire,  M.  Fétis  ne  s'est  point  ressouvenu 
qu'il  y  a,  dans  la  liturgie,  plusieurs  nior 
ceaux  qui  commencent  par  les  mots  Ostciule 
nobis.  Celui  dont  M.  Kiesewetter  a  donné 
le  fac-similé  d'après  le  Responsaire-Graduel 
de  Sainl-Gall,  n'est  point  leGraduel  de  la  W 
férié  du  3'  dimanche  de  l'A  vent,  comme  l'a 
cru  l'honorable  écrivain  de  Bruxelles,  mais 
bien  le  verset  de  V alléluia  du  1"  dimanche 
de  ce  temps  liturgique.  Lo  premier  de  ces 
deux  morceaux  qui  n'a  aucun  rapport  avec 
le  fac-similé,  est  en  effet  du  deuxième 
mode  ;  l'autre,  comme  l'enseigne  Bernon 
dans  son  Tonarius,  est  du  huitième  :  c'esl 
ce  morceau  qui  se  trouve  noté  en  neumes 
dans  le  spécimen  donné  par  M.  Kiese- 
wetter. 

«  En  troisième  lieu,  lorsque  l'on  confond 
ainsi  deux  pièces  de  chant  qui  ont  entre 
elles   une  si   grande   différence   tonale,    «n 


(SM)  Ginette  musicale ,  année  !8ii,  \>  203,  213 
tl  221. 


(512)  Renie  de  M.  DiXJOU,  2'  année,  p.  13  22. 
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peut  fort  bien  se  méprendre  sur  les  carac- 
tères généraux  de  la  notation  elle-rnôino. 
C'est  ce  qui  a  eu  lieu  dans  l'appréciation 
de  M.  Fétis.  Confondant  deux  morceaux 
dissemblables,  il  a  cru  que  la  notation  du 
manuscrit  de  Saint-Gall  était  dans  un  im- 
mense désordre.  Ajoutez  à  cela  que  M. 
Fétis  regarde  comme  réguliers  les  seuls  neu- 
mes  qui  peignent  à  la  vue  l'élévation  ou 
l'abaissement  des  sons,  et  l'on  aura  une 
autre  cause  de  l'erreur  fondamentale  de  ce 
laborieux  et  infatigable  musicograpbe.  Sous 
le  rapport  de  la  régularité  neumatiquo,  le 
manuscrit  de  Saint-Gall  est  comme  tous 
ceux  de  l'époque  primitive:  l'élévation  des 
signes,  considérée  comme  système  général,  n'y 
était  point  nécessaire,  ni  môme  connue;  le 
ccoiste  commençait  toujours  par  transcrire 
le  texte,  puis  on  y  ajoutait  les  neumes. 
Quand  la  placo  manquait,  la  notation  se 
posait  en  montant  sur  la  syllabe  surchargée 
de  signes,  et  les  notes  qui  appartenaient  à 
la  syllabe  d'après  s'écrivaient  au-dessous  de 
la  tirade  mélodique  appartenant  à  la  syllabe 
précédente  (513).  Tout  cela  n'avait  rien 
d'irrégulier,  parce  que  les  neumes  impli- 
quaient, d'une  manière  ingénieuse,  notre 
portée  musicale  actuelle,  du  moins  poul- 
ies notes  modales  et  essentielles  de  chaque 
ton.  Cerlains  signes  avaient,  en  outre,  un 
sens  toujours  semblable,  d'autres  variaient 
suivant  le  modo.  Indépendamment  des 
signes  fixes  et  de  modalité,  il  y  avait  des 
groupes  neumatiques  qui,  au  premier  coup 
d'œil,  indiquaient  le  ton  du  morceau.  Le 
chanteur,  ainsi  renseigné  sur  l'ensemble  de 
la  mélodie,  n'avait  plus  qu'à  rechercher 
la  valeur  des  signes  qui  précédaient  et  sui- 
vaient les  noies  modales  échelonnées  de  dis- 
tance en  distance,  et  c'était  pour  lui  un  dé- 
chiffrement beaucoup  plus  simple  et  plus  fa- 
cile qu'on  ne  le  soupçonne  aujourd'hui. 

«  C'est  pour  n'avoir  pas  découvert  ces 
lois  do  lecture,  que  M.  Fétis  s'est  fait 
une  idée  fausse  de  la  régularité  ou  de  l'ir- 
régularité des  plus  anciennes  notations  de 
l'Europe.  S'il  avait  dit  que  le  manuscrit 
de  Saint-Gall  n'offre  que  des  types  neu- 
matiques peu  soignés  et  tracés  à  la  hûto, 
j'aurais  partagé  son  avis;  mais  cette  as- 
sertion môme  aurait  prouvé  en  faveur  de 
l'aulhentic  té  du  trésor  de  Saint-Gall  :  quand 
Charlemagne  demanda  au  Pape  des  chanteurs 
instruits  et  une  bonne  copie  de  l'Antiphonaire 
grégorien,  la  transcription  a  dû  en  être  faite 
à  la  hàle,  pour  obtempérer  le  plus  vite  pos- 
sible au  désir  du  grand  monarque. 

«  Je  me  résume.  Le  manuscrit  de  Saint- 
Gall  est  bien  une  copie  authentique  de 
l'Antiphonaire  de  Saint-Grégoire  :  c'est  là 
un  fait  maintenant  incontestable.  » 

Or,  ce  manuscrit  de  Saint  Gall  a  été  fac- 

(513)  i  On  aura  une  idée  de  ce  procédé  calligra- 
phique  en  examinant,  dans  le  fac-similé  du  manuscrit 
de  Saint-Gall,  les  neumes  placés  sur  le  mol  Domine.  > 

(514)  <  Ncuma;,  prœlerea.ïn  musica  dicunUir  notai, 
<pias  musicales  dicimus  :  mule  neumare  est  notas 
vernis  inusjce  decaulandis  superaddere.  i  (Clotia- 
iHun  ad  scrij>.  mediœ  et  infimœ  latin.,  v"  l'neumo. 


similisé  par  le  R.  P.  Lambillotte  de  lu  Com- 
pagnie de  Jésus.  Tout  le  monde  pe'it  en 
juger,  puisqu'il  est  imprimé.  Pour  garantir 
la  fidélité  de  son  travail,  le  savant  édilei  r 
s'est  muni  des  alteslations  les  plus  formelles 
des  supérieurs  de  l'abbaye  de  Saint-Gall. 
De  plus,  il  a  enrichi  Sun  volume  (ce  que  M. 
T.  Nisard  a  fait  d'ailleurs  pour  l'Antipho- 
naire de  Montpellier)  de  plusieurs  disser- 
tations, qui  contribueront,  nous  n'en  dou- 
tons pas,  à  l'éclaircissement  d'une  question 
dont  la  solution  définitive  nous  paraît  toute- 
fois éloignée.  Voici,  au  rcsle,  de  quelle 
manière  M.  Vitet  s'exprime  sur  cet  impor- 
tant document. 

—  «  Jusqu'à  présent,  le  manuscrit  deSainl- 
Gall  n'a  été  attaqué  que  par  des  arguments 
de  peu  de  valeur,  et  par  des  hommes  qui 
ne  l'avaient  point  vu.  Il  n'y  a  donc  aucun 
motif  de  nier  son  authenticité,  et  même  elle 
est  assez  plausible  pour  que  la  publication 
du  Père  Lambillotte  soit  accueillie  avec  re- 
connaissance, par  tous  les  amis  de  l'archéo- 
logie musicale.  Les  éludes  qu'elle  suscitera 
ne  peuvent  manquer  de  fixer  définitivement 
le  degré  de  confiance  que  mérite  le  manu- 
scrit. »  (M.  Vitet,  loc.  sup.  cit.,  p.  W.) 

M.    DE    CûUSSEMAKER.    —  CHAPITRE    I*r.    — 

«....  Toutes  les  bibliothèques  de  l'Europe 
occidentale  renferment  des  manuscrits,  et 
en  grand  nombre,  des  vin',  ix",  x%  xV  et 
xn°  siècles,  notés  avec  des  signes  qui  n'ont 
de  rapport  avec  les  lettres  d'aucun  alphabet 
connu.  Celle  notation  est  composée  de 
deux  sortes  de  signes  :  les  uns,  en  forme 
de  virgules,  de  points,  de  petits  traits  cou- 
chés ou  horizontaux,  représentaient  des 
sons  isolés  ;  les  autres,  en  forme  de  cro- 
chets, de  traits  diversement  contournés  et 
liés,  exprimaient  des  groupes  de  sous  com- 
posés d'intervalles  divers. 

«  De  ces  virgules,  de  ces  points,  de  ces 
traits  couchés  et  horizontaux  sont  nées  la 
longue,  la  brève,  et  la  semi-brève  de  la 
notation  carrée,  usitées  dans  la  musique 
mesurée  du  xir  siècle  et  du  xiii".  Les  cro- 
chets, les  traits  diversement  contournés  et 
liés,  ont  produit  les  ligatures  ou  liaisons  de 
notes  de  celle  même  notation,  ainsi  que 
nous  le  démontrerons  plus  loin. 

«  Le  célèbre  Du  Cange,  le  premier,  a  dé- 
fini le  nom  qu'on  donnait,  au  moyen  âge, 
aux  signes  de  cette  notation,  en  disant 
que  les  notes  musicales  s'appelaient  neumes, 
et  que  neumer  voulait  dire  noter  (âl'O- 

«Celle  dénomination,  adoptée  par  M.  Kie- 
sewetter  (515),  par  M.  Bottée  de  Toulmon 
(516)  et  par  nous-môme  (517),  a  rencontré 
des  objections. 

«  M.  Fétis,  après  avoir  soutenu  que  le 
mot  tieume  ne  s'appliquait  pas  aux  signes 

(315)  Gcscliichte  (1er  Europaeiscli-abcndlaemlis- 
ehen  oder  misrer  licutigen  Musik  (Histoire  Je  ta  mu- 
sique européenne  occidentale),  p.  113. 

(510)  Instructions  du  Comité  des  arts  et  monuments. 
—  Musii|ue,  p.  0. 

(517)  Mémoire  sur  Uucbald,  p.   1-13  et  Suiv. 
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de  Dotation  (518),  a  admis  plus  tard  (519) 
quo  les  groupes  de  sons  étaient  désignés 
ainsi. 

«  M.  Théodore  Nisanl  (520)  définit  le  mot 
neume  une  réunion  d'un  certain  nombre  de 
signes  placés  tantôt  sur  une  seule  syllabe, 
tantôt  sur  plusieurs.  Il  se  fonde  principale- 
ment sur  un  passage  de  Guy  d'Arezzo, 
(521)  pour  prétendre  que  le  neume  n'était 
pas  une  ligature,  parce  qu'il  pouvait  fournir 
un  chant  à  plusieurs  syllabes,  et  que  ce 
n'était  pas  une  note  unique,  puisqu'une 
s"ule  note  ne  peut  point  s'appliquer  à  plu- 
sieurs syllabes. 

«  S'il  n'existait  que  ce  passage  pour  nous 
éclairer  sur  la  signification  du  mot  neume, 
l'explication  de  M.  Th.  Nisard  pourrait  pa- 
raître admissible  jusqu'il  un  certain  point, 
quoiqu'elle  ne  fil t  pas  à  l'abri  d'objections; 
mais  en  présence  de  plusieurs  textes  du 
même  auteur  et  d'écrivains  à  peu  près  con- 
temporains qui  déterminent  le  sens  du  mot 
neume  d'une  manière  non  équivoque,  il 
faut  attribuer  a  celui  qu'invoque  M.  Th. 
Nisard  une  signification  moins  restrictive. 
S'il  en  était  autrement,  Guy  d'Arezzo  serait 
en  contradiction  avec  lui  même  et  avec 
tons  les  auteurs  qui  l'ont  commenté.  Que 
dit-il  en  eiret  dans  le  chapitre  xvî  de  son 
Microloguel  «  Tout  neume,  dit-il,  est  for- 
■  mé  du  double  mouvement  d  ■  l'arsis  et  de 
«  la  thésis,  excepté  les  neunies  répercutés 
«  et  les  neumes  simples.  (522)  »  Et  pour 
qu'il  n'y  ait  pas  de  doute  sur  ce  qu'on  en- 
tendait par  neume  simple  et  par  neume 
répercuté,  Jean  Colton  rapporte  ce  passage 

(518)  Gazelle  musicale  de  Parit ,  an.  1811,  p. 
215. 

(519)  Bulletin  de  la  classe  des  bean.r-.iris  ,  (!e 
l'Académie  royale  de  Bruxelles  ,  année  1817  ,  p. 
1-23. 

(520)  <  Eludes  sur  les  anciennes  notations  musicales 
de  l'Europe.  —  Revue  archéologique,  t.  Y,  p.  70!)  et 
sniv.  —  Ce  travail,  bien  qu'inachevé,  est  un  des 
plus  remarquables  qui  aicnl  été  publiés  sur  celle 
uiaiière.  > 

(531)  i  Aliquando  inia  syllaba  imam  vol  pluies 
halical  neumas,  aliquando  una  nciima  plurcs  divida- 
lur  in  svllabas.  <  (Jiicro/.,  cap.  15'  (ii  lu..  Scrii)l., 
l.  Il,  p.  10.) 

(522)  «  Igitur  motus  vocum,  qui  sex  modis  con- 
souantér  lieri  dictus  est,  si  L  arsi  cl  lliesi,  id  est, 
elèvatione  ci  deposilione  :  quorum  gemin'o  motu,  id 
est,  arsis  et  ihests,  omnis  neuma  formalur,  prxier 
repercussas  et  siniplices.  >  (Gekb.,  Scripl  ,  i.  II,  p. 
17.)  —  On  peut  citer  encore  cei  autre  passage  du 
Micrologue  qui  n'est  pas  moins  Formel  :  «  Ac  suin- 
mopere  eavealur  lalis  neuuiaruui  distributio  ut  cuui 
neums,  lum  ejusdem  soni  repercussione,  loin  ilua- 
rum  aut  plurium  connexione  liant,  semper  lamcii, 
aul  iu  numéro  vocum,  aul  in  ralioiie  louorum,  ueu- 
m. c  altciutiuiii  conferaniur  aique  respoudeaul.  Nunc 
sequx  acquis,  nunc  dupte  vel  tripla;  simplicihus, 
nique  alias  collaiione  snsquiallera  vel  scsquilcrtia.  > 
[JM»  p.  15.) 

23]  i  Quorum  videlicet  arsis  cl  tlicsis  omnis 
neuma  prxier  siinplices  ei  repercussas  gemella  mo- 
tione  conformatur.  Simplicem  autem  neiimatn  dici- 

nius  virgulam  vel  piinct ;  repercussam  vcro,quam 

llenio  dlslropham  vel  iristropbam  vocal,  i  (Gerb  . 
Script.,  1. 11,  p.  203).  —  Nous  avons  vainement  re- 
cherché, dans  c  ■  que  Gerhërl  d  Mme  de  Bi-rnou,  po  i 


de  Guy  d'Arezzo,  en  ajoutant  :  «  On  appelle 
«  neume  simple,  la  virgule  et  le  point;  et 
«  neume  répercuté,  celui  quo  Bernon  appelle 
«  distrophe  et  tristropbe  (523).  » 

«Aribon,  le  premier  conimcnlaleur  de 
Guy  d'Arezzo,  n'est  pas  moins  formel  52V'. 
Je in  de  Mûris  explique  aussi  d'une  ma- 
nière précise  ce  que  l'on  entendait  par  vo- 
ces  repercussœ en  lesappelant  unissons  .';2.V. 
Plusieurs  autres  passages  de  Jean  de  Mûris, 
que  nous  nous  bornons  à  citer  en  note,  ne 
sont  pas  moins  formels  sur  le  sens  du  mol 
neume  (520). 

«  Enfin  un  document  du  xiv" siècle ,  que 
nous  pouvons  qualifier  de  document  caj>ila! 
pour  tout  ce  qui  est  relatif  à  la  notation 
musicale  du  moyen  âge,  et  que  nous  som- 
mes assez  heureux  de  pouvoir  ollrir  en  en- 
tier à  nos  lecteurs,  sous  le  n°  vu  de  nos 
documents  inédits  (527),  est  tellement  expli- 
cite à  ce  sujet,  que  toute  équivoque  doit 
disparaître.  «  Les  neumes,  dit  l'auteur,  sont 
«  au  nombre  de  huit;  le  neume  simple  est 
«formé  d'une  seule  note  par  mouvement 
«  direct,  c'est-à-dire ,  ni  par  arsis  ni  par 
«  thésis.  Le  neume  répercuté  es!  formé  de 
«  plusieurs  notes ,  aussi  par  mouvement 
«  direct,  c'est-à-dire,  ni  par  arsis  ni  par 
«  thésis,  mais  à  l'unisson.  »  (Doc.  vu,  Cl.) 

«  Mais  pour  qu'on  no  nous  reproche  pas 
de  ne  puiser  nos  preuves  que  dars  des  do- 
cuments postérieurs  à  Guy  d'Arezzo.  nous 
nous  empressons  de  faire  remarquer  que 
ce  vers  : 

Neumarum  signis  erras  qui  plura  refingis, 
du    tableau  de  neumes  rapporté  par  l'abbé 

trouver  celle  explication  des  neumes  répercutés;  on 
doit  supposer  que  nous  ne  connaissons  pas  encore 
lous  les  écrits  de  cet  auieur,  ou  que  ses  ouvrages 
connus  renferment  des  lacunes.  M.  Danjou  a  remar- 
qué dans  un  manuscrit  de  Jean  Collon  du  Vatican, 
sous  le  n°  1190,  fonds  de  la  reine,  le  mol  disiropha 
surmonté  du  signe  appelé,  dans  le  tableau  de  neumes 
de  Saint-Biaise,  pressus  tninorellrisiroplia,  surmonté 
du  signe  appelé  pressus  major,   t 

(521)  <  Neuma;  nempe  unius  soni  fiuni  repercus- 
sione, id  est,  vel  uni  virgula,  vel  una  jaeens,  vel 
cum  duplices  aul  triplices  in  ejusdem  sont  soni  re- 
percussione, lum  duoriun  aut  plurium  connexionc 
liant.  Duorum  nul  plurium  souorum  connexionc 
li ii ii l  onines  ueiini.T,  exceplis  pr.escriplis.  >  ((^ckb  , 
Scripl.,  I.  Il,  p-220). 

(525)  <  Dicuntiir  autem  repercussx  vel  a:quisn- 
nanles,  quœ  in  eadem  sunt  hnea  vel  in  spaiio  co- 
ilem  nisi  niulenlur  lillcnc  vel  lacli  colores.  >  (Spé- 
culum musical,  lib  vi,  cap.  72.)  —  «  Dilig.'ntcr  igi» 
lur  canlando  sa'pe  et  s.cpius  profeial  quis  laclas 
varias  vocum  simviicium  et  mixtarum  secundiim 
arsim  et  tbesim  modulaiiones ,  nec  ignore!  voce» 
repcrcuss-is  seti  unisonanles  suis  in  locis  conveni  n- 
ter  decaulare,  et  primitus  iu  mànusjuuclurîs  inqui- 
lins  pueri  primo  inslruuiilur.  >  {Ibid.) 

(520)  i  Dicii  autem  (Guido)  de  neuinis  illis,  id  est 
notulis,  quod  inventa;  sunt  causa  breviandi,  quia 
camus  illis  notulis  brevius  nolaniur quani  per  Mite- 
ras. »  (Ibid.)  —  i  In  hoc  autem  modo  nolandi,  se- 
cunduni  Guidnnein,  très  reqnirunlur  liiie  a-  muuo- 
cordi  affixx  linearum  capilibus,  ipsa;  I  ncœ  cl  lai  la- 
ligur.e  quas  neumas  vocal,  i.l  est,  notas.  >  (Ibid.) 
—  «  tude  neuinare,  uoiare  vel  canine  est,  licei 
neuma  alias  uiullas  balieal  significatioiies.  >  [Ibid.) 

(527)  i  Ce  documcul  a  ponr  auteur  un  moine  car- 
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Gerbcrt  (328),  s'applique  évidemment  à  tous 
les  signes  de  re  tableau ,  par  conséquent  aux 
signes  appelés  virgula  ,  gnomo,  franculus, 
qui  n'étaient  que  des  signes  représentant 
des  sons  isolés,  comme  à  tous  les  autres. 

«  Les  témoignages  et  les  citations  que 
nous  venons  de  produire  et  que  nous  au- 
rions pu  multiplier  au  besoin  sont  tels, 
suivant  nous,  que  tout  doute  doit  disparaî- 
tre. Ncume  était  donc  bien  synonyme  de 
note,  et  neumer  voulait  dire  noter.  Ce  point 
doit  être  eonsidé 
résolu  en  faveur  de 

«  Chapitre  II.  —  Origine  des  newnes.  — 
Une  question  plus  grave  et  plus  importante, 
soulevée  dans  ces  derniers  temps,  et  traitée 
en  sens  divers,  est  celle  qui  est  relative  à 
l'origine  des  neumes. 

«  Bien  que  les  plus  anciens  livres  de 
chants  écrits  en  neumes  ne  remontent  pas 
au  delà  du  vin' siècle,  tous  les  auteurs  sont 
d'accord  pour  assigner  à  leur  usage  une 
date  plus  reculée;  mais  le  même  accord  est 
Iniii  d'exister  en  ce  qui  touche  leur  origine. 
La  plupart  des  auteurs  qui  se  sont  occupés 
des  neumes  ont  traité  cette  question  d'une 
manière  au  moins  indirecte.  M.  Félis  et 
M.  Th.  Nisard  seuls  l'ont  nettement  abor- 
dée, et  résolue  chacun  à  leur  point  de  vue  ; 
niais  ni  l'un  ni  l'autre  n'en  ont  donné  la  vé- 
ritable origine. 

«  Nous  croyons  l'avoir  trouvée,  et  nous 
espérons  êlre'assez  heureux  pour  apporter 
à  l'appui  de  notre  opinion  des  raisons  con- 
cluantes et  même  des  preuves  que  nous 
croyons  péremptoires. 

«  Les  opinions  émises  jusqu'à  présent 
sont  au  nombre  do  trois.  La  première  en 
date  est  celle  de  M.  Kiesewetler  qui,  sans 
avoir  traité  la  question  d'origine  des  neumes 
dans  son  entier,  la  résout  du  moins,  quant 
à  leur  patrie.  Suivant  lui,  les  neumes  ont 
été  les  notes  romaines,  nota  romana,  dont 
saint  Grégoire  se  serait  servi  pour  noter  son 
Antiphonairc.  Ce  système  est  soutenu  avec 
une  grande  force  de  logique  et  d'érudition. 
«  La  seconde  opinion  est  celle  de  M.  Félis, 
à  qui  revient  l'honneur  d'avoir  le  premier 
abordé  la  question  sous  toutes  ses  faces.  Sa 
solution  est  hardie  et  surtout  vigoureuse- 
ment discutée.  Elle  consiste  à  attribuer  aux 
peuples  du  Nord  l'introduction  de  ce  genre 
de  notation  en  Europe. 

«  La  troisième  a  pour  auteur  M.  Th.  Ni- 
sard ,  qui  donne  aux  neumes  la  même  ori- 


gine qu 


aux  notes  graphiques    ordinaires, 


en  usage  chez  les  Romains.  Ce  système  est, 
comme  on  le  voit,  le  complément  de  celui 
de  M.  Kiesewctter. 

mélite  anglais,  nomme  llotliliy.  l'un  des  plus  savants 
musiciens  du  xiv  siècle,  si  l'on  en  juge  par  ses 
nombreux  écrits  sur  la  même  matière,  répandus  dans 
1rs  bibliothèques  d'Italie.  Il  a  clé  découvert  par 
MM.  Daujou  et Morelol, qui  nous  l'ont  irès-obligeam- 
ineni  communiqué.  > 

1528)  De  cunlu  cl  musica  sacra,  t.  Il,  lab.  x, 
n»  2. 

(529.)  <  Correcli  suul  ergo  Antiphonarii  Franco- 
ruiii,  quos  uuusquisque  pro  suo  arbilrio  viiiaverai, 


«  Ceux  qui  adoptent  l'opinion  ou  savant 
viennois  se  fondent  :  1"  sur  ce  que  le  plus 
ancien  livre  de  chant  connu,  VAntphonairc 
de  Saint-Gall ,  aurait  été  copié  sur  l'Anti- 
phonaire  même  de  saint  Grégoire,  ce  qui 
nous  paraît  établi  aujourd'hui  par  des  do- 
cuments incontestables;  2°  sur  un  passage 
du  moine  d'Angoulème,  où  il  est  dit  que 
«  tous  les  chanteurs  de  France  apprirent  In 
«  notation  romaine,  nota  romana,  qui  alors 
«  (du  temps  de  Charlemagne)  était  appelée 
«francique  (529/;»  3°  sur  un  passage  inédit 
de  Guy  d'Arezzo,  qui  se  trouve  dans  quel- 
ques manuscrits  et  qui  est  ainsi  conçu  : 
«  C'est  de  cette  manière  sans  doute  qu'est 
«  venu  l'Anliphonaire  au  milieu  de  tous  les 
«  Apuliens  et  des  Calabrois,  leurs  voisins,  à 
«  qui  saint  Grégoire  envoya  de  tels  neumes 
«  par  Paul  (530).  » 

«  Si  l'on  objectait  à  celte  opinion  que 
lloôce  ,  le  seul  auteur  qui  nous  fasse  con- 
naître la  doctrine  musicale  des  Latins,  no 
parle  pas  d'autre  notation  que  de  celle  par 
lettres,  on  répondrait  que  Boèce  a  conçu  sou 
ouvrage  sous  un  point  de  vue  beaucoup 
plus  théorique  que  pratique  ;  l'on  tombe- 
rait dans  l'erreur  si  l'on  croyait  y  trouver 
tout  ce  qui  est  relatif  à  la  pratique,  et  si  l'on 
jugeait  par  là  que  celle-ci  étaii  limitée  aux 
seuls  points  indiqués  par  ce  célèbre  philo- 
sophe. 11  fait  bien  connaître  les  noms  des 
notes  musicales,  mais  il  ne  dit  nulle  part 
qu'elles  aient  été  exclusivement  figurées 
par  des  lettres  ;  il  est  donc  permis  d'en  dou- 
ter. On  peut  croire  même ,  sans  s'écarter 
des  conjectures  les  plus  vraisemblables,  qu'il 
existait  déjà  de  son  temps  une  notation 
usuelle  qui,  bien  que  peu  digne  peut-être 
de  l'attention  spéculative  d'un  philosophe, 
obtint  néanmoins  peu  à  peu  la  préférence 
sur  la  notation  par  lettres.  Le  système  do 
M.  Kiesewetter.  quoique  incomplet,  ne  nous 
paraît  pas  avoir  été  victorieusement  réfuté. 
Il  n'a  pas  été  démontré  surtout  que  l'Anli- 
phonaire de  saint  Grégoire  ait  été  écrit  dans 
une  autre  notation  que  la  notation  neuma- 
tique. 

«  Le  système  de  M.  Fétis  se  base  sur  l'a- 
nalogie des  neumes  avec  la  notation  éthio- 
pienne des  églises  d'Abyssinie,  celle  des 
Chrétiens  d'Arménie  et  les  accents  des  juifs 
orientaux.  M.  Félis  en  conclut  que  les  neu- 
mes auraient  passé  de  l'Orient  dans  les 
contrées  septentrionales  ,  d'où  ils  auraient 
été  introduits  dans  l'Europe  occidentale. 
Poussant  plus  loin  son  opinion,  M.  Félis 
assigne  une  origine  spéciale  aux  deux  for- 
mes de  cette  notation  qui  lui  ont  paru  les 
pi  us  caractérisées.  Ainsi,  à  l'une  il  a  donné 

aildcns  vel  minuens;  et  omnes  Francis;  cantores  fti- 
diieiuiK  notant  romanam,  quam  mine  vocant  noluui 
franciscain,  t 

(530)  <îta  sane  procuratum  sit  Anliphonarium  per 
Apulieuses  cunelos  cl  viciuos  Calabros,  quibus  talcs 
mis  t  neiimas  perPaulum  Gkeguriu?.  Ai  nos,  iiiiseii 
canentes,  frequentato  lempore  sacras  libres  meditari 
penilus  on.iuimus,  quibus  Deus  su  m  mus  bonus  lo- 
quitur  hominilius.  i  —  Manuscrit  du  xir  siècle  de 
notre  bibliothèque. 
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le  nom  ilo  notation  saxonne,  a  l'autre  celui 
de  notation  lombarde,  parce  que,  suivant 

lui,  les  tonnes  des  signes  ,1,'  chacune  île 
ces  notations  se  rapprochent  lo  plus  de 
l'écriture  de  nés  peuples. 

«  Quand  on  examine  soigneusement  les 
notations  orientales  dont  parle  M.  Fétis,  on 
ne  voit  aucune  analogie  entre  celle  des 
éthiopiens  el  le-  neumes.  Il  n'en  existe  pas 
davantage  entre  les  neumes  et  les  accents 
des  Juifs.  Les  noies  musicales  des  Armé- 
niens ont,  au  contraire,  une  véritable  ana- 
logie avec  les  neumes;  mais  leur  origine 
est  loin  d'èlre  aussi  ancienne  que  le  prétend 
M.  Fétis.  Ceux  qui  les  font  remonter  le  plus 
h. ml  ne  leur  assignent  pas  une  date  anté- 
rieure a  la  dernière  moitié  du  IV"  siècle,  et 
il  y  a  lieu  du  croire  qu'il  faut  la  reporter 
encore  a  une  époque  plus  rapprochée  île 
'mus.  Rien  ne  prouve  donc  que  la  notation 
musicale  arménienne  -oit  assez  ancienne 
pour  que  les  peuples  du  Nord  aient  pu  en 
avoir  eu  connaissance  par  la  voie  qu'indi- 
que M.  l'élis.  Tout  porte  à  croire,  au  con- 
traire,  que  les  Arméniens  ont  emprunté 
leur  notation  des  Occidentaux. 

«  D'un  autre  côté,  pour  attribuer  aux 
neumes  une  origine  barbare,  il  faudrait 
qu'il  fût  démontré  que  les  peuples  du  Nord 
ont  possédé  une  écriture  musicale.  Or,  non- 
seulement  cela  n'est  pas  établi,  niais  encore 
il  est  tort  douteux  que  les  peuples  du  Nord 
aient  eu  une  écriture  quelconque.  Si  l'on 
s'en  rapportée  OlfrieJ,  moine  de  Weisem- 
bourg  au  ix'  siècle,  plus  à  même  que  d'au- 
tres de  se  prononcer  sur  celte  question,  ses 
compatriotes  ne  faisaient  pas  usage  de  l'é- 
criture dans  leur  propre  langue  (531).  Dans 
sa  lettre  h  Liutbert,  archevêque  de  Mayence, 
il  signale  les  diilicullés  qu'il  a  eues  de  for- 
muler en  lettres  latines  correspondantes 
certaines  inflexions  vocales  de  ses  compa- 
triotes. Il  l'ait  connaître  que  l'écriture  latine 
ne  possédait  pas  toutes  les  lettres  nécessai- 
res à  rendre  exactement  divers  sons  (332). 
D'autres  témoignages  confirment  ce  fait  (533). 

«  Un  des  principaux  arguments  du  sys- 
tème de  M.  Fétis  est  tiré  du  rapport  qui 
existe  entre  certains  neumes  et  certaines 
écritures  employées  par  les  barbares  après 
l'invasion.  Mais  cet  argument  n'aurait  de  la 
force  que  s'il  était  prouvé  que  ces  peuples 
ont  introduit  une  écriture  nationale  en  Eu- 
rope. Or,  les  auteurs  du  Nouveau  trait (  de 
diplomatique  ont  démontré  que  les  caractè- 
res d'écriture  en  usage  en  Europe,  posté- 
rieurement à  l'invasion,  descendent  de  l'é- 
e  iture  romaine  comme  d'une  source  com- 
mune, et  que  ce  n'est  qu'en  s'éloignant  des 

(531)  «  Rcs  mira,  lam  magnos  viros,  pradenlia 
dedilOS,  caulela  prxripiios,  agilitale  suflultos,  sa- 
picnlia  lalos,  sanctilaie  pr;cclaros,  cuncla  lise  in 
ulienx  lingiix  gloriam  transferre,  et  usum  scripiur.e 
in  propria  lingua  non  habere.  • 

(532)  Schilteb,  Thésaurus  anliquiiatum  Teuloni- 
carum,  t.  1,  p.  10. 

(535)  t  Dès  la  lin. lu  iv*  siècle,  Ulphilas  fil  transcrire 
on  grec  sa  version  cvangélique,  traduite  en  langue 
gothique  cl  resiée  orale  jusque  là. —  Ce  n'étaient 


premiers  temps  do  l'invasion  que  des  dif- 
férences et  des  variétés  se  sont  manifestées. 
Kicn  n'est  donc  moins  constant  que  la  sub- 
stitution d'écritures  septentrionales  a  ré- 
criture' romaine.  Il  s'ensuit  qu'on  ne  saurait 
attribuer  une  origine  lombarde  ou  saxonne 
à  la  notation  qui  aurait  mémo  des  rapi  orts 
plus  ou  moins  apparents  avec  le  genre  d'é- 
criture de  ces  peuples  aux  ix*  et  x'  siècles. 
«  M.  Th.  Nisarcf,  comme  M.  Kieseweltcr, 
donne  aux  neumes  une  origine  occidentale 
el  romaine,  mais  il  la  porte  à  une  date  plus 
reculée  que  le  savant  allemand  ;  il  leur  at- 
tribuo  en  outre  la  même  origine  graphique 
qu'aux  notes  ordinaires.  Selon  lui,  toute 
manière  d'abréger  l'écriture  étant  appelée 
noie,  la  nature  abrévialive  des  neumes  au- 
rait valu  à  chaque  signe  de  l'écriture  musi- 
cale le  nom  de  note,  et  les  notes  musicales, 
comme  les  notes  taehygraphiques,  inven- 
tées par  Ennius  et  perfectionnées  par  Tiro, 
auraient  pour  base  le  point.  M.  Th.  Nisard 
invoque,  comme  preuve  à  l'appui  de  celte 
théorie,  le  passage  suivant  de  Prudence, 
poêle  du  iv*  siècle. 
Prœfueral  siiuliis  puerilibui  et  grege  multo 
Sep  tus,  magister  tilleraruni  sederal, 
I ■erbu  uuiis  brevibu*  comprehendere  multn  peritut 
Rupiimqtie  puitctis  dicta  pnvpetibvs  sequi. 

«  Ce  passage,  qui  se  rapporte  aux  noies 
sténographiques  et  nullement  aux.  notes 
musicales,  ne  saurait  être  considéré  comme 
suffisant  pour  servir  de  preuve  d'un  fait 
aussi  important  que  celui  que  M.  Th.  Ni- 
sard a  en  vue  de  démontrer.  Armé  néan- 
moins de  ce  texte,  M.  Th.  Nisard  marche 
en  avant  et,  d'induction  en  induction,  il 
arrive  a  conclure  que  les  neumes  avaient 
pour  base  le  point.  Ce  musicologue  a  été 
trappe,  comme  par  une  sorte  d'instinct,  de 
l'idée  que  les  neumes  ont  leur  origine  clans 
l'écrilure,  mais  il  n'en  a  pas  découvert  le 
véritable  principe.  Serons-nous  plus  heu- 
reux? Nous  le  croyons. 

«  Les  neumes,  suivant  nous,  ont  leur  ori- 
gine dans  les  accents.  L'accent  aigu  ou 
l'arsis,  l'accent  grave  ou  la  tbésis,  et  l'ac- 
cent circonflexe,  formé  de  la  combinaison 
de  l'arsis  et  de  la  thésis,  sont  les  signes 
fondamentaux  de  tous  les  neumes. 

«  L'accent  est  la  modification  de  la  voix 
dans  le  Ion  et  la  durée.  Le  mot  latin  accen- 
tus,  qui  n'est  que  la  traduction  véritable  do 
7Tfosoît«,  signifie,  à  vrai  dire,  accompagne- 
ment du  chant  (534);  car  l'émission  simple 
du  son  matériel,  appelée  prononciation 
syllabique,  est  accompagnée  dans  le  langage 
de  tous  les  hommes  d'une  espèce  de  modu- 
lation qu'on  a  comparée  au  chant.  On  ob- 

pas  seulement  les  chants  historiques  qui,  jusqu'à 
Charlemagne,  furent  conserves  par  la  simple  tr.uli- 
lion,  les  lois  elfes  moines  semblent  avoir  élu  mises 
par  écrit  pour  la  première  fois  par  l'ordre  de  ce  grand 
monarque,  i  Qui  jura,  qua?  seripla  non  eraM,  <l ••- 
scrihere  ac  litieris  mandaro  fecil.  >  (Egi.nbard,  Kila 
Caroli  Magni.)  > 

(534)  <  Chez  les  Grecs  et  mèmejehez  les  Romains 
la  grammaire  formait  une  partie  de  la  musique,  i 
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serve  d;ms  la  prononciation  syllabique, 
connue  dans  le  chant  proprement  dit,  d'une 
part,  l'élévation  et  l'abaissement  de  la  voix, 
et,  d'une  autre,  la  durée  des  sons.  Bien 
qu'on  ait  donné  par  la  suite  le  nom  de 
uantité  à  la  durée  des  syllabes  et  le  nom 
d'accent  à  l'élévation  et  à  l'abaissement  de 
la  voix,  le  mot  accent  avait  primitivement 
un  sens  plus  général,  il  comprenait  àja  fois 
ces  deux  modifications  de  la  voix  (535). 

«  Pris  dans  son  sens  restreint  et  tel  qu'on 
l'entend  habituellement,  l'accent  consiste 
donc  dans  l'élévation  et  l'abaissement  de  la 
voix.  L'élévation  était  marquée  par  le  signe 
appelé  accent  aigu;  l'abaissement,  par  le 
signe  appelé  accent  grave;  lorsque  l'éléva- 
tion et  l'abaissement  avaient  lieu  sur  une 
même  syllabe,  on  marquait  celte  modifica- 
tion par  le  signe  appelé  accent  circonflexe. 
«  Ces  signes  tendant,  dans  l'application,  au 
même  but  que  les  signes  de  notation  mu- 
sicale, y  a-l-il  eu  rien  de  plus  naturel  que  de 
s'en  servir  pour  marquer  les  inflexions  du 
chant?  Y  a-t-il  eu  rien  de  plus  simple,  de 
plus  logique  môme  que  d'étendre  à  toutes 
les  syllabes  les  signes  qui,  dans  le  langage 
ordinaire,  s'appliquaient  à  quelques-unes 
seulement,  et  de  les  combiner  entre  eux  de 
façon  à  exprimer  les  diverses  modulations 
musicales,  plus  nombreuses  évidemment 
que  les  modulations  vocales  (53G)?  Les 
tondions  que  Jes  accents  remplissent,  la 
plaie  qu'ils  occupent,  le  but  qu'ils  pour- 
suivent, tout  démontre  d'une  manière  ir- 
résistible qu'ils  sont  l'origine  des  neumes 
avec  lesquels  ils  ont  une  analogie  parfaite 
sous  tous  les  rapports.  Cela  nous  parait  tel- 
lement manifeste,  que  de  plus  amples  con- 
sidérations seraient  superflues. 

«  Si  l'on  a  donné  aux  signes  musicaux  le 
nom  de  neume  au  lieu  de  leur  avoir  con- 
servé celui  d'accent,  cela  vient,  suivant 
nous,  de  ce  que  l'accent  musical  remplissait 
un  rôle  plus  complet  que  l'accent  vocal;  d.j 
ce  que,  pouvant  être  considéré, abstraction 
faite  de  toute  parole,  contrairement  à  l'ac- 
cent vocal  qui  n'en  était  qu'un  accessoire, 
on  a  cru  convenable  de  lui  donner  un  nom 
qui  exprimât  mieux  l'idée  de  ce  son  abstrait. 
Le  mot  neume  tiré  du  grec  tneipa,  qui  si- 
gnifie soulle  ou  son,  nous  parait  avoir  été 
bien  choisi  à  cet  effet. 

«  Maintenant  les  faits  sont-ils  conformes 
;i  la  théorie  que  nous  venons  d'émettre? 
Nous  n'hésitons  pas  à  dire  qu'ils  en  sont  la 
confirmation  la  plus  entière.  En  effet,  les 
ncumes  se  composent,  comme  nous  l'avons 
dit  plus  haut,  Ue  signes  représentant  les 
sous  isolés,  et  de  signes  représentant  les 
groupes  de  sons.  Les  premiers  étaient  les 
neumes  simples;  les  autres,  les  neumes 
composés.  Les  neumes  simples,  fondamen- 
taux, sont:  la  virgule,  marquant  l'élévation 

(535}  «  Malgré  cela  l'accent  a  toujours  conservé  son 
caractère  prépondérant,  à  tel  point  que  très-souvent 
il  l'emporte  sur  la  quantité  syllabique  à  laquelle  il 
se  substitue.  > 

(536)  i  Qui  dit  même  que  l'idée  de  convertir  les  ac- 
cents en  signe  de  notation  musicale,  n'est  p^=  venue 


de  la  voix;  le  point,  déterminant  l'abaisse- 
ment. Le  neume  composé,  fondamental, 
était  le  signe  appelé  clivus  ou  clinis,  repré- 
sentant à  la  fois  l'élévation  et  l'abaissement 
de  la  voix. 

«  Pour  répondre  à  une  objection  qui 
pourrait  être  présentée,  faisons  remarquer 
de  suite  que  le  point  n'était  pas  primitive- 
ment appelé  ainsi.  Ce  n'est  que  plus  tard, 
lorsque  la  forme  de  ce  signe  s'est  rappro- 
chée du  |  oint,  qu'il  en  a  pris  le  nom.  11 
suffit  de  jeter  les  yeux  :  1°  sur  le  tableau 
des  neumes,  rapnorié  par  l'abbé  Gerbert, 
où  ce  signe  semble  ôlre  repris  sous  le  nom 
de  gnomo  ;  2°  sur  le  tableau  du  xin'  siècle 
et  sur  celui  du  xiv',  formant  les  n°s  4  et  5 
de  la  planche  xxxvm,  où  il  est  appelé 
punclus,  pour  voir  que  ce  signe  y  a  bien 
plus  la  forme  de  l'accent  que  du  point.  C'est 
seulement  après  que  certaines  noies  avaient 
pris  la  ligure  d'un  point  rond  ou  carré,  que 
le  nom  de  punctus  a  été  donné  a  un  des 
neumes. 

«  Comme  l'accent  circonflexe  pouvait  être 
grave  ou  aigu,  suivant  que  le  premier  son 
é;ait  plus  élevé  ou  plus  bas  que  le  second, 
il  y  avait  deux  sortes  d'accents  circonflexes. 
11  s'appelait  clitus  lorsque  le  premier  sert 
était  plus  élevé  que  le  second,  et  podatus 
lorsque  le  second  était  plus  élevé  que  lo 
premier. 

«  En  résumé  donc  :  la  virgule  représen- 
tait l'accent  aigu;  le  point,  l'accent  grave; 
le  clivus  et  le  podatus,  l'accent  circon- 
flexe. De  ces  trois  signes  combinés  les 
uns  avec  les  autres  sont  nés  tous  les  au- 
tres neumes,  ainsi  que  nous  le  ferons 
voir. 

«  Voilà  donc 
déterminée,  bien  constatée. 

«  Sans  vouloir  attacher  à 
verte  plus  d'importance  qu' 
de  lui  en  attribuer,  nous  pensons  qu'elle 
a  une  certaine  valeur  sous  le  point  de 
vue  paléographique  et  par  rapport  aux 
conséquences  historiques  qui  en  décou- 
lent. 

«  Chapitre  111.  —  Les  neumes  antérieure- 
ment au  vin"  sièqle.  —  Neumes  primitifs.  — 
Neumes  à  hauteur  respective.  —  Neumes  à 
points  superposés.  —  Neumes  guidoniens.  — 
Lignes.  —  Clefs.  —  Neumes  réguliers  et  irré- 
guliers.— Il  serait  difficile  ue  déterminer, 
d'une  manière  môme  approximative,  l'épo- 
que où  l'on  a  commencé  à  se  servir  des  ac- 
cents comme  signes  particuliers  destinés  à 
marquer  la  modulation  du  chant.  Cela  n'a 
pu  avoir  lieu  cependant  que  postérieurement 
à  lsocrate;  car  c'est  ce  célèbre  orateur  athé- 
nien qui  jiasse  pour  avoir  inventé  les  accents, 
dans  le  but  de  rétablir  la  prosodie  ou  l'ac- 
centuation des  mots  de  la  langue  grecque, 
qui  commençait  déjà  à  se  corrompre  de  son 

de  ce  que,  dans  le  débit  oratoire,  ils  servaient  à  in- 
diquer les  diverses  indexions  que  devait  prendre  la 
voix  de  l'orateur,  et  que  c'est  pour  cela  fpie  celui-ci 
était  assisté  d'un  instrumentiste  pour  le  soutenir 
dans  le  ton  indiqué  par  l'accentuation?  • 
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Uinps.  Rien  que,  suivant  touie  probabilité, 
l'idée  d'employer  lus  accents  comme  noies 
musicales  n'ait  pas  tardé  longtemps  à  rece- 
voir son  application.,  il  y  a  lieu  île  croire 
qu'il  s'est  passé  un  laps  de  temps  assez  con- 
sidérable avant  qu'ils  ne  fussent  parvenus  à 
mi  degré  de  développement  propre  à  en 
tonner  un  système  de  notation  proprement 
dit.  Fixer  l'époque  de  cette  situation  serait 
impossible  en  I  absence  de  monuments  ou 
d'indications  écrites.  Si  nous  avions  pour- 
tant une  opinion  à  émettre,  opinion  qui  ne 
pourrait  être  que  conjecturale,  nous  dirions 
que,  suivant  toute  probabilité*  ce  n'est  pas 
aux  Romains,  niais  aux  Grecs,  que  nous 
devons  ce  genre  de  notation,  et  que  son 
usage  date  d'une  époque  voisine  de  l'ère 
chrétienne. 

«  Il  en  a  été  toutefois  des  neumes  connue 
<le  l'harmonie  ;  les  Grecs  et  les  Romains, 
qui  les  ont  connus,  n'ont  pas  entrevu  leurs 
ressources ,  encore  moins  l'avenir  qui  leur 
était  réservé.  La  constitution  de  l'harmonie, 
qui  a  l'ail  de  la  musique  un  art  nouveau,  une 
science  nouvelle;  l'application  et  le  perfec- 
tionnement des  neumes,  devenus  pour  la 
musique  la  langue  universelle  ;  ces  deux 
résultats,  d'une  portée  immense,  sont  dus 
au  moyen  âge  et  principalement  uu  moyen 
âge  chrétien. 

«A  la  lin  du  vin'  siècle,  date  de  YAntipho- 
naire  de  Saint-Gall,  le  plus  ancien  livre  do 
cliant  noté  connu,  les  neumes  s'y  montrent 
dans  leur  complet  développement ,  par  rap- 
port du  moins  aux  signes  dont  ils  se  compo- 
saient. Le  manuscrit  de  Saint-Gall,  le  tableau 
de  neumes  du  ix*  siècle,  rapporté  par  l'abbé 
Gerbert,  et  quelques  aulres  monuments  de 
cette  époque,  en  sont  la  preuve.  C'est  donc 
pendant  les  premiers  siècles  du  christia- 
nisme que  la  notation  neumatique  s'est 
constituée  et  développée;  c'est  dans  les  pre- 
miers monuments  de  tradition  chrétienne 
qu'elle  apparaît  pour  la  première  l'ois  comme 
un  l'ait  déjà  en  pleine  vigueur.  11  serait  diffi- 
cile de  préciser  avec  certitude  les  diverses 
phases  qu'elle  a  parcourues  pendant  cette 
période,  mais  il  est  impossible  de  contester 
que  ce  soit  au  sein  du  christianisme  que 
s'est  perfectionné  ce  remarquable  instru- 
ment de  propagation  mélodique.  Sans  nier 
la  jiart  qu'ont  pu  y  avoirprise  les  Papes,  qui 
sont  réputés  avoir  donné  une  attention  par- 
ticulière au  chant  ecclésiastique,  on  peut 
avancer,  sans  craindre  de  se  tromper,  que 
les  neumes  ont  dû  recevoir  leur  principal 
degré  de  perfectionnement  dans  l'école  de 
saint  Grégoire.  On  sait,  en  effet,  que  ret 
illustre  pontife  ,  pour  assurer  l'exécution 
parfaite  des  mélodies  chrétiennes,  avait  ins- 
titué une  école  de  chantres  qui,  au  temps 
de  Jean  Diacre,  existait  encore  à  Rome.  Nul 
doute  que  la  notation  neumatique,  comme 
mode  de  conservation  et  de  propagation  des 
chants  recueillis  avec  tant  de  zèle,  y  a  été 
enseignée  avec  soin;  nul  doute  qu'elle  y  a 
reçu  des  développements  et  des  améliora- 
tions ;  nul  doute  encore  que  c'est  de  là 
qu'elle  a  été  répandue  dans  toute  l'Europe 
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par  les  missionnaires  chrétiens,  munis  de 
livres  copiés  dans  l'école  et  sous  les  y  eu  v 
mômes,  pour  ainsi  dire,  do  saint  Grégoire. 

«  Depuis  le  vm*  siècle  jusqu'à  la  fin  du  mi". 
c'est-à-dire  pendant  quatre  des  plus  beaux 
siècles  de  la  liturgie  musicale,  les  neumes 
ont  été  la  notation  exclusivement  adoptée 
dans  toute  l'Europe,  tant  pour  les  chants 
ecclésiastiques  que  pour  la  musique  pro- 
fane. Dès  la  fin  du  XI"  siècle,  on  la  trouve 
établie  en  France,  en  Italie,  en  Allemagne, 
en  Angleterre  et  en  Espagne.  Sauf  quel  pus 
modifications  de  détail  ,  résultat  du  génie 
calligraphique  de  tel  ou  tel  peuple,  il  est 
facile  de  reconnaître  qu'ils  procèdent  tous 
d'une  seule  et  même  source. 

«  Pendant  ces  quatre  siècles  il  s'est  opéré 
dans  les  neumes  de  nombreuses  modifica- 
tions, d'importantes  transformations,  qui  les 
ont  toujouis  conduits  de  plus  en  plus  près 
de  la  notation  carrée.  Sous  le  point  de  vue 
bis  orique,  on  peut  les  divisir  en  neumes 
primitifs,  en  neumes  à  hauteur  respective, 
en  neumes  à  points  superposés  et  en  neumes 
guidoniens.  Ces  divisions  correspondent  a 
trois  périodes  où  les  principales  transforma- 
tions ont  eu  lieu;  mais  il  est  à  remarquer 
que  l'amélioration  qui  caractérise  les  neumes 
des  trois  dernières  classes  n'a  pas  été  assez 
absolue  pour  faire  disparaître  les  systèmes 
antérieurs.  Ainsi,  au  x'  siècle,  aux  xi*  et 
xii",  on  trouve  des  livres  de  chant  écrits 
en  neumes  primitifs,  et,  après  Gui  d'Arezzo, 
ou  voit  continuer,  presque  avec  un  égal 
succès,  l'usage  des  neumes  à  hauteur  res- 
pective et  des  neumes  à  points  superposés. 

«  Les  neumes  primitifs  sont  écrits  au- 
dessus  du  texte,  sans  lignes  et  sans  clefs. 
La  position  d'élévation  ou  d'abaissement  ne 
parait  pas  y  avoir  été  le  caractère  détermi- 
natif  absolu  de  l'intonation;  la  hauteur  res- 
pective des  signes  n'en  était  pas  du  moins 
le  principe  général.  Quelques  signes,  tels 
que  le  scandicus ,  le  climacus  et  plusieurs 
autres,  ont  dû  toujours  être  régis  par  la 
hauteur  respective  des  points;  et  c'est  pro- 
bablement ce  qui  a  donné  lieu  à  l'idée  de 
donner  à  tous  les  neumes  une  position  rela- 
tive d'élévation  et  d'abaissement. 

«  Les  neumes  primitifs  ont  été  seuls  en 
usage  jusqu'à  la  fin  du  ixe  siècle.  Vers  cetts 
époque,  on  voit  dans  certains  manuscrits 
une  tendance  à  donner  à  presque  tous  les 
neumes  une  position  de  hauteur  déterminée. 
Au  commencement  du  x*  siècle,  ce  principe, 
étendu  à  tous  les  signes  ,  est  complètement 
adopté;  il  en  surgit  même  un  système,  où 
les  signes  sont  superposés  et  en  même 
temps  simplifiés  par  la  suppression  d'un 
grand  nombre  de  ligatures.  C'est  ce  genre 
de  neumes  pour  lesquels  nous  adoptons  le 
nom  de  neumes  â  points  superposés. 

«  L'introduction  du  principe  de  la  hauteur 
respective  des  neumes  a  été  un  progrès  con- 
sidérable; il  a  exercé  la  plus  grande  in- 
fluence sur  la  notation  musicale.  Par  leur 
position  d'élévation  et  d'abaissement ,  les 
neumes  parlaient  aux  yeux  en  môme  temps 
qu'à  l'intelligence;  l'esprit  était  astreint  à 
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un  effort  bien  moins  grand  qu'auparavant. 
.Mais  l'application  de  ce  principe,  tant  da;.s 
les  neumes  à  points  superposés  que  ila  is 
les  autres,  lorsqu'il  s'agissait  de  mélodies 
un  peu  compliquées,  n'était  pas  toujours 
exempte  d'erreurs,  surtout  chez  lus  copistes 
peu  intelligents.  Il  en  résultait  des  hésita- 
tions, des  incertitudes  chez  les  chanteurs. 
Pour  obvier  à  ces  inconvénients,  on  imagi  'a 
dt  tracer  au-dessus  du  texte  une  ligne  pa- 
rallèle qu'on  marqua  d'abord  à  la  pointe 
sèche,  puis  à  la  plume  avec  de  l'encre 
rouge  ou  noire.  Celte  ligne,  à  laquelle  01 
assigna  la  place  d'une  note  fixe,  servait  aux 
uotsleurs  de  point  de  ralliement  pour  main- 
tenir les  signes  dans  une  position  de  hau- 
teur exacte,  et  elle  aidait  les  chantres  dans 
fa  lecture,  en  leur  montrant  une  note  inva- 
riable et  leur  fournissant  les  moyens  de  re- 
connaître avec  plus  de  facilité  et  de  certitude 
la  signification  des  signes  placés  au-de.'S  is 
et  au-dessous  de  celle  ligne.  Dans  les  com- 
mencements, la  ligne  ne  portait  aucun  signe 
indicatif  de  tonalité;  bientôt  elle  fut  mar- 
quée, soit  par  uie  letlre  placée  en  tète  de  la 
ligne,  soit  par  une  couleur. 

«  Ces  modifications,  dont  l'auteur  n'est  pas 
connu,  se  sont  propagées  avec  une  grande 
rapidité  dans  toute  l'Europe,  car  on  trouve 
des  manuscrits  ainsi  notés  dans  les  princi- 
pales bibliothèques.  Quant  aux  neumes  à 
points  superposés,  dont 


l'usage  a  prévalu 
ils  n'ont  trouvé 
;  mais  on  y  pen- 
de  neumes  su- 


daiis  le  midi  de  la  Fiance, 
que  peu  d'accueil  en  Italie 
contre    une   autre   espèce 
perposés. 

«  Les  neumes  guidoniens  marquent  une 
nouvelle  période  d'amélioration  et  de  pro- 
grès. Gui  d'Arezzo,  avec  la  perspicacité  qu'il 
u  mise  dans  tout  ce  qui  concerne  la  prati- 
que, donna  au  système  de  lignes  une  nou- 
velle impulsion  qui  compléta  la  portée  mu- 
sicale. A  la  ligne,  proposée  et  adoptée  par 
ses  devanciers,  il  ajouta  uns  nouvelle  ligne 
parallèle  qui  lut  placée  au-dessus  de  la  pre- 
mière. Celle-ci,  tracée  en  encre  rouge,  por- 
tait en  tète  la  lettre  F,  qui  était  la  clef 
de  fa  ;  la  seconde,  marquée  en  encre  jaune, 
avait  en  tête  la  lettre  C,  qui  était  la  clef 
dïut  .537). 

«  Une  amélioration  aussi  importante,  qui 
mettait  les  deux  lignes,  rouge  et  jaune, 
tantôt  à  une  quinte,  tantôt  à  une  quarte  de 

(537)  i  Quia,  in  lolo  antiphonario  et  in  onini 
eaulu.qnanuecunque  linese  vel  spàiia  unaineamdem- 
qiie  habent  liueiara  vel  eumdem  colorem,  iia  per 
omnia  simili  modo  sonanl.  »  (GlliDO,  l'rologus  in 
prosa.  Manuscrit  du  xir  siècle,  de  notre  bibliothè- 
que.) —  «  Sive  In  lineis,  sive  inter  lineas  ipsi  du- 
cunlnr  colores.  >  (Ibid.) 

(538)  t  Ubicunqne  igitur  videris  croeum  ,  ipsa 
est  littera  lerlia;  ubicunqne  videris  minium,  ipsa  est 
huera  sexta.  >  (Gerb.,  Script.,  t.  11.) 

(559)  <  Idcirco  lias  duas,  lilierain  scilicet  et  c  vel 
etiam  colores  quibus  noiantur,  tantopare  observari 
pvaecipimus,  quouiam  per  eas  ali;e  nota;  resunlur, 
Risque  de  loco  niotis  caiier.e  pari  1er  ruoventur.  » 
(Joaw.  Cor:  «i,  r.put  Gr.r.K.,  Scripl.,  t.  H,  p.  200.) 

(540)  <  Quidam  lamen  si  color  desit,  pro  ininio 
functum  in  principio lineoe  ponùnt.  i  (Joam.  Cotton 


distance  l'une  de  l'autre,  contr'bna  beau- 
coup à  rendre  la  lecture  de  la  musique  plu* 
faciie,  et  fit  disparaître  presque  toutes  les 
incertitudes  qui  existaient  auparavant.  Ce- 
pendant la  position  de  trois  notes  inlermé- 
d;aires  n'était  pas  encore  fixée  pour  qu'il  n'y 
eût  pas  d'erreur  possible.  Gui  ajouta  deux 
antres  ligues, qui  furent  marquées  a  la  pointe 
sèche  dans  l'épaisseur  du  vélin,  quelquefois 
à  la  plume.  Elles  furent  placées,  l'une  ei  te 
les  deux  lignes  rouge  et  jaune,  l'autre  tantôt 
au-dessous  de  la  ligne  rouge,  tantôt  au-des- 
sus de  la  ligne  jaune. 

«  Lorsqu'on  se  contenta  des  deux  lignes 
principales,  rougi'  et  jaune,  système  qui 
prévalut  pendant  fort  longtemps,"  surtout  en 
Italie,  la  ligne  jaune  était  toujours  au-dessus 
de  la  ligne  rouge.  Mais,  dans  le  système  avec 
lignes  intermédiaires  'racées  dans  le  vélin, 
la  ligne  rouge  était  tantôt  au-dessus,  tantôt 
au-dessous  de  Yut;  dans  ie  premier  cas,  la 
place  de  Yut  tombait  dans  le  deuxième  es- 
pace inférieur;  c'était  alors  l'espace  qui 
portait  la  couleur  ou  la  lettre  (538).  Celle 
explication  de  Gui  d'Arezzo  prouve  claire- 
ment que  son  système  se  composait  de  la 
portée  complète. 

«  Les  lignes  de  couleur  n'étaient  pas  d'une 
rigueur  absolue;  on.  marquait  les  quatre  li- 
gnes tantôt  dans  l'épaisseur  du  vélin,  tantôt 
en  encre  ronge  ou  noire.  Alors  il  fallait 
nécessairement  placer  au  commencement 
d'une  ligne  ou  de  deux  des  lettres  indiquant 
la  place  des  notes  principales  (539),  ou  au 
moins  à  la  tête  d'une  des  lignes  un  point 
qui  marquât  le  fa  (540;. 

«  Les  lettres  ainsi  placées  à  la  tête  des 
lignes  principales  sont  l'origine  des  clefs  do 
la  notation  moderne.  Nous  avons  fait  voir 
ailleurs  (5fiiJ  que  c'est  l'altération  et  la 
transformation  des  lettres  F,  C  et  G,  qui 
ont  produit  nos  clefs  de  fa,  d'ut  et  de  sol. 

«  Ainsi  plus  de  doute  sur  la  tonalité;  son 
point  de  départ  était  déterminé  par  des  let- 
tres ou  par  des  lignes  colorées  qui  servaient 
de  clefs;  plus  d'incertitude  sur  les  inter- 
valles, ils  étaient  fixés  par  les  lignes  ;  plus 
d'erreur  possible,  par  conséquent,  dans 
l'exécution  des  chants  notés.  Arrivés  à  ce 
point,  les  neumes  étaient  devenus  faciles  à 
lire  pour  tout  le  monde.  Peu  de  lenif  s  suffi- 
sait pour  s'y  instruire  et  lire  à  livre  ou- 
vert (542).  Dès  ce  moment  une  profonde  dé- 

ifusica,  apud  Gerb.,  Scriptores,    tonv.  Il,    p.  200  ) 

(541)  Mémoire  sur  llucbuld,  p.  150  et  suiv. 

(542)  !  Taliter  etenim,  Deo  auxilianle,  hoc  aitiipho- 
nariuin  nolare  dispostli,  ut  per  euni  leviter  aliquis 
sensalus  et  studiosus  cantiim  ignoiuin  discal;  et, 
postquam  partent  ejns  bene  per  magistrum  cogno- 
veiït  ,  reltqua  per  se  sine  magislro  indubilanier 
agjioseal.  De  quo  si  quis  me  mentîri  pillai,  veniat, 
experiatur  et  videat,  quia  laies  apud  nos  hoc  pue- 
ruîi  facinnl,qui  pro  psalniorum  vulgarium  liitcrarum 
ignoranlia  sa;va  adhuc  suscipiunl  Ihigella,  qui  s;cpc  et 
ipsius  anliphonx  quam  per  se  sine  magislro  recie 
pos'sunt  cautare,  vérba  et  syllabas  nescnint  pronun- 
liare.  Quod  euin  Dei  aifjuiorio  leviler  aliquis  sens;i- 
tns  et  studiosus  poierit  facere,  si,  cum  quanlo  simlio 
neuiiue  disponantur,  cuict  agnoscerc.  >  iGi'ido,  Pro!. 
en  prose.  Ms.  du  xnc  siècle,  de  notre  bibliothèque:} 
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mu  «-ai  io  î  s'esl  établie  entre  les  neumes 
primitifs  el  les  neumes  guidoniens.  Jean 
Cotton  appelle  ceux-ci  neumes  réguliers  ou 
musicaux,  par  opposition  aux  neuiues  pri- 
mitifs auxquels  il  donne  le  nom  do  neumes 
irréguliers  (5V3).  Ces  dénominations  sont, 
nu  surplus,  basées  sur  le  caractère  même  de 
ces  deux  s  rtes  de  neumes.  Au  fur  et  à  moj 
sure  que  des  améliorations  se  sont  produi- 
tes, les  neumes  primitifs  et  irréguliers  ont 
dû  |  cnlre  et  ont  perdu  effectivement  de 
leur  vogue,  mais  ils  ont  continué,  nous 
l'avons  l'ait  observer,  à  être  employés  par 
les  routiniers,  et,  comme  le  dit  encore  Jean 
Cotton,  par  les  clercs  ignorants  et  rustiques. 
Aussi,  en  signalant  leurs  nombreux  défauts, 
le  doute,  l'incertitude,  l'erreur  qu'ils  occa- 
sionnaient, la  corruption  qui  en  résultait 
crans  le  chant  ecclésiastique,  engage-l-il  vi- 
rement les  musiciens  à  les  rejeter  et  à  adop- 
ter le  système  de  neumes  réguliers.  » 

Après  tout  ce  qu'on  vient  de  lire,  que 
conclure  '.'  Rien  encore,  et  s'il  y  avait 
moyen  de  conclure,  cet  article  Notation  ne 
sérail  pas  certes  aussi  volumineux.  Des  cinq 
ou  si\  écrivains  dont  nous  avons  exposé  les 
opinions,  deux  au  moins  n'ont  pas  dit  en- 
cure  leur  dernier  mot  :  lo  P.  Lambillolte  et 
M.  Th.  Nisard.  Voici  deux  nouveaux  cham- 
pions qui  entrent  dans  la  lice  :  MM.  Tardif 
ri  Vincent.  Le  premier  est  un  élève  de  l'Ecole 
dès  charte,  qui  a  fait  preuve  d'érudition  et  de 
sagacité;  le  second  est  un  maître  jusqu'à  ce 
jour  peu  habitué  à  se  tromper.  Attendons. 
D'ici  à  la  publication  de  ce  Dictionnaire,  la 
question  aura  peut-ô;re  changé  de  face. 

NOTATION  BLANCHE.—  Celte  notation, 
qui  consistait  dans  la  substitution  des  notes 
blanches  ou  vides,  aux  notes  noires  ou  colo- 
lées  (notœ  colorahr)  dont  on  se  servait  aupa- 
ravant, remonte  a  la  fin  du  xtv'  siècle.  Les 
ouvrages  de  Guillaume  Dufay,  de  Binchois 
et  de  Duustapie,  mais  particulièrement  ceux 
(leDufay,  sont  les  plus  anciens,  où  les  notes 
blanches  sont  habituellement  employées. 
Toutefois  on  trouve  dans  le  Traité  du  con- 
trepoint el  delà  notation  de  Jean  de  Mûris, 
ainsi  que  dans  les  livres  de  Marchetto  de 
Padoue,  des  exemples  de  la  notation  blan- 
che mêlée  à  la  notation  noire.  De  plus,  si  ce 
que  dit  M.  Fétis  esl  vrai,  il  prouverait,  1°  par 
un  traité  de  contrepoint  de  Jean  de  Mûris, 
et  un  traité  de  musique  daté  de  Pans  le  \± 
janvier  1375,  dont  il  est  possesseur,  que  la 

(543)  <  Hoc  auleni  de  musicis  el  regularibus  neu- 
iiï.'s  ureviier  iiilimare  possuimis,  r]ii<><l  musica  la  m 
vero  lamque  levi  trainile  ducal  canlorem,  ut,  elijin 
m  velil,  errare  non  possii  :  el  posiquam  qiiivis,  seu 
itiagims,  seu  pusillus,  quatuor  liislorias,  vel  tolittém 
ilD  ia  per  ea>  ;i  pracentore  diJicerit,  Aiiiiphoiiariiim 
t'ituiu  el Graduale  al>s><|  ie  magistro  addiscere  poteril. 
Irregutaret  vero,  ui  oslentum  est,  dubielalem  gi- 
g-.iu.it  el  errores,  nec  lanlulara  uliliiatem  cantori 
conferre  valent, m  postquam  per  cas  tolum  graduale 
usque  ad  uniiiii  oflicium,  el,  ut  amplius  dicani,  usque 
ad  unain  communioneiii  a  in.igislro  didiceril,  illam 
imam  communionem,  qux  restai, canere  per  se  sciai. 
Liipiel  ergo.  quod  qui  istas  ainplecliltir,  amator  est 
ei  loris  ac  f;ilsilalis ,  qui  aulem  musicis  adha-rci 
Douuiîs,  tenere  .vuli  semiiain  cerliludinis  et  veriu- 


holation  blanche  élut  déjà  connue  en  Franco 
«vanl  Guillaume  Dufay,  ou  du  moins  dans 
sa  jeunesse,  quoique,  poursuit  M.  l'élis, 
d'un  usage  peu  répandu  et  bien  qu'elle  fût 
peu  perfectionnée;  2°  par  la  publication  de 
morceaux  de  musique  composés  dans  la 
première  moitié  du  x.v'  siècle,  que  l'usage 
de  la  notation  blanche  ne  s'était  pas  telle- 
ment répandu,  qu'on  ne  se  servit  de  la  noire 
à  celle  époque;  enfin,  3"  par  deux  chansons 
à  trois  voix,  composées  également  au  temps 
de  Dufay  dans  les  Pays-Bas,  et  tirées  d'un 
manuscrit  des  archives  de  Gand,  que  la  no- 
talion  noire  était  encore  celle  dp.ni  on  se 
servait  alors  dans  ce  pays.  (Voy.  liioij.  unir, 
des'mus.,  art.  Dufay.) 

A  l'égard  de  l'origine  de  la  notation  blun- 
che;M.  de  Coussemaker  fait  remarquer  que 
la  notation  colorée  exigeant  l'emploi  de  plu- 
sieurs sortes  d'encre,  avait  dû  paraître  d'un 
usage  aussi  incommode  pour  le  compositeur 
que  pour  le  notateur,  el  c'est  ce  qui,  Suiv.  ni 
lui,  aura  engagé  quelque  musicien  a  rem- 
placer les  notes  noires  par  les  blanches,  et 
les  rouges  par  les  noires.  (Voy.  Notic.  sur  les 
coll.  mus.  de  la  bib.  de  Cambrai;  Paris,  1813, 
p.38.) 

NOIATION  FIGL'KÉE,  MESURÉE,  PROPOR- 
TIONNELLE. «  —  On  nomme  notation,  dit  M, 
Th.  Nisard,  lotit  système  d'écriture  musicale 
par  des  caractères  spéciaux. 

«  Au  moyen  âge,  on  représentait  ces  sons, 
dans  la  musique  mesurée,  par  des  note-, 
carrées  ou  losanges,  soit  blanches,  soit  noi- 
res, soit  isolées,  soit  unies  par  des  ligatu- 
res. Des  règles  spéciales  et  très-compliquées 
désignaient  la  valeur  respective  de  chaque, 
note,  sans  qu'il  fût  pour  cela  nécessaire  de 
séparer  chaque  mesure  par  des  barres, 
comme  on  a  coutume  d'en  user  aujour- 
d'hui. 

«  Celle  écriture  musicale  avait  différents 
noms.  Elle  était  appelée  mesurable,  mesurée, 
carrée,  proportionnelle,  figurée,  etc.  Toutes 
ces  épilhèles  avaient  pour  raison  déterminan- 
tes le  point  de  vue  sous  lequel  on  considé- 
rait la  musique  mesurée.  Avait-on  plus  spé- 
cialement l'intention  de  rappeler  les  inex- 
tricables proportions  sur  lesquelles  les  diffé-' 
rentes  mesures  musicales  étaient  alors  fon- 
dées? on  disait  notation  ou  musique  propor- 
tionnelle. Faisait-on  allusion  à  la  inesuio 
elle-même?  c'était  alors  la  musique  ou  la 
notation  mesurée,  mesurable,  etc.  S'agissait- 

lis.  i  (I.  Cotton,  apudGEiin.,  Script.,  t.  Il,  p.  2"j9.) 
—  Lepassage  suivant  fait  voir  qu'il  ae  salirait  y  avoir 
di^  doute  sur  ce  que  J.  Cotton  enlen.l  par  neumes  ir 
réguliers  :  i  Quahlèr  àutent,  dit-il,  irregularesneuma! 
pu  lin  s  erroremquamscientiam  génèrent,  in  virgulisci 
in  cliniuus,  aique  podaiis  <o  s  deraiï  per  acile  esl  . 
quoa  am  quidem  et  asquali.er  omnes  dispoiimiliir,  ci 
nullus  elcvationis  vel  déposition^  m  >.!us  per  cas  ex- 
priinilnr.  i  (Ibul.,  p.  258.)  Une  fjute  de  copiste  ou  do 
typographie,  qui  a  transformé  irregu'aribut  en  in 
legnlibus,  dans  wnc  autre  phrase  du  même  chapitre, 
a  fait  croire  à  H.  .Nisard  [Eludes  sur  les  ancienne» 
notations)  que  J.  Cotion  avait  donné  le  nom  de  lé- 
gaux aux  neumes  primitifs.  C'est  nue  erreur  qu'il 
sullil  de  signaler  pour  la  rendre  évidente. 
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ii  d'«xprimer  la  figure  môme  dus  noies  de 
cette  espèce  de  musique  ?  on  employait  dans 
ce  cas  les  expressions  de  carrée  ou  de  mesu- 
rée. 

«  L'histoire  de  la  notation  de  cette  musique 
embrasse  deux  intéressantes  périodes  :  celle 
de  la  notation  noire  et  celle  de  la  notation 
blanche.. 

«  La  notation  noire  est  la  première  en  date, 
elic  remonte  a  l'origine  môme  de  la  musique 
mesurée  en  Europe.  L'époque  précise  de 
cette  origine  n'est  point  connue  d'une  ma- 
nière chronologique.  Tout  ce  que  l'on  sait 
a  cet  égard,  c'est  qu'il  y  avait,  dès  la  tin  du 
iv'  siècle,  un  chant  mesuré  (5fc4),  rhythmé, 
essentiellement  différent  du  chant  connu 
plus  tard  sous  le  nom  de  grégorien.  Dom 
Jumilhac  dit,  en  parlant  de  ce  chant  :  "«  Il 
«  est  certain  que  Guy  Aretin  entendent  trop 
«  bien  la  théorie  et  la  pratique  du  chant 
«  pour  omettre  un  point  si  important  à  la 
«  métrique,  et  qu'il  sçavoit  avoir  esté  si  soi- 
«  gneusement  cultivé  par  saint  Ambroise  et 
«  saint  Augustin.  C'est  pourquoy  non-seu- 
«  lement  il  lait  mention  expresse  de  ces 
«  chants  métriques,  mais  encore, après  avoir 
.<  traité  des  lignes,  des  notes  et  des  ciels 
«  avec  lesquelles  les  intervalles  doivent  estre 
«  marquez,  il  témoigne  qu'il  n'a  pas  eu 
«  moins  de  soin  de  distinguer  dans  les  figu- 
«  res  de  ses  notes  leur  temps  et  le  temps  de 
«  leurs  cadences  que  leurs  intervalles.  » 

«  Tout  concourt  donc  à  démontrer  que 
saint  Ambroise  et  son  disciple,  saint  Augus- 
tin, ont  introduit  dans  l'Eglise  le  chant  mé- 
trique, puisque  saint  Augustin  lui-môme 
le  dit  dans  son  ouvrage  sur  la  musique;  le 
.saint  docteur  ajoute  que  l'illustre  pontife  de 
Milan  suivit  en  ce  point  la  coutume  des 
peuples  orientaux  :  Sccundam  morcm  orien- 
talium  partium.  (Lib.  ix  Confess.,  cap.  7.) 

«  La  constatation  dece  fait  historique,  cor- 
roboré par  le  témoignage  de  saint  Augustin, 
à  la  fin  du  iv*  siècle,  et  par  les  enseigne- 
ments pratiques  de  Gui  d'Arezzo,  qui  vivait 
six  cents  ans  plus  tard,  nous  conduit  à  des 
résultats  d'une  grande  importance;  c'est  : 

«  1°  Que  saint  Ambroise  a  importé  dans 
l'Europe  le  chant  mesuré  (encore  une  fois 
le  chant  métrique); 

«2°  Que  cet  illustre  docteur  a  imité,  en 
ce  point,  la  musique  des  peuples  orien- 
taux (5i5).  » 

L'auteur  s'appuie  ici  sur  le  témoignage  de 
M.  Fétis,  qui  dit(fletmede  M.  Danjou,  18W3, 
p.  225)  que  de  tout  temps  les  chantres  de  la 
chapelle  pontificale  ont  conservé  quelque 
chose  des  règles  périodiques  dans  l'exécution 
deshymnes.  «Or,  poursuitM. Th. Nisard, c'est 
précisément  la  mélodie  de  ces  hymnes  qui 
l'orme  le  fond  essentiel  du  chant  ambroisien  ; 
et  comme  ce  chanta  toujours  été  en  vigueur, 

(544)  N'était-ce  pas  plutôt  un  chant  métrique  qu'un 
chant  mesuro?  ainsi  que  U  dil  Jumilhac.  La  mesure 
musicale  n'existait  pas  encore,  il  n'y  avait  que  le 
ihant  métrique  qui  naissait  des  divers  mèires  des 
»ers. 

(o  15)   De  in  notation  proportionnelle   du   moyen 


on  peut  et  on  doit  dire,  pour  Être  dans 
l'exacte  vérité,  qu'il  a  donné  naissance  à  lu 
musique  mesurable  des  temps  modernes,  et 
que,  sous  ce  rapport,  il  n'était  point  dis- 
tinct de  l'art  mondain  (5V6) » 

Je  ne  sais  si  celte  conjecture  n'a  pas  quel- 
que chose  d'exagéré  ;  mais  quant  à  l'anti- 
quité des  chants  cadencés  et  rhythmés,  et  à 
leurs  rapports  avec  les  chants  mondains, 
voici  un  texte  de  l'abbé  Lebeuf  auquel,  cj 
me  semble,  on  n'a  pas  fait  assez  d'attention. 
Lebeuf,  d'après  Mabillon,  parle  d'abord  des 
chants  rhythmés  «dont  saint  Adelme,  évoque 
«  de  Sherbjiie,  en  Angleterre,  sut  adroile- 
«  ment  se  servir  au  tu'  siècle  pour  gagner 
«  à  Dieu  quantité  de  peuples.  »  (Mabill., 
Sœculo  lienedicl.  iv,  part,  i,  p.  726.)  Evi- 
demment, si  saint  Adelme  se  servit  adroite- 
ment de  certains  chants  pour  gagner  quan- 
tité de  peuples  à  Dieu,  ces  chants  devaient 
avoir  beaucoup  de  ressemblance  avec  les 
chants  mondains.  «  A  Rome,  poursuit  Lebeuf, 
«  où  les  proses  sont  plus  rares,  la  coutume 
«  étoit  aux  xu%  xm*  et  xiv'  siècles  d'en  clian- 
«  teràlalindesrepasquele  Papedonnoitaux 
«  grandes  fêtes  à  tout  le  clergé.  »  (Mabillon, 
loin.  II,  Mus.  ital.,  ord.  rom.  xi,  p.  129, 
ori.  xii,  il.  35).  «  Et  il  est  certain  que  plu- 
■  sieurs  Papes  conçurent  une  grande  idée 
«  de  Notker,  moine  de  Saint-Gai  (sic)  au  x* 
«  siècle,  sur  ce  qu'il  en  avoit  mis  en  chant 
«  un  grand  nombre  (5V7.)  » 

On  peut  donc  conclure  d'après  ce  qui  pré- 
cède que  les  chants  cadencés  et  rhythmés 
ont  précédé  l'institution  du  chant  grégo- 
rien et  se  sont  perpétués  sans  interrup- 
tion, même  dans  l'Eglise  ;  mais  revenons  à  la 
notation  et  laissons  parler  encore  M.  Th. 
Nisard  : 

«Peu  a  peu  on  senti  lia  nécessité  de  représen- 
ter par  des  signes  arbitrai  res  la  durée  des  sons. 

On  commença. par    la  notation  noire, 

écriture  musicale  d'une  grande  ressemblance 
avec  celle  dont  nous  nous  servons  encore 
dans  le  plain-chant.  Il  y  eut  d'abord  des  di- 
vergences assez  considérables,  car  chaque 
époque  eut  son  système  de  notation.  Ce  fut 
dans  le  xn' siècle  seulement  que  les  règles 
de  l'écriture  musicale  prirent  un  caractère  à 
peu  près  général  d'uniformité,  grâce  aux 
travaux  de  Francon  célèbre  écolâtre  de 
Liège....»  (Th.  Nisard,  loc.cil.)On  peut  faire 
remonter  les  ouvrages  de  Francon  à  la  pre- 
mière moitié  du  xr  sièle. 

«  Le  livre  qu'il  (Francon)  composa  sur  la 
musique  figurée  a  pour  titre  :  Ars  canlus 
meusurabilis  mensurata  per  modos  juris  et 
r.um  allegalionibus  ad  hoc  sufficimler  inclu- 
sis.  »  (Ibid.) 

Entre  Francon  et  Jean  de  Mûris  auteur  du 
Spéculum  musicœ,  1321,  se  placent  d'autres 
théoriciens  de  la  musique  figurée,  ce  sont  : 

6ae,  par  M.  Th.  Nisard,  tiré  à  50  exempl.  ;  janvier 

1817. 

(SiO)  Th.  Nisard,  ibid. 

(5i7)  Dessein  d'un  recueil  d'hymnes  nouvelles,  avec 
les  plus  beaux  chants,  selon  chaque  mesure,  par 
M.  Lebeuf,  Mercure  de  France,  août  17-2C. 
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WalterOdington,  auteur  d'un  traité  de  mu- 
sique composé  vers  1217;  Jérôme  de  Mora- 
vie, mu'  siècle:  Marchetto  de  Padoue ,  au- 
teur du  Pomeriwn  mutiem  v>ensurai<r,  1283 
a  1310;  Philippe  de  Vitry,  à  qui  l'on  doit 
l'Art  eujutvii  compositionis  de  motetis  (548). 

«  L'époque  où  nous  sommes  arrivés,  con- 
tinue M.  Th.  Nisard,  pourrait  se  nommer 
période  de  transition  entre  lu  notation  noire 
et  la  notation  blanche.  En  effet,  ce  dernier 
élément  apparaît  déjà  dans  l'ouvrage  de  Jean 
de  Mûris. 

«  Voici,  pensons-nous ,  quelles  furent 
les  causes  de  l'abandon  total  de  la  notation 
noire. 

«  Depuis  longtemps,  quelques  musiciens 
se  servaient  d'encre  rouge  pour  écrire  cer- 
taines notes  dont  ils  voulaient  modifier  la 
valeur;  Marchetto  do  Padoue  est  le  plus  an- 
cien auteur  connu  qui  fasse  mention  de 
cette  particularité.  Thomas  Morley,  écri- 
vain anglais  de  la  fin  du  xvr  siècle,  en 
donne  des  exemples  dans  son  livre  intitulé  : 
A  plaine  and  casie  introductionon  to  practical 
tnusicke,  etc.  Jean  de  Mûris  en  parle  aussi. 
Voici  ses  paroles  :  «  Tempus  partim  per- 
«  fectum  et  partim  imperfectum  ,  et  mo- 
«  dus  conlinetur  in  mntelo  Guarison  se- 
«  Ion  nature.  Et  ista  sutliciunt  de  divisiono 
•<  lemporis  et  modi.  Oua  de  causa  RUBE.E 
-  NOTUL.E  PONANTUR  IN  MOTET1S?  NE 

■  ID  SOLU.M  VIDEAMUR  IGNORASSE,  quia 
«  principal  i  ter  duabu  s  de  eausispoiiunlur,  vel 
«  quiarubeœdealia  prolatione  mensuraotur, 
«  velcanuntur  ut  in  Thoma  tibi  obscquia,  ap- 
«  paret,  quia  iu  lenore  illius  moleti  nigrœ  ex 
«  temporeimperfectoetmodoperfeclocantan- 
«  tur,  rubia;  vero  econtra:  vel  rubeœ  ponun- 
<<  tur,  quia  reducuntur,  sub  alio  modo;  ut  in 
«  moteto  Inarborisepyro.  Nain  in  lenore  illius 
«  moleti  NIGRJE  NOTDLJE  SONT  IMPER- 
.  FECT.E  DETEMPOREIMPERFECTO,  ET 
«  RUBE.E  PERFECT.E  DE  TEMPORE 
a  PERFECTO  ,  VEL  RUBE.E  ALIQUANDO 
*  ponuntur  inelegiis  etrondellis  hoc  etilluc, 
«  ut  ad  invicem  possint  cura  aliis  nerfectio- 
«  nibus  computari.  Secundo  raouo  rubeae 
«  ponuntur,  ut  pronuntiantur  in  diapason  , 

■  ut  in  moleto  Lampadis  osmanuum.  Aliquo- 
«  -ties  vero  po;iunlur ,  ut  longa  ante  lon- 
«  gam  non  valeat  tria  tempora  ;  vel  ut  se- 
«  cunda  duarum  brevium  inter  longas  po- 
«  sita  non  alleretur  ut  in  tenore  :  lu  nova 
«  fert  animus.  » 

«  On  conçoit  sans  peine  que  l'obligation 
0'\  l'on  était  d'employer  deux  sortes  d'en- 
cre devait  être  incommode  au  composi- 
teur et  au  copiste;  et  c'est  ce  qui  engagea 
sans  doute  quelques  musiciens  ,  pour 
n'employer  qu'une  seule  encre,  à  remplacer 
les  notes  noires  par  des  notes  vides  ou 
blanches,  et  les  notes  rouges  par  des  notes 
noires  ou  pleines,  auxquelles  on  continua  de 


donner  le  nom  de  uotie  ioloratce.  Ajoutons 
que  les  ligures  de  notes  se  multipliant  pour 
satisfaire  aux  progrès  de  la  musique  me- 
surable, il  fallut  bien  écrire  en  notation 
blanche  les  signes  musicaux  qui,  jusque  là, 
avaient  été  représentés  en  inflation  noire, 
afin  que  l'on  put  distinguer  les  nouvelles 
c  imbinaisons  de  notes  d'un  mouvement 
plus  vif,  qui  furent  représentées  par  des 
ligures  noires. 

«  Les  auteurs  qui  ouvrent,  à  proprement 
parler,  la  période  de  la  notation  blanche,  sont 
Guillaume  Dufay,  né  à  Chitnav,  dans  le 
Haiuaiit;  Jean  Dunslaple,  natif  d'Ecosse,  et 
Egide  Binehois,  que  l'on  ci  oit  avoir  vu  le 
jour  dans  la  Picardie. 

«  Dufay,  Dunstaple  et  Binehois  vivaient 
dans  la  première  moitié  du  vv'  siècle  ;  leur 
inlluence  sur  les  perfectionnements  de  la 
notation  musicale  ne  saurait  Cire  mise  en 
doute,  car  elle  esl  attestée  par  Tinctoiis, 
Adam  deFulde,  Spolaroet  Gaffori,  écrivains 
qui  vivaient  à  peu  près  à   la  même  époque. 

«  La  période  de  la  notation  blanche  com- 
mence donc  dans  la  première  moitié  du  xv' 
siècle;  elle  se  modifia  dans  les  dernières 
années  du  xyi*  et  produisit  bientôt  la  nota- 
tion qui  est  actuellement  en  usage   (549).  » 

Notation  proportionnelle.  —  La  nota- 
tion des  xv'  et  xvr  siècles  manquant  de  si- 
gnes pour  marquer  les  mesures,  il  s'en- 
suivit qu'on  ne  pouvait  distinguer  les 
mesures  entre  elles  que  par  l'appréciation  des 
valeurs  et  des  proportions  de  chaque  note  ; 
nous  disons  des  proportions,  parce  quetello 
figure  changeait  de  valeur  suivant  qu'elle 
avait  la  queue  tournée  à  droite  ou  à  gauche, 
suivant  qu'elle  était  précédée  ou  suivie  du 
tel  ou  tel  signe.  Cette  combinaison  des  ligatu- 
res, des  modes,  des  muances,  des  prolutions, 
etc.,  etc.,  formait  ce  qu'on  a  appelé  la  nota- 
lion  proportionnelle. 

NOTATION  NOIRE— Cette  notation,  qui 
se  composait  de  notes,  dont  le  plein  était 
marqué  à  l'encre,  remonte  au  n"  siècle.  On 
en  trouve  les  premières  traces  dans  les 
ouvrages  de  Francon  de  Cologne,  et  elle 
a  été  en  usage  en  France  et  dans  la  Belgi- 
que jusqu'à  la  dernière  moitié  du  xv"  siè- 
cle. Toutefois,  vers  cette  époque,  la  nota- 
lion  blanche  commença  de  se  substituer  à 
la  notation  noire,  ou  du  moins  à  se  mélar- 
ger  avec  elle.  Mais  dans  les  temps  voisins 
du  xvi*  siècle,  il  serait  difficile  de  signaler 
des  fragments  de  notation  noire. 

A  l'égard  de  la  notation  colorée  {nota?  co- 
loratœ),  c'est-à-dire  composée  de  notes  rou- 
ges et  noires,  elle  rentre,  comme  on  va 
s'en  convaincre  dans  la  notation  noire. 

Marchetto  de  Padoue,  écrivain  du  xiii'  siè- 
cle, est  lo  plus  ancien  auteur  qui  fasse 
mention  d'un  système  de  notation  dans  le- 
quel les  couleurs  ou  des  signes  particuliers 


(548)  Voir,  dans  la  brochure  que  je  cite  en  l'ana- 
ly-ani,  ei  qui  est  «railleurs  reproduite  d:ih>.  la  nou- 
velle édition  de  Jnmilhac,  pp.  150-155,  les  divers 
ts  <Jc  contestation  auxquels  ont  donné  lieu,  pai  nu 


lis  savants,  les  écrits  de  Mûris  et  de  J.de  Moravie. 
(549)  Th.     Nisard,  /or.  cil.    Voir  à  la  suite  d* 
relie    brochure  les   auteurs  qui   ont  traite  de  la 
nolotien  Hardie. 
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Auraient  servi  pour  désigner  les  noies  par- 
faites et  imparfaites.  Cette  notation  sem- 
ble avoir  été  en  usage  pendant  un  certain 
lemps.  Un  écrivain  anglais  du  xvi"  siècle, 
Morley,  faifinention  de  cette  particularité. 
Jean  de  Mûris  dit  que  la  notation  colorée 
n'aurait  été  usitée  (pie  dans  les  élégies  et 
les  rondeaux  :  Notulœ  rubeœ  aliquundo  po- 
nunlur  in  elegiis  et  rondellis,  hue  et  illuc,  ut 
ad  invicem  passait  rum  aliis  perfectionibus 
com.pu.tari.  <>i  a  vu  a  l'articlo  Notation 
jh-anchiï,  que  ('obligation  d'employer  deux 
sortes  d'encre  avait  probablement  inspiré 
h  quelques  musiciens  l'idée  de  substituer 
la  note  blanche  ou  vide  aux  notes  noires, 
cl  celles-ci  aux  notes  rouges.  Cest  pourquoi 
on  continua  de  donner  le  nom  de  notation 
colorée  (notœ  coloralœ)  aux  notes  noires.  La 
notation  rouge  et  noire  ne  parait  pas  ce- 
pendant avoir  été  d'un  usage  très-répandu, 
et  les  pièces  notées  de  cette  manière, 
appartenant  à  cette  époque,  sont  en  petit 
nombre.  (Voy..Yo<.  sur  la  coll.  mus.  de  la  bib. 
de  Cambrai,   par, M.  diî  Coissemakeh,  p.  38.) 

NOTE.  —  Le  mot  de  nota  a  été  appliqué 
dans  l'origine  à  un  signe  calligraphique 
pour  simplifier  les  procédés  de  l'écriture. 
La  note  musicale  est  venue  des  points 
neumatiques  qui  étaient  une  notation 
abrégée.  Quoi  qu'il  en  soit,  on  a  donné 
à  la  chose  indiquée  le  nom  du  signe  qui 
l.a  représentait,  Jumilhac,  qui  fait  celte 
dernière  remarque,  nous  dit  que  «  Boèce 
les. a  ainsi  nommées  (les  notes),  et  nous  a 
laissé  les  caractères  dont  les  anciens  S3  ser- 
voient  pour  les  désigner.  Arelin  (Guido)  a 
semblablcmcnt  donné  le  mesme  nom  de 
notes  aux  lettres  de  son  monocorde  ou  de 
sa  gamme,  et. marque  toujours  la  différence 
«les  sons  et  leurs  intervalles  par  les  mesmes 
lettres.  L'on  a  encore  attribué  le  nom  de 
syllabes  aux  sons,  depuis  que  Guy  Aretin 
en  a  accompagné  ses  lettres,  afin  de  faciliter 
la  prononciation  des  mesmes  sons  aux  en- 
fants à  qui  il  apprenoit  le  chant.  »  (Jumi- 
lhac, La  science  et  pral.  du  pl.-ch.,  part,  h.) 
On  voit  que  l'auteur  fait  ici  allusion  aux 
premières  syllabes  de  chaque  vers  de 
l'hymne  de  saint  Jean-Baptiste  :  Ut  queant 
Iaxis,  etc.,  etc. 

Ailleurs  (part.  11,  chap.  IV),  l'auteur  que; 
je  viens  de  citer  dit  encore  :  «  Tout  ainsi 
que  les  lettres  ont  esté  inventées  pour  signi- 
fier et  le  nombre  et  la  différence  des  sons 
et  des  voix,  de  mesme  les  notes  ont  esié 
establies  pour  donner  à  connoistre  les 
mesmes  lettres,  et  coiisequemment  les  sons, 
les  voix  et  les  syllabes  dont  elles  sont  les 
signes.  C'est  pourquoy  les  notes  ne  sont 
autre  chose  que  les  signes  des  lettres,  ou 
les  syllabes  que  l'on  employé  au  lieu  des 
voix  ;  dp  mesme  que  les  lettres  et  les  syl- 
labes ne  sont  aussi  que  les  signes  des 
voix. 

«  Le  sujet  pour  lequel  on  s'est  servi  aux 
livres  du  chant  de  notes  ou  de  figures  au 
lieu  de  lettres  ou  syllabes,  a  été  afin 
d'exempter   la    lettre    ou    le  texte  de   leur 


meslange,  de  distinguer  plus  nelleuieii!  lui 
d'avec  l'autre,  et  par  ce  moyen  éviter  tonte 
occasion  de  confondre  les  lettres  du  texte 
avec  les  lettres  qui  servent  de  notes. 

«  La  façon  avec  laquelle  ces  notes  sont 
placées  n'augmente  pas  peu  cette  dis- 
tinction, et  rend  leur  usage  aussi  facile  que 
commode.  Car  au  plain-chant  elles  sont  ap- 
pliquées ou  bien  sur  les  quatre  lignes  pa- 
rallelies  des  lignes  du  chant,  ou  bien  dans 
les  interlignes  des  mesmes  lignes,  ou  bien 
dans  l'espace  qui  est  immédiatement  au- 
dessus  on  au-dessous  des  deux  lignes  ex- 
tresmes;  tous  lesquels  espaces  joints  en- 
semble font  le  nombre  de  neuf,  qui  peuvent 
recevoir  un  pareil  nombre  de  notes  on  de 
voix,  auquel  chaque  mode  de  chant  a  ac- 
coutumé d'estre  borné 

«  Quand  les  notes  exeedent  le  nombre  do 
neuf  (ainsi  qu'il  a  coustume  d'arriver  aux 
modes  mixtes),  l'on  change  ou  transpose  la 
clef  sur  unt  autre  ligne  ou  plus  haute  on 
plus  basse,  suivant  que  le  chant  demande 
à  monter  ou  a  descendre  ,  et  en  mesme 
temps  l'on  ajoute  un  renvoy  ou  guidon,  im- 
médiatement après  la  dernière  note  qui  pré- 
cède le  transport  de  la  clef.  » 

On  sait  que  les  notes  grégoriennes  étaient 
les  sept  premières  lettres  de  l'alphabet 
A  13  C  D  E  F  G  appliquées  aux  sons  la  si  ut 
ré  mi  fa  sol,  qui  sont  les  noms  de  nos  notes 
actuelles.  Voyez  les  diverses  notes  des  sys- 
tèmes de  notation  de  Boèce,  d'Bôrman  Cou 
tract.  Voyez  aussi  les  figures  des  notes. 

Le  nom  des  notes  est  venu  d'une  mé- 
thode mnémonique  que  Guido  d'Arezzo 
avait  inventée  pour  ses  élèves,  pour  ap- 
prendre un  chant  qu'ils  ne  savaient  pas 
encore,  ad  inveniendum  ignolum  cantum  ;  il 
leur  conseillait  de  prendre  une  mélodie 
déjà  connue  et  de  composer  les  intonations 
des  notes  de  cette  mélodie  connue  avec 
celles  du  chant  qu'il  s'agissait  de  graver  dans 
sa  tète.  C'est  ainsi  qu'il  se  servait,  comme 
il  le  dit  lui-même,  du- chant  de  l'hymne  du 
saint  Jean-Baptiste  : 

It  queanl  Iaxis,  Resonare  libris 
Mira  gesiartim,  Fatmili  luonim 
Solye  pollini,  Labii  reaiiun 
Sancie  Joannes. 

«  i  renant  à  cet  effet,  dit  Jumilhac  (part,  n, 
chap.  11,  p.  86),  la  première  syllabe  de  ces 
trois  vers  saphiques,  avec  la  première  qui 
suit  aprez  la  caesure  de  chacun  de  ces  trois 
vers,  suivant  l'ordre  et  la  proportion  des 
degrez  harmoniques  qu'avoit  lors  la  mélodie 
'le  ces  trois  vers,  qui,  en  montant  de  bas  eu 
haut,  faisoit  un  hexacorde  ousexle  majeure 
composée  de  quatre  tons  et  d'un  demy  ton 
au  milieu  des  quatre  tons,  avec  une  si  belle 
disposition,  que  les  trois  espèces  de  quarte  y 
sont  contenues,  etqueleslonss'yeslevenl  tou- 
jours do  bas  en  haut  depuis  les  syllabes  d'ut 
h  ré,  de  ré  à  mi,  de  fa  à  sol,  et  de  sol  à  la.  » 
Voilà  l'origine  des  sept  notes  ut  ré  mi  fa  sol 
la;  quant  au  si,  il  n'a  pas  été  ajouté  par  Jean 
I.emaire  comme   tant   d'écrivains  l'ont  cru. 
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Cette  erreur  a  été  rectifiée  dans  des  docu- 
ments (tue  nous  donnons  au  mol  bolmisa- 
tio\.  M.  S.  Mnrelol  a  parfaitement  éclairci 
le  l'ait. 

NOTE  GHAN6ÉE.  —  Artifice  au  moyen 
duquel  «no  ou  doux  dissonances  se  subs- 
tituaient par  un  saut  de  tierce  à  une  con- 
sonance < juc  l'oreille  attendait  et  que  la 
suite  de  la  mélodie  semblait  indiquer,  il 
n'est  pas  aisé  de  saisir  la  raison  de  pareilles 
combinaisons  qui  semblent,  avant  tout,  se 
i  attacher  à  certaines  habitudes  du  chant  et  è 
certains  ornements  selon  le  goût  des  cliai- 
teurs  que  les  compositeurs  cherchaient  à  salu- 
taire. M.  Fétis  cite  plusieurs  curieux  exem- 
ples de  la  noie  changée.  {Yoy.  surtout  son 
Esqutêse  de  l'hist.  dé  Vhatni.,  pp.  20  et  21, 
et  son  Traité  du  contrepoint  et  de  la  fugue.) 

Cette  ligure  cessa  d'être  eu  usage  à  la  lin 
du  xvic  siècle,  ce  qui  semble  continuer  ce 
qui  vient  d'être  dit,  savoir,  qu'elle  était  de 
ces  choses  qui  dépendent  du  caprice  de  la 
mode  et  des  ornements  d'exécution. 

Le  savant  théoricien  que  nous  venons  de 
nommer,  M.  Fétis,  ayant  à  analyser,  dans 
la  lieiue  de  M.  Danjou,  un  Asceiulit  Christus 
dont  il  lise  l'époque  au  m'  siècle,  ma- 
I  rime  ainsi  :  «  Ce  morceau  offre  le  plus 
ancien  exemple  connu  du  saut  de  la  disso- 
nance, qui  a  été  appelé  plus  tard  la  note 
changée.  Cet  exemple  se  voit  au  début  de  la 
partie  qui  fait  le  déchant  ou  contrepoint, 
dans  la  suite  des  notes  fa,  mi,  ut,  conïre  fa 
du  lé  mr  ;  mi,  qui  fait  un  intervalle  de  sep- 
tième contre  fa,  fait  un  saut  descendant  de 
tierce  sur  la  quinte.  Les  anciens  auteurs 
considéraient,  dans  les  cas  de  celte  espèce, 
la  septième  comme  tenant  lieu  de  la  sixte 
et  la  quarte  comme  remplaçant  la  tierce. 
La  raison  de  cette  règle  de  note  changée 
consiste  en  ce  que  les  sixtes  et  la  tierce 
majeure  n'étaient  peint  encore  comptées 
dès  lors  comme  consomances  agréables,  et 
que  l'emploi  de  la  septième  et  de  la  quarte 
paraissaient  d'un  meilleur  emploi  tonal  que 
ces  intervalles  considérés  dans  la  musique 
moderne  comme  les  consonnances  les  plus 
douces.  De  là  vient  que  la  sixte  n'est  em- 
ployée dans  ce  morceau,  et  dans  plusieurs 
autres  d'une  époque  postérieure,  que  pour 
le  passage  h  l'a  quinte  ou  à  l'octave,  par 
mouvement  conjoint.  A  l'égard  de  la  tierce 
majeure,  elle  n'y  apparaît  pas  une  seule 
fois.  » 

NOTE  FEINTE. —  Sous  l'empire  de  l'an- 
cienne tonalité  du  plain-chant,  l'aversion 
que  les  musiciens  avaient  pour  la  relation 
du  triton  ou  de  la  note  fa  eonlre  si  était 
telle  que  les  maîtres  les  plus  habiles  se 
f  lisaient  une  loi  d'intercaler  des  notes  alté- 
rées, soit  par  le  bémol  ,  soit  par  le  dièse, 
môme  contrairement  aux  conditions  tonales 
du  mode  dans  lequel  ils  écrivaient,  alin  de 
rendre  la  q-iarle  juste,  quelque  irrégularité 
qu'il  en  résultai  d'ailleurs.  Ces  notes  ainsi 
ajoutées  étaient  ce  qu'on  appelait  musique 
ou  notes  feintes.  La  musique  feinte  devait 
doDc    son  origine  à  la  nécessité  où   l'on 


se  trouva  pour  maintenir  rn  une  bonne  suite 
les  intervalle*  diatoniques, a'nsi  que  ledit  Ju- 
tnilhac  [part.it,  ch.  M),  ih' feindre  certaines 
Dotes  au  moyen  d'autres  lettres  ou  d'autres 
clefs  que  celles  où  elles  devaient  être  sui- 
vant l'ordre  des  degrés  ordinaires  de  la 
gamme  ou  du  système.  Rlusîca  fteta  fingit 
in  qxtaeunque  claie  quameunque  vocein,  con- 
somntiœ  causa.  [Gkorg.  Rbau  ,  in  Mus. 
pract.,  cap.  3.)  Ainsi,  bien  que  dans  cerlah  s 
cas  la  note  feinte  apportât  une  certaine  per 
turbation  dans  le  mode,  on  préférait  celle 
inconvénient  a  celui  d'offenser  l'oreille  par 
la  dissonance  du  triton.  Tonum  extra natu- 
ralcm  ac  primariam  rjus  dispositionein  ductum 
possumus  fietum,  tel  acquisitum  appellamus. 
Fbanch.,  lib.  i  Pract.  mus.,  c.  8,  et  lib.  m, 
c.  LU  Une  observation  importante  se  pré- 
sente ici  pour  démontrer  une  fois  de  plus  ce 
que  nous  établissons  en  plusieurs  endroits, 
savoir,  que  l'ancienne  tonalité  ecclésiastique 
a  été  absorbée  par  la  tonalité  moderne,  que 
ces  deux  tonalités  sont  incompatibles  entre 
elles,  et  qu'elles  ne  sauraient  régner  con 
jointement  sur  des  organes  qu'elles  modi- 
fient chacune  d'une  façon  contradictoire. 
Quelle  est,  en  effet,  la  raison  qui  détermi- 
nait les  anciens  musiciens  et  les  sympho- 
niastes  à  faire  usage  de  la  musique  feinte? 
Nous  l'avons  déjà  dit;  c'était  l'aversion 
qu'ils  éprouvaient  pour  la  relation  de  triton, 
pour  toute  quarte  excédante  ;  mais  au- 
jourd'hui il  n'en  est  pas  ainsi.  C'est  que 
notre  oreille,  modifiée  par  la  tonalité  mo- 
derne, loin  d'être  blessée  par  la  relation  de 
triton,  aspire  après  elle  au  contraire,  et 
éprouve,  pour  ainsi  dire,  le  besoin  de  la  sa- 
vourer en  passant.  Ainsi,  ce  qui  était  uu 
objet  d'horreur  pour  nos  pères  est  précisé 
ment  ce  qui  l'ait  nos  délices,  et  ce  qui  nous 
choque  si  fort  actuellement  était  pour  eux 
une  source  de  sensations  agréables.  «  Ce. 
sont,  dit  M.  Fétis,  ces  associations  étranges 
qui  souvent  blessent  notre  oreille  à  l'audi- 
tion de  la  musique  des  xv  et  xvi*  siècles, 
habitués  que  nous  sommes  à  un  autre  système 
de  tonalité,  et  recherchant  avec  avidité  la 
relation  que  les  anciens  maîtres  évitaient 
avec  soin.  «(Gazette  musicale  du  7  juillet  1850.  J 
Que  l'on  dise  après  cela  que  l'ancienne 
tonalité  n'est  pas  anéantie  et  que  l'admira- 
ble langue  que  nous  a  parlée  saint  Grégoire 
est  encore  intelligible! 

—  Dans  le  plain-chanl,  les  noies  feintes  ne 
doivent  jamais  être  écrites  comme  leur  nom 
l'indique,  pour  feindre  que  l'ordre  diatoni- 
que ne  doit  pas  être  troublé  aux  apparences, 
comme  dans  les  muances. 

NOTE  FRANÇAISE. —  C'est  le  nom  qui 
fut  donné  au  chant  romain,  lorsque,  grâce 
à  la  sollicitude  de  Charlemagne  pour  établir 
partout  l'unité  liturgique,  le  chant  grégorien 
fut  suivi  en  France,  et  les  Antipbonaires  fu- 
rent corrigés  d'après  ceux  envoyés  de  Rome. 
Correcti  sunt  ergo,  dit  le  Moine  d'Angou- 
lème,  Antiphonarii  Francorum,  quos  unus- 
qvisque  pro  suo  arbitrio  vitiaterat,  addent 
vel  minuens  :  et  omnes  Fjanciœcantores  didice- 
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runt  NoriM  ihhhmm  quant  mine  vacant  >o- 
tam  FBANcise%M.  (F.  Doni  Bouquet,  Vita 
Car  ni i  M  per  Mon.  EngoJismeiisem  descripta, 
■■ni  an.  787.) 

C'estainsiquel'onappelaitégalement  c/mh< 
messin  léchant  romain,  parce  qu'il  avait  été 
enseigné  dans  la  cjlèbre  école  de  Metz. 

Do  la  même  manière,  le  chant  romain  fut 
désigné  sous  le  nom  de  chant  gallican  dans 
la  fameuse  lutte  qui  eut  lieu  à  Tolède  entre 
les  partisans  de  l'Antiphonaire  mozarabe  et 
ceux  de  l'Antiphonaire  romain. 

NOTEUR.  —  <c  On  apoelait  ainsi  autrefois 
les  musiciens  qui  étaient  employés  dans  les 
anciennes  chapelles  à  écrire  la  musique 
qu'on  distribuait  aux  exécutants.  Ce  nom 
n'est  plus  en  usage;  on  l'a  rerapl  icé  par  celui 
de  copiste.  »  (Fétîs.) 

NUANCES.  —  On  appelle  nuances  ces  mo- 
difications de  la  voix  au  moyen  desquelles 
on  enfle  les  sons,  on  les  diminue,  on  les 
profère  avec  force,  éclat  ou  douceur,  selon 
l'expression  propre  au  sentiment  que  l'on 
veut  rendre.  Il  est  certain  que  le  chant  gré- 
gorien a  dû  être  exécuté  avec  des  nuances, 
et  quand  les  ornements  du  chant  dont  il  est 
parié  dans  les  chroniqueurs  sous  les  noms 
de  secabiles  voces,  de  tremulœ,  de  vin- 
nulœ ,  etc.,  ne  suffiraient  pas  pour  mon- 
trer l'emploi  qu'on  a  fait  des  nuances,  on  en 
trouverait  la  preuve  irrécusable  dans  l'al- 
phabet de  Romanus;  où  l'on  voit  que  le  C 
.signifiait  citn,  vite;  le  M  (moderari),  qu'il 
fallait  donnera  la  voix  un  mouvement  mo- 
déré; le  F,cum  fragore,  qu'il  fallait  chanter 
avec  force;  etc.,  etc. 

Un  des  commentateurs  de  Gui  d'Arezzo, 
Engelbert,  abbé  d'Aimo'nt,  mort  en  1331, 
dont  on  trouve  les  quatre  livres  dans  les 
Scriptores  de  Gcrbi-vl,  (tom.  II,  pp.  287-369) 
dit  (Yoy.  les  derniers  chapitres  «lu  livre  iv.) 
«  qu'au  xm'  siècle,  comme  à  l'époque  do 
Gui  d'Arezzo,  on  faisait  soigneusement  sen- 
tir, dans  l'exécution  chaque  période  musicale 
de  tout  morceau  de  plain-chant.  Ces  périodes 
OU,  distinctions  étaient  de  deux  espèces  :  les 
unes  majeures,  les  autres  mineures.  Elles  sont 
admirablement  expliquées  dans  le  Traité  de 
musique  d'Aribon,  autre  commentateur  de 
Gui  d'Arezzo,  qui  florissait  vers  le  milieu 
du  xi"  siècle,  et  dont  l'ouvrage  se  trouve 
aussi  dans  le  tome  II  des  Scriptores  de  Ger- 
bert  (p.  197-220).  »  C'est  ainsi  que  s'exprime 
un  de  nos  savants  les  plus  distingués,  dans 
le  Correspondant  du  25  août  1850" 

M.  Th.  Nisard  nous  dit  encore  dans  le 
môme  article  : 

«  Il  est  certain  que  saint  Grégoire  faisait 
•  ■hanter  les  mélodies  de  son  Anliphonaire 
avec  des  nuances  musicales.  Romanus,  l'un 
des  artistes  envoyés  à  Charlemagne  par  le 
Pape  Adrien  pour  faire  connaître  en  France 
Je  vrai  chant  grégorien  el  la  vraie  manière 
de  l'exécuter,  inventa  un  moyen  assez  ingé- 
nieux de  fixer  dans  la  mémoire  de  ses  élè- 
ves les  leçons  d'expression  musicale  qu'il 
leur  donnait.  Ce  moyen  consistait  dans 
I  emploi  des  lettres  de  l'alphabet,  auxquelles 
il  avait  assigné  différentes   significations,  et 


qu'il  plaçait  au-dessus,  a  -dessous  oiiàfolé 
des  mûmes.  On  conserve  encore  aujourd'hui 
dans  l'abbaye  de  Saint-G.dl  en  Suisse  la  co- 
pie authentique  d'une  partie  de  l'Antipho- 
naire grégorien  que  Romanus  avait  apporté 
d'Italie,  et  c'est  sur  celte  copie  même  que  le 
chanteur  célèbre  appliqua  son  invention. 
Saint  Nolker  Balbulus,  abbé  de  SainWGali, 
dans  la  seconde  moitié  du  ix"  siècle,  nous  a 
l.issé  une  épître  dans  laquelle  il  dévoile  le 
sens  que  Romanus  attachait  à  chaque  lettre 
de  l'alphabet. 

«On  voitdoncquel'artde  nuancerle  plain- 
chant  est  aussi  ancien  que  le  plain-chant  lui- 
même.  Si  la  notation  n'indique  rien  de  sem- 
blable, il  ne  faut  pas  en  être  surpris  :  l'ex- 
pression que  les  véritables  artistes  mettent 
dans  leur  chant  est  formée  de  mille  accents 
de  l'âme  qu'on  ne  pourrait  peindre  aux  yeux, 
même  par  des  volumes  de  signes.  C'est  ce 
que  les  esthéticiens  de  toutes  les  époques 
ont  parfaitement  compris.  Aussi  l'invention 
de  Romanus  ne  se  maintint  avec  peine  que 
jusqu'au  xi*  siècle.  Depuis  celte  époque  jus- 
qu'à Dominique  Mazzochi,  compositeur  de 
l'Ecole  romaine  de  la  fin  du  xvi*  siècle,  les 
nuances  musicales  et  l'expression  dramati- 
que des  mélodies  négligées  dans  la  notation 
furent  abandonnées  à  l'enseignement  tradi- 
tionnel, au  goût  des  écolâtres  et  même  au 
génie  de  chaque  artiste.  Ainsi,  par  exemple, 
la  musique  du  xvr  siècle  n'offre  aucune  in- 
dication sémciologique  de  nuances, et  cepen- 
dant personne  n'oserait  soutenir  que  l'art 
musical  de  cette  époque  n'en  ait  fait  usage, 
puisque  Jean-Baptiste  Doni  l'affirme  positi- 
vement. 

a  Cet  auteur  érudit,  faisant  l'éloge  de  la. 
musique  de  ce  siècle,  déclare  qu'il  n'y  a 
point  de  peinture,  si  animée  et  si  brillante  de 
coloris  qu'elle  soit, qui  puisse  lutter  avec  elle. 
Les  détails  les  plus  gracieux  s'échappent  do 
sa  plume  ;  on  croirait  suivre  de  l'œil  les  di- 
verses voix  d'un  chœur,  qui  se  croisent,  se 
dessinent  avec  une  harmonie  suave,  s'élè- 
vent, descendent,  se  heurtent  avec  passion 
ou  se  fuient  avec  un  art  extrême  ;  et  au  mi- 
lieu de  tous  ces  raffinements  de  la  science, 
l'oreille  semble  se  délecter,  comme  à  une 
audition  réelle,  des  sons  qui  s'échappent  à 
peine  des  poitrines  et  s'enflent  peu  à  peu. 
pour  aboutir  à  l'explosion  du  fortissimo  ;  ou 
bien  encore  elle  s'imagine  entendre  l'écho 
qui  répète  au  loin  les  mélodies  des  exécu- 
tants, d'abord  avec  une  certaine  force,  puis 
avec  la  fragilité  d'une  note  qui  expire  sur  les 
lèvres.»  (Th.  Nisard,  loc.  sup.  cit.,  ibid.) 

Enfin,  le  même  écrivain  s'exprime  ainsi 
qu'il  suit  dans  ses  Etudes  sur  les  notutions 
{Revue  archéologique  du  15  juin  1850)  :  «  Les 
lettres  de  Romanus  nous  révèlent  un  fait  de 
la  [dus  remarquable  importance  :  c'est  que 
d'après  les  plus  pures  traditions  grégorien- 
nes conservées  à  Rome,  le  plain-chant  ne 
s'exécutait  pas  comme  aujourd'hui.  Les  au- 
teurs du  moyen  âge,  à  une  époque  où  déjà 
les  véritables  conditions  du  chant  religieux 
s'étaient  oblitérées,  n'ont  pas  compris  cette 
définition  de  saint  Bernard  :  Musica  plana 
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rsl  notnlarum  m!/  una  It  irquuli  nuntura  sim- 
plex  et  uniformis  pronuntiatio,  sine  incré- 
ment» tt  décrémenta  prolntionis.  Sans  aucun 
(toute,  saint  Bernard  fait  ici  allusion  à  la  mu- 
sique figurée,  et  déclare  que  le  plain-chant 
est,  par  sa  nature,  essentiellemont  soumis  h 
d'autres  lois.  Au  commencement  du  xn* 
siècle,  une  pare  1  e  définition  pouvait  être 
utile... 

«  Il  est  évident  qu'a  l'époque  de  saint 
Bernard  la  musique  proportionnelle  avait 
déjà  t'ait  invasion  dans  la  musique  plane  de 
saint  Grégoire  ,  et  c'estcontre  cette  invasion 
nue  se  récrie  a  bon  droit  l'illustre  abbé  de 
Clairvaux.  Mais  prétondre  qu'il  ait  voulu  en- 
seigner la  froide  égalité  de  toutes  les  notes 
dans  l'exécution  des  mélodies  grégoriennes, 
c'est  là  une  chose  qui  ne  peut  plus  mainte- 
nant avoir  droit  d'asile  chez  les  érudits. 
Saint  Bernard  ne  pose  qu'une  règle  générale; 
l'Antiphonaire  de  Sainl-Gall  et  la  lettre  de 
Nuiker  en  donnent  les  exceptions.  Il  en  ré- 
sulte que  le  plain-chant  n'est  pas  soumis 
aux  lois  de  la  prolation  proportionnelle  ; 
mais  tous  les  sons  ne  doivent  pas  avoir  pour 
cela  la  même  nuance  de  force  ni  de  mouve- 
ment; cela  dépend  du  sons  des  paroles.  Si 
le  texte  indique  un  cri  de  l'âme;  par  exem- 
ple, la  voix  s'élève,  s'enfle  et  rend  ainsi  la 
pensée  liturgique.  S'il  s'agit  d'exprimer  l'hu- 
miliation, la  note  se  traîne  péniblement. 
Est-il  question  d'adresser  à  Dieu  une  prière 
qui  annonce  la  détresse  spirituelle? le chan- 
leurimitealorsle  ton  plaintif  du  mendiantqui 
tend  la  main  (550-551).  Les  paroles  sont-elles 
empreintes  de  joie?  aussitôt  le  mouvement 
rapide  de  la  voix  manifeste  à  l'oreille  l'allé- 
gresse de    l'dme,   etc.,  etc.  Voilà  une  idée 


sommaire,  mais  juste,  lie  l'exftcalfon  ifii 
plain-chant  d'après  la  doctrine  même  de 
saint  Grégoire  (352).  Quelle  différence  entre 
la  méthode  inintelligente  cl  glaciale  îles  mo- 
dernes 1  Qu'il  devait  ôtre  beau  ce  chant  ro- 
main ainsi  exécuté  par  des  artistes  studieux 
et  parfaitement  pénétrés  du  sens  des  paro- 
les! Les  cantilènes  de  l'Lgliso  devaient  à 
coup  sûr  charmer  l'oreille  du  fidèle  pieux  ; 
eu  écoutant  le  chant  sacré,  il  s'assurait  qun 
le  prœcentor  ou  l'écolalre  avait  bien  déter- 
miné l'accent  propre  à  chaque  passage  mé- 
lodique, à  chaque  sentiment  du  texte;  et 
s' habituant  aux  explications  d'une  esthétique 
vraie  et  pleine  de  coloris  dramatique,  il  finis- 
sait par  chanter  lui-même  avec  goût,  coramo 
de  nos  jours  ceux  qui  fréquentent  les  égli- 
ses finissent  par  chanter  lourdement  d'inco- 
hérentes juxtapositions  de  notes.  » 

Je  demande  pardon  de  la  longueur  de  ces 
citations,  mais  il  est  bien  juste,  lorsqu'un 
auteur  a  mis  en  lumière  un  point  de  doctrine 
important,  de  lui  laisser,  pour  ainsi  dire,  le 
soinde  faire  les  honneurs  de  sa  propre  idée. 
Je  ne  reproche  à  ce  passage,  écrit  d'ailleurs 
sous  l'empire  d'un  sentiment  profond,  que 
les  applications  d'une  esthétique  vraie  et 
pleine  de  coloris  dramatique  ;  ces  expressions 
où  domine  un  peu  trop  le  coloris  dramatique, 
ont  l'inconvénient  d'assimiler  les  nuances  du 
l'exécution  du  plain-chant  à  celles  de  la  mu 
sique  mondaine,  et  présente  à  la  pensée  de 
l'écrivain  un  je  ne  sais  quoi  où  transpire  la 
passion  humaine  et  qui  est  bien  loin  de  son 
esprit. 

NUNNIE.  —  «  C'était,  chez   les   Grecs,  la 
chanson  particulière  aux  nourrices.  » 

J.-J.  RoCSSEiL.) 
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O. — Quatorzième  degré  de  l'échelle  do 
la  notation  boélienne  correspondant  au  se- 
cond sol. 

Cette  lettre,  dans  l'alphabet  significatif  do 
Romanus  pour  les  ornements  du  chant,  in- 
diquait qu'il  fallait  arrondir  la  bouche  en 
chantant.  (O  figurant  sut  in  ore  cantantis 
ordinal.) 

Elle  est  aussi  le  quatiième  degré  du  sys- 
tème des  cinq  voyelles  au  moyen  duqu  I, 
suivant  M.  Félis.  Guido  désignait  l'échelle 
<1e>  sons. 

— «O  majuscule,  qui  proprement  est  un  dou- 
ble C,  et  que  les  italiens  appellent  à  cause 

(."î.lO-Sol)  Me'odiam  moderari  mendicando.  (Lettre 
de  Xotker  à  Lanlpert.) 

(552)  «  Je  (lis  :  d'après  la  doctrine  de  saint  Gré- 
goire, parie  que  K mus,  instruii  à  l'une  des  deux 

écoles  qu'avait  fondées  ecl  illustre  pontife,  vivait  à 
u  ie  époque  très-voisine  des  enseignements  person- 
ne Is  de  saint  Grégoire. Celui-ci  était  mort  en  604,  et 
comme  il  instruisait  lui-même  beaucoup  d'enfants, 
il  est  naturel  de  supposer  que  parmi  ces  jeunes 
élèves,  plusieurs  atteignirent  rage  de  quatre-vingts 
ans;  ceci  nous  conduit  à  l'année  081.  De  celle  date  à 
!j  naissance  de   Romanus,  qui  se  place  vers  7  il) 


de  sa  figure  circolo,  est  la  marque  de  ce 
qu'ils  appellent  tempo  perfetto,  soit  qu'il  soit 
simple;  ainsi  :  O,  ou  poinlé  ainsi  f),  ou 
barré  ainsi  <EF-  Selon  nos  anciens,  il  étoit  tou- 
jours la  marque  du  triple,  parce  qu'ils  pré- 
lendoient  que  le  nombre  ternaire  étoit  plus 
parfait  que  le  binaire,  et  que  le  cercle  était 
très-propre  à  le  marquer,  étant  la  plus  par- 
faite des  figures.  »  (Diclionn.  de  Brossard.  ) 
—  O  désigne  encore  dans  la  liturgie  ce  qu'on 
appelle  les  O  de  l'Avent,  les  O  de  Noël. 
savoir,  ces  antiennes  qui  commencent  par 
l'exclamation  O.  Dans  les  églises  où  l'on 
chantait  les  antiennes  O  en  Avent,  comme  à 

ajoutons  une  deuxième  génération  d'artistes  sortis 
de  l'école  grégorienne;  d'après  celle  liypolhès» 
lrès-acceplal>le,  Romanus  aurait  donc  élé  instruit 
par  les  successeurs  immédiats  des  propres  élèves  de- 
saint  Grégoire.  Quant  à  Nolker  Balbulus,  il  est  mort 
en  912.  En  admettant  qu'il  soit  né  vers  840,  et  que 
Komaniis  ait  cessé  d'exister  dans  le  premier  quart 
du  w  siècle,  ces  deux  personnages  ne  sont  sépares 
que  par  quelques  années  seulement.  L'enchaînement 
traditionnel  peut  donc  ici  être  considéré  comme 
iwn  interrompu.  > 
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Saint-Tauriee  d'Angers,  ie  matin,  après 
Lawles,  on  chantait  et  on  répétait  douze  ou 
quinze  fois  0  Nnel,  jusqu'au-jour  deNoë'l 
inclusivement.  (  Voy.  Voyages  liturgiques, 
p.  90.  ) 

OCÏACORDE.  —  «  Instrument  ou  sys- 
tème de  musique  composé  de  huit  sons  et 
de  sept  degrés.  L'octacorde  ou  la  lyre  de 
Pythagore  comprenai-  les  huit  sons  expri- 
més par  ces  lettres  E,  F,  G,  a,  fa  c,  d,  e; 
c'est-à-dire  deux  tétracordes  disjoints.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 

OCTAVA  (Octave).  —  «  C'est  un  jeu  à 
bouche  ouvert,  qui  se  trouve  sans  exception 
dans  tous  les  orgues,  soit  qu'on  le  désigne 
par  ce  mot,  soit  qu'on  lui  donne  d'autres 
""  a  le   môme   diapason  que 


dénominations.  II  a  le  mô 
ie  principal  auquel  il  correspond,  et  sa 
grandeur  est  relative  à  celle  de  ce  dernier. 
Lorsqu'il  y  a  dans  un  orgue  un  principal  de 
s  ,'ize  pieds,  les  Allemands  donnent  le  nom 
de  octava  au  principal  de  huit  pieds.  Le 
jeu  à  la  double  octave  du  seize  pieds  s'ap- 
pelle super  octava  ou  disdiapason,  c'est  le 
principal  de  quatre  pieds  ;  la  triple  octave 
est  l'octave  de  d.'ux  pieds,  etc.  Si  le  prin- 
cipal le  plus  grand  n'était  que  de  huit  pieds, 
ïoclave  aurait  quatre  pieds,  le  superoctave 
deux  pieds,  etc.  On  voit  donc  que  cette  ex- 
pression octave  n'a  qu'une  signification  rela- 
tive et  variable.  Le  mot  octave  ne  s'emploie 
ordinairement  qu'à  l'égard  du  principal  ou- 
vert, cependant  on  le  trouve  quelquefois  ap- 

lon.    2'     o<      i"      5*      6*      7e  octave. 
ut,     r^,     mi,     fa,     sol,     la,     ai,     ut, 

PREMIÈRE    OCTAVE. 


pliqué  à  des  jeux  ouverts  qui  sonnent  l'oc- 
tave au-dessus  d'un  autre  jeu  bouelié.mais 
jamais  aux  jeux  d'anches.  Au  surplus,  celto 
désignation  n'est  pas  en  usage  dans  les  or- 
gues de  France,  et  l'on  dit  :  flûte  de  seize, 
flûte  de  huit,  flûte  de  quatre.  Cette  dernière 
prend  le  nom  de  preslant,  et  son  octave  su- 
périeure prend  celui  de  doubtette. 

«  Octave  se  dit  aussi  de  tous  les  interval- 
les qui  la  composent  ;  dans  ce  sens,  elle  con- 
tient cinq  tons  entiers  et  deux  demi-tons, 
et  c'est  l'octave  diatonique  ;  l'octave  chro- 
matique contient  onze  intervalles  de  demi- 
ton  chacun. 

«  On  se  sert  encore  du  mot  octave  pour 
indiquer  l'étendue  d'un  clavier  ou  les  dif- 
férentes parties  d'un  jeu.  On  dit,  dans  ce 
sens  :  un  clavier  de  cinq  octaves,  la  première, 
la  deuxième,  la  troisième  ou  la  quatrième  oc- 
tave, etc.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues  ;  Pa- 
ris, 1849,  Roret,  t.  111,  p.  5C1.|) 

OCTAVE.  —  Toute  corde  mise  en  vibra- 
tion produit  des  harmoniques  ou  parties 
aliquotes  au  nombre  desquels  se  trouve  en 
premier  lieu  la  huitième  du  son,  c'est-à-dire 
Yoctave,  qui  n'est  que  la  reproduction  à 
l'aigu  d'une  corde  prise  comme  fondamen- 
tale ou  tonique.  L'octave  est  le  premier  pro- 
duit de  la  dissonance  simple. 

L'octave  est  donc,  dans  la  tonalité  du 
plain-chant  et  la  tonalité  moderne,  l'inter- 
valle qui  partage  la  série  des  sons  en  divi- 
sions identiques  : 


mi,     ,a,    sol,     là, 

DEUXIEME    OCTAVE. 


Si,       Hi, 


Ainsi  de  suite.  La  série  de  sons  comprise 
entre  ut  et  ut,  ré  et  ré,  etc.,  compose  l'ambi- 
tus  de  l'octave.  Il  n'y  aaucune  différence  entre 
les  octaves  graves,  les  octaves  intermédiaires 
et  les  octaves  aiguës,  si  ce  n'est  cette  même 
différence  qui  naît  de  leur  gravité  ou  de 
leur  acuité.  Quant  à  la  coordination  des  in- 
tervalles contenus  dans  la  série,  elle  est  la 
môme  dans  toutes,  qu'elles  soient  aiguës  ou 
graves. 

«  De  l'identité  de  celle  huictiesme  voix 
avec  celles  dont  elle  fuit  l'octave,  s'ensuit 
une  autre  propriété  de  la  mesme  octave  qui 
est  fort  considérable  à  noslre  sujet.  C'est  que 
l'octave  est  la  voix  qui  est  la  plus  aisée  à 
discerner,  et  qui  se  fait  conuoislre  la  pre- 
mière. C'est  pourquoy  la  réitération  ou  la 
repe  ition  des  syllabes  n'a  pu  eslre  faite  dans 
une  conjoncture,  ni  plus  naturelle,  ni  plus 
propre,  qu'après  celte  septième  voix,  qui 
te  mine  tellement  les  sons,  que  la  huicliéme 
ne  fait  autre  chose  que  ledoubler  et  recom- 
mencer les  mesmes  sons  avec  toute  la  con- 
sonance possible,  et  avec  une  si  bonne  suille 
qu'elle  ne  se  rencontre  pas  seulement  dans 
lu  première,  seconde  ou  troisième  octave; 
mais  aussi  dans  toutes  les  suivantes  jusques 
à  l'infini,  si  les  voix  et  les  instruments  s'y 
pouvoient  estendre. 

«  Puis  donc  que  la  nature  a  elle-mesme 
h-irné  les  voix  différentes  au  nombre  de  sept 
t't  que  la  huiciiém  ■  et  les  suivantes  jus  iucs 


h  l'infini  ne  sont  jamais  différentes  des  sept 
premières,  mais  sont  toujours  équisones  ou 
de  mesme  son,  et  qu'elles  demandent  aussi 
naturellement  d'eslre  redoublées  ou  recom- 
mencées dans  le  chant,  comme  le  nombre 
de  dix  est  artificiellement  réitéré  en  l'arith- 
métique, ou  que  les  sept  jours  de  la  semaine 
sont  recommencez  dans  la  supputation  du 
temps  :  il  faut  par  conséquent  conclure  qu'il 
n'y  a  aucune  harmonie  ni  mélodie,  qui  ne 
puisse  naturellement  estre  nombrée  ou  chan- 
tée par  la  répétition  des  sept  voix  ;  de  mesme 
qu'il  n'y  a  point  de  nombre  quel  qu'il  soit, 
qui  ne  puisse  estre  compté  en  réitérant  le 
nombre  de  dix,  ni  de  temps  qui  ne  puisse 
estre  mesuré  en  recommençant  les  sept 
jours  de  la  semaine  :  mais  c'est  avec  cet 
avantage,  que  ce  qui  ne  se  rencontre 
ou  ne  se  pratique  qu'artificiellement 
dans  l'arithmétique  et  dans  le  cours  du 
temps,  se  fait  naturellement  dans  la  mu- 
sique.  C'est  donc  avec  grand  sujet  que  les 
anciens  philosophes  et  musiciens  n'ont 
reconnu  que  sept  voix  et  sept  chordes,  et 
qu'ils  ont  donné  le  nom  de  diapason  à  l'oc- 
tave qui  les  contenoit;  que  Aristote  l'a 
appèllee  la  mesure  de  la  mélodie;  et  que 
(iuy  Aretin  mesme  la  compare  aux  sept 
jours  de  la  semaine,  en  ce  que  comme  le 
liniclième  jour  est  toujours  semblable  et  de 
mesme  que  le  premier,  ou  nue  celuy  duquel 
il  l'ail  1  octavej  par  exemple  :  le  dimanche 
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du  dimanclie;  le  lundi  du  lundi;  et  ainsi 
îles  autres.  De  mesine  la  liuictiesme  voix  a 
toujours  le  mesine  son,  et  porte  le  mestne 
nom,  que  celle  de  qui  elle  fait  l'octave;  le 
H  du  r,  le  D  du  (/,  l'E  de  IV,  lé  F  de  f,  le  ('. 
du  g,  l'A  de  l'a.  Ou  bien  :  lut  de  l'ut,  le  ré 
du  ré,  lo  mi  du  mi,  le  ft  du  fà,  le  sol  du  so/, 
le  fa  du  la,  et  le  ïf  du  M,  ou  lé  «i  du  sa 

«De sorte  quel'oetave  est  en  quelque  façon 
V alpha  et  l'oméga,  le  comnieneement  et  la 
fin  de  toute  mélodie;  car  on  la  terminant, 
cdle  la  recommence,  et  en  la  recommençant 
ellela  termine  parla  seconde,  la  Iroîsiesme  et 
les  autres  octaves  suivantes,  qui  estant  ajou- 
tées les  unes  aux  autres  peuvent  estre  multi- 
pliées sans  fin.  D'où  vient  qu'elle  est  non- 
seulement  le  commencement  et  la  fin,  mais 
••ucore  le  milieu;  parce  que  c'est  elle  seule 
qui  fait  la  liaison  parfaite  avec  les  extres- 
uies.  »  (La  science  et  prat.  du  pl.-rh.,  part. 
iî,  cli.  13.)  Nous  citerons  quelques  textes 
pour  justifier  ce  qui  vient  d'être  dit.  Ecou- 
tons d'abord  Guido  : 

«  Diapason  est  eamdem  literam  li.-ibere  in 
utioque  lat  're.  ut  a  //  in  -5.  a  C  in  r,  a  7>  in 
</,  et  reliqun.  Sicut  enim  utraque  vox  eadem 
littera  notatur,  ila  per  omnia  ejusdem  quali- 
latis  perfectissimœque  sioiilitudinis  utraque 
habetur  et  creditur.  Nam  sicut  fini tisseptem 
d ii  bus,  eosdem  repetimus,  ut  semper  pri- 
uium  et  octavum  diera  eumdem  dicauius; 
ita  oetavas  semper  voces  esse  easdem  figu- 
ramus  et  dicimus,  quia  naturali  eas  concor- 
dia  consonare  sentimus.  Un  de  verissime 
poeta  dix.it  esse  seplem  discrimina  voeu  m, 
quia,  et  si  plures  fiant,  non  est  adjectio,  soil 
eanimdein  renovatio,  et  repetitio.  Hnc  nos 
do  causa  omnes  sonos  secundum  lîoetium  et 
antiquos  musicosseplcm  litteris  figuravimus  : 
cum  moderni quidam  nimis  incaute  quatuor 
tantum  signa  posuerint,  quintum  et  quinlum 
videlicet  sonuiu  eodem  ubique  ebacactere 
figurantes;  cum  indubitanter  verum  sit , 
i|uod  quidam  soni  a  suis  quintis  omnino 
(liscordenf,  nullusquesonus  cum  suo  quinto 
perfecte  concorde!.  »  (Guido  Aret.,  c.  5. 
Mirrol.,  quod  liabet  pro  titulo  :  De  diapason 
et  eur  seplem  tantum  sint  notœ.) — «Cum 
septem  sint  voces,  quia  al iœ  ut  diximus 
sunt  eœdeni,  septenas  suflicit  explanarc,  quœ 
diversorura  modorum  et  diversarum  sunt 
qualitalum.  »  (tlrmo,  c.  7  Micrologi.)  — 
«Septem  sunt  littera»  monocliordi  [la gammé), 
sicut  plenius  postea  demonstrabo.  «El  infra: 
«  Sicut  inomni  scripturaxxet  mi  lilteras.ita 
in  omni  cantu  septem  tantum  liabemus  vo- 
ces :  nam  sicut  septem  sunt  dies  in  liebdo- 
mada,  ita  septem  sunt  voces  in  musica.  Aliœ 
vero,  quœ  super  vu  adjunguntur  eœdeni 
sunt,  et  per  omnia  cantus  similiter  in  nullo 
dissimiles,nisi  qnodaltius  duplicitersonant; 
ideoque  septem  dicimus  graves ,  septem 
vero  vocamus  aeutas;  seplem  autem  litteris 
ilupliciter  sed  dissimiliter  designanlur  h/»c 
m  ni  )  : 

A     B     C     D     E     F     G 

l.  U.         III.       :lll         V.  V|         VII. 

a      te      e      d      e       11 
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k  Remarquez  en  passant  au  Art  tin  ne  fait 
aucune  mention  du  Gamma  en  ce  passage;  et 
que  s'il  le  marque  au  passage  snirahj  il  ne  h 

timbre  point.»  Ji  Mil  iiac;.  Et  infra:  g  Diapa- 
son in  tantum  concordes  facit  voces,  ut  1101 
eas  dicamus  similes,  sed  easJem.  »  (Guido, 
cap.  5  l'rot.  ]>ros.  Ântiphonarii .)  —  «  Igiluc 
sicul  ex  ipsa  u.oeslratur  natura,  et  per  bea- 
lum  Gregorium  divina  proies  ta  tur  auctorî- 
las,  septem  sunt  voces  sicut  et  seplem  dies. 
Un  de  et  sapientissimus  poetaruin  septem 
cecinil  discrimina  vocum;  quam  sentenliam 
et  ipsi  pliilosopbi  pari  concordja  tirmave- 
runt.  »  (Guido,  c.  8  Prol.  Anliphon.)  — 
«  Nolis  ergo  illis  spretis,  quibus  vulgusuli- 
tur,  qui  sine  ductore  uusquam  ut  cœcus 
progréditur  :  Septem  istas  disce  notas  sep- 
tem characteribus. 


lî 

c 

D 

E 

F 

G 

II. 

m. 

nu. 

V. 

VI. 

VII. 

ta 

c 

d 

« 

/' 

9 

u. 

III. 

1111. 

V. 

VI. 

VII. 

«  Namque  aliae  Septenœ,  quœ  sequunlur 
postea,  non  sunt  aliœ,  sed  una  replicantur 
régula,  quia  voenm  ut  dierum  œque  fit  beb- 
domada.  »  Et  paulo  infra  :  «  Tune  a  prima 
sicoctava  locum  suinit  proprium.  Imo,  prima 
lit  a  primai  neque  mutât  numerum.  Sic 
secunda  dat  secuiidam,  te.itiaq.ae  teriiam, 
quarta  quartam,  quinta  quintam,  quœque 
sua  m  alteram  :  gravium  acutum  signât  per 
eamdem  litteram;  vocis  primœ  ad  octavam 
vel  eamdem  litteram.  Hancconcordiam  so- 
norum  diapason  nommant.  Cujus  nornen  est 
dccunctistranslatum  ad  litteram  :  omnes  quia 
liabet  voces,  vel  quod  tota  linea,  per  duos 
partitur  pa'ssus  in  eamdem  litteram;  eaque 
bis  geminata  monachordum  lerminet.  Quin- 
que  liabet  ipsa  tonos,  duo  somitonia. 

«  Habet  in  sediapente.  atque  diatessaron. 
Maxima  Symphoniarum,  et  vocum  est  uni - 
tas.  Minor  quatuor  fecisse  quosdam  signa 
vocibus;  quasi  quatuor  sint  eœdem,  qua- 
rum  quœdam  dissonant.  Quœdam  quamvis 
sint  affines,  non  perfecte  consonant.  »  Et 
infra  :  «  Semitonia  et  toni,  quia  dissimiliter 
septem  tonis  coaptanlur,  septem  sunt  dis- 
crimina, ut  nullius  vocis  sonus  idem  sit  in 
altéra.  Vocibus  tamen  in  septem  quœdam 
est  concordia,  sœpe  enim,  si  non  semper, 
eadem  antipbona  divisis  cantalur  sonis,  nec 
mutât  barmoniam.  »  (Guido  Aret.,  in  Prol. 
rhythmico  Antiphonarii.) 

Et  Fr.  Gaffori  :  «  Dicta  enim  diapason 
per  omne,  quasi  omnibus  discretis  sonis 
melopeiam  seu  modulations  atfectionem 
sustinens.  Omnes  enim  discrètes  sonos 
septem  tantum  esse  constat,  octavum  vero 
diapason  suscipit,  primo  quidem  ipso  sono 
iteratione  per  similem  :  quâre  œquisonam 
voeant.  Sane  inquain  a  Ptolemœo  dictuni 
diapason  consonant iam  talem  vocis  efticere 
conjunctionem ,  una  ut  eademque  vox 
videatur  simul  esse  prolata:  Quot  enim  sunt 
diapason  species,  tôt  Bacchaus  asserit  conso- 
n  intiarum  formas,  quibus  toliusexstat  mo- 
dulationis  plenitudo.  »  (Franchiit,  lib.  t 
Mus.  pract:,  cap.  7.) 
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Et  Glaréan:  «  Sana  diapason  dicta  est, 
quod  omnes  essentiales,  ut  vocant,  chordas 
comprehendat;  quidquid  enim  ultra  septem 
elaves  est,  in  priora  recidit,  ut  haut!  temere 
diclum  sit,  de  ootavis  idem  eslo  judicium.  » 
(Glarean.,  lib.  i  Dodecachordi,  cap.  8.) 

Et  le  P.  Mersenne:  «  Aristote  appelle  l'oc- 
tave phpov  T>i,-  ft£>»5ia>,  la  mesure  de  la  mé- 
lodie, à  cause  que  sa  raison  étant  la  première 
des  multiples,  etconséquemment  la  mesure 
de  toutes  les  autres  raisons  multiples,  sui- 
vant la  maxime  générale  que  la  moindre 
chose  est  la  mesure  des  plus  grandes,  qui 
sont  de  môme  nature  qu'elle.  »  (Mersenne, 
flarm.  univ.,  tome  I",  liv.  i,  Des  consonnan- 
ces,  propos.  12,  n.  1.) 

Et  saint  Augustin:  «  Quœlibet  rerum  co- 
pulatio,  atque  connectio  tune  maxime  unum 
quiddam  eflicit  ;  cum  et  média  extremis;  et 
mediis  extrema  eonsentiunt.  »  (August,  lib. 
i  Mus.,  cap.  12.) 

OCTAVIANTE  (Flûte).— «  Jeu  d'orgue 
qui  n'est  autre  que  le  jeu  appelé  flûte  har- 
monique, sauf  que  le  premier  parle  à  l'unis- 
son du  quatre  pieds.  La  flûte  harmonique  est 
lejeu  qui  imite  le  mieux  la  flûte  traversière. 
On  la  construit  en  métal  et  on  la  t'ait  octavier 
dans  les  dessus.  »  (Manuel  du  fact.  d'org.; 
Paris,  Roret,  1849,  t.  III,  pp.  111  et  114.)' 

OCTOÈQUE  ('oxTM^of  ).  —  Nom  qu'on 
donne  dans  l'Eglise  grecque  à  un  livre  qui 
contient  les  prières  notées  du  matin  et  du 
soir,  ou  hymmes  et  antiennes.  'Oxrunysf  veut 
dire  les  huit  tons.  M.  Fétis  prétend  que  les 
Kyrie  et  Christede  nos  messes  actuelles  ont 
été  puisés  en  partie  dans  des  antiennes  de 
Yoctoëchos,  ou  faits  à  leur  imitation.  (Revue 
de  la  musiqite  relig. ,  décembre  1845,  p.  493. 
Voy.  le  ms.  de  la  Bibliothèque  impériale. 
n.  40a,  in-8°.) 

ODE.— Nom  que  Ion  donne  quelquefois 
à  la  cantate.  (Voy.  Gbrbert,  De  cantu  et  mus. 
sac,  t.  II,  pp.  227  et  297.) 

OFFERTOIRE.— «  L'otfertoire,  dit  Pois- 
son, est  une  sorte  d'antienne  dont  le  chant 
doit  être  très-solennel;  c'est  le  commence- 
ment du  sacrifice.  Autrefois  le  célébrant  ou 
le  diacre,  accompagnés  des  ministres  infé- 
rieurs, parcouroientles  rangs  des  assistants, 
tandis  qu'on  chantoitl'o//>rroiVe,  pour  rece- 
voir les  aumônes  des  fidèles  (Card.  Boxa,  De 
reb.  liturg.,  I.  i,  c.  20,  et  lib.  n,  cap.  9);  et 
c'éloit  pour  remplir  le  temps  de  celte  collecte, 
que  V offertoire  se  chantoit  plus  haut  encore 
que  les  autres  parties  de  la  messe.  C'est 
aussi,  suivant  toutes  les  apparences,  la  raison 
pour  laquelle,  chez  les  anciens,  cette  pièce 

(553)  C'est  ce  qui  avait  lien  a  Saint-Jean  de  Lyon, 
où,  suivant  l'auteur  îles  Voyages  liturgiques,  p.  50, 
i  le  chœur  clin  ni  oit  l'offertoire  (aux  offices  île  pre- 
mière classe)  avec  plusieurs  versets  d'un  psaume 
sur  un  plain-rhant  composé.  >  Kl  à  Notre-Dame  de 
Honen  :  t  L'ancienne  de  l'o/j'ertoiie  avoil  ton  jours 
des  versets  comme  à  Lyon,  et  il  y  en  a  encore  qui 
sont  restés  à  quelques  messes  des  dimanches,  et 
p  incipalement  aux  messes  des  morts.  Il  é;oil 
défendu,  par  un  ordinaire  plus  moderne  de  l'Eglise 
de  Rouen,  sous  peine  d'analhèine,  de  les  omet: rè,  h 
moins  que  le  prêtre  ne  tut  prêt  de  dire  la  préface. 
Stululum  est  «H  ccclcsiu  Roihemaqemi  ver  toiwnan- 


est  la  plus  chargée  de  notes,  que  ses  pro- 
gressions sont  plus  graves,  et  qu'elle  no 
marche  qu'avec  poids  et  gravité.  En  effet, 
tout  y  doit  sentir  la  majesté  de  Dieu,  devant 
qui  les  anges  tremblent,  et  dont  le  sacrifie  • 
va  se  renouveller. 

«  Si,  pendant  l'offrande  du  peuple,  il  est 
d'usage  après  Vofferloire  de  chanter  un 
psaume,  on  le  modullera  comme  les  psaumes 
des  introits  et  du  mode  (  lisez  plutôt  :  sur  (<■ 
modo)  de  l'offertoire  (553).  Autrefois,  à 
Sens,  ['offertoire  étoit  la  pièce  qui  se  chan- 
toit avec  le  plus  de  gravité.  Dans  cette  église, 
le  jour  de  Saint-Michel,  Vofferloire  se  chante 
très-lentement;  pendant  ce  temps  les  cinq 
premiers  dignitaires,  revêtus  de  chappes, 
encensent  continuellement  l'autel. 

«  Il  est.  surprenant  qu'une  pièce  si  nohle- 
soit  laissée  à  l'orgue  dans  quelques  églises. 
Mais  n'est-il  pas  tout  à  fait  indécent,  dans 
quelques-unes,  de  commencer  Vofferloire 
sans  le  continuer,  pour  donner  lieu  à  des 
fanfares,  dont  le  jeu,  par  les  distraction-; 
qu'il  occasionne,  est  si  évidemment  dépla- 
cé? L'exemple  de  Notre-Dame  de  Paris,  qui 
chante  cette  pièce  en  entier,  devroit  servir 
do  règle  aux  autres  églises.  Si  on  fait  la 
l'auto  de  laisser  l'offertoire  à  l'orgue,  du 
moins  ne  devroit-on  pas  l'entonner  comme 
si  le  chœur  alloit  le  continuer  ;  il  faut  ou  le 
retenir,  ou  le  laisser  tout  entier.  »  (Poisson, 
Traité  du  ch.  grég.,  n'  part.,  p.  146.) 

Nous  reviendrons  tout  à  l'heure  sur  cette 
opinion  de  Poisson  lorsque  nous  parlerons 
des  pièces  d'orgue  appelées  offertoires.  Oc- 
cupons-nous maintenant  de  Vofferloire  en 
tant  que  pièce  pouvant  être  traitée  par  les 
musiciens.  L'offertoire  n'étant  point  une 
partie  invariable  de  la  messe,  comme  le 
Kyrie,  le  Gloria  in  excelsis,  le  Credo,  le 
Sanctus,  le  Benedictus  et  VAgnus  Dei,  n'entre 
point  dans  la  composition  d'une  mess!-; 
ordinaire  en  musique.  Ce  sont  les  morceaux 
que  nous  venons  d'énumérer  dont  l'ensem- 
ble forme  cet  œuvre,  et  qui,  par  les  divers 
ordres  do  sentiments  qu'ils  expriment, 
offrent  un  vaste  champ  a  l'imagination  du 
compositeur.  Mais  si  l'offertoire  ne  fait  pas 
partie  d'une  messe  ordinaire,  il  fait  partie 
des  messes  des  Morts,  parce  que  dans  les 
messes  des  Morts  cette  portion  de  l'office  ne 
change  pas.  Ici  l'offertoire  tient  son  rang 
entre  la  prose  Dies  irœ  et  le  Sanctus,  et  si  le 
musicien  sait  se  maintenir  à  la  hauteur  de 
son  texte,  il  a  une  aussi  belle  carrière  h 
parcourir  que  dans  la  fameuse  prose  par 
laquelle  l'Eglise  nous  représente  la  formida- 

num  versus  offerendarum  secundum  suum  ordinem 
cantare,  et  sub  anatliemate  jussum  ne  dimittnnlur 
prnpter  cleri  negligenliam  ,  nilti  presbyter  fueril 
promplux  ad  peu  omnia.  Alors  on  en  omet  quelques- 
uns.  Quand  cela  arrive  à  Lyon  on  n'en  omet  point, 
maison  chante  plus  rondement  aux  derniers  versets, 
comme  je  le  vis  pratiquer  au  jour  de  la  Nativité  do 
saint  Jean-Baptiste, où  il  y  avoil  quatre  versets  à 
l'offertoire  avec  la  répétition  de  l'antienne  au  pre- 
mier verset,  depuis  l'astérisque (') seulement,  comme 
na  fait  à  l'offertoire  de  la  messe  pour  les  mous.  > 
(tb'id.,  pp.  285  286.) 
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ble  scène  du  juyeniei(.  A  notre  sens,  la 
liturgie  romaine  n'offre  rien  d'aussi  coloré, 

d'aussi  riche,  d'aussi  achevé  que  la  poésie 
de  ce  texte  que  nous  citons  en  entier  pour 
les  personnes  qui  ne  sont  pas  familiarisées 
avec  le  Missel  romain.  Domine,  JesuChriste, 
llrs  gloriœ,  libéra  animas  omnium  fulrlium 
liefunctcnum,  de pœnis  inferni  et  île  profundo 
lacu  ;  libéra  eas  de  ure  leonis,  ue  ubsorbeat 
ta»  fartants,  ne  codant  in  obscurum,  sed 
siynifer  sunctus  Micliarl  reprwsentet  eas  in 
luctm  sanetam  quam  olim  Abraha  promisisti 
et  semini  ejus.  > .  Uostias  etpreces  tibi,  Domine, 
(audit  offerimus;  tu  suscipe  pro  animubus 
illis  quorum  hodie  memoriam  facimus  ;  fac 
ras,  Domine,  transire  ad  vitam  quam  olim 
Abrnhœ  promisisti  et  semini  ejus. 

Notons  comme  une  chose  digne  do  remar- 
que que  la  plupart  des  musiciens  qui  ont 
composé  des  messes  de  Requiem  se  sont 
servis  de  cet  offertoire  du  Missel  romain. 
Nous  ajouterons  même  que  nous  ne  connais- 
sons pas  de  messe  de  morts  où  l'on  ait 
donné  la  préférence  à  l'offertoire  de  toute 
aulre  liturgie.  Est-ce  au  discernement,  au 
goût  éclairé  des  compositeurs  qu'il  faut  faire 
honneur  d'un  pareil  choix?  Hélas!  nous  ne 
le  pensons  pas.  Nous  croyons  que  les  pre- 
miers auteurs  de  messes  de  llcquiem,  ayant 
employé  l'offertoire  de  la  liturgie  romaine, 
leurs  successeurs,  fort  peu  familiarisés  avec 
les  divers  rites,  ont  tout  bonnement  pris  les 
textes  de  leurs  compositions  dans  les  textes 
des  partitions  de  leurs  devanciers.  Ainsi, 
par  exemple,  le  Requiem  de  Jomelli  aura, 
sous  ce  rapport,  servi  de  guide  à  Mozart,  et 
celui  de  Mozart  aura  servi  de  guide  à 
Cherubini,  à  M.  Berlioz,  etc.,  etc.  On  peut 
faire  la  même  observation  à  propos  de  l'In- 
troit  de  la  messe  des  morts  de  la  môme 
liturgie  latine:  Requiem  œlernam  dona  eis, 
Domine, et  lux  perpétua  luceat  eis.  y.  Te  deect 
hymnus,  Deus  m  Sion,  tibi  reddelur  votum 
in  Jérusalem  ;  ad  te  omnis  caro  renict.  Re- 
quiem œlcmam,  etc.,  etc.  En  somme,  quelle 
est  la  liturgie  gallicane  ou  autre  qui  peut 
rivaliser  avec  cet  éclat  d'images,  cet  accent 
prophétique,  cette  sublimité  d'idées,  celte 
hardiesse,  cet  élan  et  cette  expression  à  la 
fois  terrible  et  touchante! — Quelques  com- 
positeurs ont  regardé  certains  offertoires  de 
la  liturgie  comme  des  morceaux  isolés  pro- 
pres à  être  mis  en  musique,  et  leur  ont  laissé 
ce  litre  d'offertoire.  C'est  ainsi  que  l'offer- 
toire :  Confirma  hoc,  Deus,  quod  operatus  es  in 
nabis,  a  fourni  à  Jomelli  une  de  ses  plus 
nobles  inspirations;  c'est  ainsi  que  l'offer- 
toire: Domine  Deus  salulis  meœ  a  été  mis  en 
musique  par  Haydn;  et  c'est  sous  ce  nom 
d'offertoires  que  ces  morceaux  sont  dési- 
gnés. 

—  Venons  maintenant  aux  pièces  d'orgue 
connues  sous  celte  dénomination  d'offer- 
t  ire.  Si  noble  que  soit  la  parlio  de  la  litur- 
gie  de  la  messe,  ainsi  nommée,  nous  ne 
saurions  blâmer  aussi  sévèrement  que  Pois- 
son l'usage  de  la  remplacer  par  une  bêle 
composition  exécutée  sur  l'orgue.  Qu'il  y 
un  de  l'inconvenance  à  entonner  seulement 


Voffertovre  et  à  le  discontinuer  pour  laisser 
éclater  ensuite  certaines  funfares,  nous  le 
voulons  bien  ;  mais  que  la  durée  de  l'offer- 
toire entièrement  employée  par  l'orgauistu 
à  faire  entendre  une  belle  improvisation  , 
dépare  le  service  divin, c'est  ce  que  rimis  n,; 
saurions  admettre.  La  l'orme  d'un  offertoire 
pour  l'orgue  est  ordinairement  celle  d'un 
premier  allegro  d'une  sonate.  Quelquefois 
cet  allegro  est  précédé  d'une  introduction  ; 
d'autres  fois  il  commence  ex  abrupto  et  se 
poursuit  sans  interruption  jusqu'à  la  lin,  sur 
un  mouvement  donné,  ou  bien  il  est  coupé 
vers  le  milieu  par  un  mouvement  lent  et 
doux,  après  lequel  le  premier  motif  reparait 
avec  une  grandeur  et  des  effets  que  relève 
une  brillante  péroraison.  Enfin,  il  n'est  au- 
cune forme  symphonique  dont  l'organiste 
ne  puisse  s'emparer.  L'artiste  a  à  sa  dispo- 
sition un  clavier  de  positif,  un  grand  orgue, 
un  clavier  do  bombarde,  un  clavier  d'écho, 
de  hautbois,  etc.,  pour  les  oppositions  de 
sonorité  et  les  diverses  fractions  dont  se 
compose  son  improvisation.  Tantôt  et  sui- 
vant les  études  particulières  qu'il  a  faites 
des  différents  auteurs,  il  reproduit  les  for- 
mes de  la  sonate  de  Clementi,  de  Haydn,  de 
Dusseck;  tantôt  comme  M.  Boély,  ou  comme 
M.  Lemmens,  le  tissu  fugué,  lié,  contre- 
pointe,  fortement  intrigué  a  la  manière  de 
Bach  ou  de  Handel  ;  tanlôt  enfin,  c'est  M.  Le- 
fébure-Wély  qui,  se  livrant  à  toule  l'indé- 
pendance et  à  toute  la  fougue  d'une  riche 
imagination,  nous  représente  ces  dévelop- 
pements imprévus,  ces  épisodes  hardis  que 
Beethoven  a  si  souvent  prodigués  dans  ses 
sonates  et  ses  symphonies.  En  un  mot,  l'of- 
fertoire est  la  pierre  de  louche  de  l'orga- 
niste; c'est  dans  cette  pièce  qu'il  donne  la 
mesure  de  son  invention,  de  sa  faculté  mé- 
ludique,  de  son  adressée  tirer  parti  d'un  mo- 
tif el  de  son  habileté  à  mettre  en  usage  les 
ressources  si  variées  de  son  instrument. 
C'est  particulièrement  dans  l'offertoire  qu'il 
se  révèle  non-seulement  comme  un  virtuose 
de  talent,  mais  comme  un  musicien  sérieux, 
uu  harmoniste  profond.  Et  nous  ne  croyons 
pas  que  dans  certaines  solennités,  la  majesté 
de  l'office  divin  perde  à  ce  que  l'offertoire 
soit  entièrement  confié  à  l'orgue. 

Offertoire.  —  «  Post  symbolum  ,  et 
quando  non  dicilur ,  post  evangelium  ,  sa- 
cerdos  salutat  populum  et  excitât  ad  oran- 
duin.  Tum  chorus  canit  anliphonam,  qu.e 
olfertorium  nuncupatur,  quia  antiquo  more 
populus  intérim  sua  dona  offerebat.  Nomine 
aulein  offertorii  sive  offerendse,  ut  Amala- 
rius  et  alii  veteres  Joquebantur,  ea  omnia 
comprehenduntur,  quœa  sacerdote  et  mini- 
slris  fiuntet  recitantura  prœdiclasalulalione 
usque  ad  secrehe  oralionis  conclusionem, 
cum  excelsa  vocesacerdos  intonat  :  Per  om- 
nia sœcula  swculorum.  Quiseam  anliphonam 
cantari  instituent,  non  liquet.  Plerique  a 
Cregorio  Magno  primo  institutam  asserunt, 
quia  in  suo  autiphonario  propriaui  singulis 
missis  assignavil.  Sed  jam  vigebat  in  Africa 
hœc  consuetudo,  ut  scribit  Auguslinus,  lin. 
n  Retrait,  cap.  2.  Apud  Gregorium  singula 
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ofierloria  ulures  versus  liabeul  adjunclos,  et 
quandoque  iuteger  psaliaus,  repetila   pbsl 

singulos  versus  antiphona,  cantari  solcbat , 
ni  loto  illo  lèmpofé  quo  populus  oll'erebat, 
psallentium  clcricorum  voces  audirentur  : 
sicut  olim  ro  Veleri  Teslamento  cura  popu- 
lus offerret  hraJoeaùsta,  in  rose,  et  lubis  et 
c- mbalis  laudes  eanebant  Deo,  ut  ea  nimi- 
rïiui  modulalione  se  hilari  mente  munera 
DeooITerreiudicarent.  Hac  ipsa  de  causa  so- 
ient canteres  caderu  verba  sœpius  repetere, 
ne  citius  l'miat  cantus  quam  sacra  functio 
absolvalur.  Idoo  non  recte  quidam  recen- 
tiores  banc  repetitionem  inter  musicœ  ho- 
diernœ  abusus  enumerant,  cum  prœsertim 
quœduin  ejus  exempta  habeamus  in  ipso 
Cregorii  magni  antiphonario,  ut  in  olïertorio 
Ouiuquagesimœ  bis  dicilur  ,  Bencdictus  es, 
Domine,  doce  mejustificationes  tuas.  El  in 
ort'erlorio  nebdouïadaé  xxi  post  octavaui  Pen- 
tecostes  in  versu  |  cimo  bis  dicunlur  hœe 
verba  :  Vlinam  appemlerenlur  peccata  mea, 
ijiibus  irani  merui ;  verbum  autemel  ealamitus 
1er  reperilur.  Crebrœeliam  repetiliones  liunt 
in  sequeutibus  versicuiis:  in  iv  :  Quoniam 
non  revertelur  oculus  meus  ni  videam  bona, 
ter  dicilur:  Quoniam,  et  novies  ut  videambona. 
Rationein  liujus  repetilionis,  sed  mystienin 
ut  solet,  affert  Amalarius  lib.  m.  cap.  39. 
Officii  auclor,  impiii,  ut  affectanler  nobis  ad 
memnriamreduecretœgrotanlcm  Job,  repetivit 
scepius  verba  more  (eijrotantium.  Hodie  ab 
olïertorio  sublalt  sunt  versus,  sed,  bis  rese- 
iratis,  ipsum  olîertorium  morosius  decaniari 
(l'bet,  ul  notavitHadult'us  Tuugrensis,  piop. 
23.  Relinuerunt  versus  offertorii  Lugdunen- 
ses  in  aliquot  uiissis,  Romani  vero  et  alii  eos 
sustulerunt,  tum  quia  populi  oblationes  ces- 


-aruni,  quœ 
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bant;  tum  quiaorgana  introducta  sunt,  quœ 
cura  pulsantur,  nec  ipsum  quidera  offerto- 
rium  decantatur.  »  (Rerum  Uturgicarum, 
J>;;nne  Bona  auctore,  lib.  n,  c.  8,  p.  388. j 

—  Hildebertus  Genomancnsis,  De  concor- 
diu  veteris  ac  nuvi  sacrificii  : 

Affection  spondet  chorus  offerloria  cantons, 

Hugues  de  Saint-Victor,  Hoiorius  d'Au- 
tun  et  d'autres  attribuent  l'institution  de  l'of- 
fertoire à  saint  Grégoire  le  Grand,  et  disent 
qu'il  ordonna  qu'il  l'ut  clianté.  Mais  Duran- 
tius  (lib.  iv  liational.  ,  cap.  27),  dit  qu'il 
ignore  l'auteur  de   celte  partie  de  la  musse. 

OPÉRA  SPIRITUEL.  —  L'auteur  de  ÏHis- 
lo  ire  desl'rançais  des  divers  états,  A\u.-ALMon- 
leil,  donne  ce  nom  à  une  œuvre  dramatique 
qu'un  prêtre  de  Lyon,  nommé  Déportes,  mit 
ou  jour  sous  le  titre  :  Colloquium  ad  gioriam 
i)ei,  régis  ,  felicitatem  populi.  Les  acteurs 
étaient  Cantores,  Deus,  licx,  Populus.  L'ou- 
vrage était  divisé  en  six  parties  ou  six  actes. 
Alexis  Moulcil  suppose  que  celte  com- 
position dut  suggérer  plus  tard  à  l'abbé 
t'ellegrin  l'idée  de  mettre  en  musique  l'An- 
<  ien  et  le  Nouveau  Testament.  (Paris,  Leclerc, 
1713.)  Mais  l'abbé  Pellegrin  ne  devait  pas 
ignorer  que  des  œuvres  du  môme  genre, 
c'esl-àrdire  des  mystères,  avaient  été  ancien- 
Uk-ment  représentées  Ju'is  les  cérémonies  du 


culte.  Le  livre  qui  contenait  le  Colloquium 
de  Déportes  était  un  recueil  de  cantiques  la- 
tins, écrits  pour  les  principales  fêtes  de  l'an- 
née. Monteil  dit  que  ces  cantiques  pré- 
sentaient tous  les  éléments  d'un  opéra:  His- 
toriens, sola  vox,  alia  vox,  chorus,  altus, 
altus  et  ténor,  bassus.  C'était  l'époque  où  la 
musique  dramatique  excitait  l'émulation  des 
poêles  et  des  musiciens,  et  pénétrait  jusque 
dans  les  collèges.  Le  livre  de  Déportes  parut 
en  1685, chez  Guignard,  Paris.  Nous  ignorons 
s'il  était  l'auteur  delà  musique;  nous  igno- 
rons même  si  une  musique  quelconque  a 
été  mise  sur  cet  opéra  spirituel,  \e  nom  de 
l'abbé  Déportes  non  plus  que  les  œuvres  qui 
lui  sont  ici  attribuées  ne  figurant  pas  dans 
la  Biographie  universelle  des  musiciens,  de 
M.  Fétis. 

«  Il  est  certain,  dit  Alex.  Monteil,  que 
lorsque,  au  xiv'  et  au  xv*  siècles,  on  chan- 
tait au  son  des  instruments  de  musique  les 
scènes  des  comédies  saintes  ou  mystères, 
on  avait  réellement  un  opéra,  même  avec 
macbines,  car  un  enfer  s'ouvrait  en  bas  et 
un  paradis  en  liant;  des  diables,  des  anges 
montaient,  descendaient.  On  peut  voir  dans 
[es  Mémoires  de  l'Académie  des  Inscriptions 
la  mention  des  anciens  jeux  antérieurs  au 
xiV  siècle.  » 

Puisque  nous  avons  eu  à  parler  de  l'opéra 
spirituel,  il  est  peut-être  à  propos  de  laire 
connaître  l'étymologie  de  ce  mot  opéra.  Les 
Italiens  avaient  deux  sortes  de  pièces  :  les 
unes  étaient  improvisées  au  théâtre  par  les 
acteurs,  les  autres  écrites  par  les  auteurs, 
et  ce  fut  à  cause  du  travail  de  composition 
que  supposaient  ces  dernières  qu'on  leur 
donna  le  nom  d'opéra  scenica;  c'est  ce  qui 
explique  pourquoi  le  mot  opéra,  d'origine 
lout  italienne,  a  été  silohgtempsà  sefranciser, 
et  pourquoi,  jusqu'à  ces  derniers  temps,  il 
ne  prenait  point  d's  au  pluriel.  Du  reste,  les 
opéras  italiens,  comme  les  opéras  français, 
étaient  désignés  simplement  sous  le  nom  de 
tragédies.  Les  tragédies  d'Esthcr  et  d'Athulic 


pourraient  être  regardées  à  certains  égards 
comme  des  opéras  spirituels. 

OUATOUIO.  —  «  C'est  une  espèce  d'opéra 
spirituel,  ou  un  tissu  de  dialogues,  de  récils, 
de  duos,  de  trios,  de  ritournelles,  de  grands 
chœurs,  etc.,  dont  le  sujet  est  pris  ou  de 
l'Ecriture,  ou  de  l'histoire  de  qaelque  saint 
ou  sainle  ;  ou  bien  c'est  une  allégorie  sur 
quelqu'un  des  mystères  de  la  religion,  ou 
quelque  point  de  morale,  etc.  La  musique 
e  i  doit  être  enrichie  de  tout  ce  que  l'art 
a  de  plus  fin  et  de  plus  recherché.  Les  pa- 
roles sont  presque  toujours  latines  et  tirées 
pour  l'ordinaire  de  l'Ecriture  sainte.  11  y 
c'a  a  beaucoup  dont  les  paroles  sont  e  î 
italien,  et  l'on  en  pourrait  faire  en  françois. 
Rien  n'est  plus  commun  à  Rome,  surtout 
pendant  le  carême,  que  ces  sortes  d'ora- 
torio. »  (Diction,  de  Bi\ossard.) 

—  «  On  appelle  ainsi  une  espèce  de  pe- 
tit drame,  dont  le  sujet  est  une  action  choi- 
sie dans  l'Histoire  sainte,  souvent  même 
une  pieuse  allégorie,  et  qui  est  destiné  à 
être  exécuté  dans  l'église  par  des  chanteurs 
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représentant  les  différents  personnages.  On 
voit  par  là  en  quoi  il  diffère  du  drame  sacré, 
qui  peut  avoir  un  sujet  du  ruôroe  genre, 
niais  qui  est  destiné  pour  le  théâtre.  On 
attribue  communément  l'invention  «le  l'ora- 
torio proprement  dit  à  saint  Philippe  do 
Néri,  né  en  1515,  et  qui  fonda  en  1540,  à 
Rome,  la  congrégation  de  l'Oratoire.  Ce 
saint  prêtre,  voulant  diriger  vers  la  religion 
la  passion  que  les  habitants  de  Rome  mon- 
traient pour  le  spectacle,  et  qui,  pendant 
les  jours  du  carnaval  surtout,  les  éloignait 
de  l'église,  imagina  de  faire  composer  par 
de  très-bons  poètes  ces  sortes  d'intermèdes 
sanés,  de  les  faire  mettre  en  musique  par 
d'habiles  compositeurs,  et  de  les  faire  exé- 
cuter par  d'excellents  chanteurs.  Son  projet 
eut  tout  le  succès  qu'il  pouvait  désirer.  La 
foule  accourut -à  ses  concerts,  et  ce  genre 
de  drame  prit  le  nom  d'oratorio,  de  l'é- 
glise de  l'Oratoire  où  ils    étaient  exéeutés. 

«  Les  premiers  oratorios  fuient  des  poèmes 
très-simples  et  de  fort  peu  d'étendue;  peu 
à  peu  ils  acquirent  plus  d'importance;  enfui, 
ils  sont  venus  au  point  d'être  de  véritables 
drames,  à  la  pompe  près  du  spectacle,  que 
la  localité  ne  permet  pas  d'y  adapter.  Les 
poètes  les  plus  célèbres  se  sont  exercés  en 
ce  genre  aussi  bien  que  les  compositeurs 
les  plus  distingués,  tîiov.  Animuecia,  l'un 
des  compagnons  de  saint  Philippe,  fut  In 
premier  compositeur  d'oratorios.  On  ferait 
une  liste  fort  longue  des  poêles  et  des  com- 
positeurs, tant  allemands  qu'italiens,  qui, 
depuis  l'origine  de  ce  genre  jusqu'à  Métas- 
tase et  Jumelli,  se  sont  distingués  eu  ce 
genre. 

«  Le  style  de  l'oratorio  fut  d'abord  un 
mélange  du  style  madrigatesque  et  de  la 
cantate;  mais  depuis  que  le  style  dramati- 
que moderne  a  remplacé  tous  les  autres,  le 
style  de  l'oratorio  ne  diffère  plus  do  celui 
du  théâtre;  et  cela  ne  doit  pas  étonner, 
puisque  la  musique  d'église  n'en  diffère 
elle-même  aujourd'hui  qu'en  ce  qu'elle  est, 
s'il  est  possible  encore,  plus  minaudière  et 
plus  maniérée.  »  [Sommaire  placé  en  tète  du 
Diction,  des  mitsic.  de  Choron.) 

«  L'Oratoire  est  une  congrégalion  fondée 
tvir  saint  Philippe  de  Néri.  Pour  détourner 
i a  jeunesse  de  l'usage  et  du  goût  des  chants 
licencieux,  saint  Philippe  de  Néri  établit  au 
xvi*  siècle,  dans  l'église  de  l'Oratoire,  une 
réunion  pieuse  dans  laquelle  on  exécutait 
des  cantiques  spirituels,  composés  dans  l'o- 
rigine par  Animuecia  tt  Paleslrina,  amis  de 
ce  saint.  Plus  tard,  ces  cantiques  ont  pris 
la  forme  de  drames  et  le  nom  d'oratorio, 
du  lieu  où  ils  s'exécutaient.  (M.  Daiuou, 
Revue  de  mus.  clans,  et  relig.) 

—  «  L'oratorio,  en  Italie,  en  Allemagne  et  en 
Angleterre,  fait  partie  de  la  musique  reli- 
gieuse ;  mais  en  Fiance,  ce  n'est  que  de  la 
musique  de  concrl,  car  jamais  on  n'y  exé- 
cute d'oratorios  dans  les  églses.  Lorsque 
lés  compositeurs  français  se  livraient  à  ce 
genre  de  travail,  ils  faisaient  toujours  en- 
tendre leurs  productions  au  concert  spirituel. 
Handel,    célèbre    musicien  allemand,  qui  a 


passé  la  plus  grande  partie  de  sa  Ha  en  An- 
glelerre,  a  composé  de  magnifiques  ouvrages 
en  ce  genre  sur  des  paroles  anglaises;  lo 
Messie,  Judas  Machabée,  Alhalie,  Samson  rt 
la  cantate  des  fêles  d'Alexandre  sont  cilés 
surtout  connue  des  modèles  du  style  le  plus 
élevé.  Quelles  que  soient  les  transformations 
de  la  musique  à  l'avenir,  Handel  sera  tou- 
jours cité  comme  un  des  plus  beaux  génies 
qui  ont  illustré  cet  art.  »  (Fîrns,  La  musi- 
que mise  à  la  portée  de  tout  te  monde,  3e  édi- 
tion, p.    205.) 

Anima  e  corpo  d'Emilio  del  Cavalière, 
représenté  à  Ko. ne  en  16i)0,  est  le  premier 
draine  religieux  dans  lequel  le  dialogue  a 
la  forme  du  récitatif. 

La  Passion  de  J.-S.  Bach,  celle  de  Jomelli, 
\e  Sacrifice  d'Abraham  deCimarosa,  \es  Saisons 
et  la  Création  de  Haydn,  Jésus-Christ  an- 
mont  des  Oliviers,  de  Reetliove1,  Pautas  et 
Elie,  de  Mendelshôn,  sont  de  beaux  ora- 
torios   , 

ORCHESTRE;  —  Il  semble  que  ce  mot- no. 
devrait  pas  trouver  place  dans  ce  Diction- 
naire, puisqu'il  appartient  à  la  musique 
mondaine;  mais  je  suis  porté  à  croire,  d'a- 
près un  texte  cité  par  M.  A.  Le  Çlay,  dans 
son  Programme  de  la  fête  communale  de  Cam- 
brai, que  le  mot  orchestre  a  été  appliqué 
pendant  un  temps  h  une  réunion  de  voix.  Au 
sujet  de  l'entrée  de  Charles  V  à  Cambrai, 
le  20  janvier  loiO,  dont  il  existe  un  livret 
fort  curieux  de  la  plus  grande  rareté,  (puis- 
que l'exemplaire  que  nous  avons  vu  en  la 
possession  de  M.  Farrenc  était  unique),  on 
lit  dans  je  programme  de  M.  Le  (îlay  qu'au 
dessous  du  portique  du  palais  épiscopal  «  on 
avait  placé  un  orchestre  composé  de  tous  les 
chantres  de  la  cathédrale,  qui  ehantoient 
moult  délicieusement.  »  Ainsi,  ces  chantres 
chantèrent  et  no  jouèrent  pas  des  instru- 
ments. Peut-être  y  avait-il  quelques  ins- 
truments qui  les  accompagnaient  ou  qui 
donnaient  le  Ion,  mais  ils  devaient  être  en 
petit  nombre,  et  d'ailleurs  il  n'en  est  pas  l'ait 
mention. 

A  l'égard  de  l'orchestre  pris  oans  son  ac- 
ception ordinaire,  nous  nous  bornerons  à  faire 
remarquer  qu'il  prit  naissance  à  l'époque 
même  où  la  luusiquo  dramatique  se  répan- 
dit en  Europe  et  tourna  tous  les  esprits  du 
côté  de  la  peinture  de  la  vie  réelle. M.  Fétis 
nous  a  fait  connailre  la  composition  de  l'or- 
chestre du  première  opéra  de  Monteverde  ; 
nous  la  donnons  plus  loin. 

Lh,  il  n'y  avait  pas,  à  proprement  parler, 
d'orchestre;  il  n'y  avait  qu'une  collection 
d'instruments  dont  la  fonction  était  d'accom- 
pagnertourà  tourtelou  telpersonnage. Ainsi 
l'orgueaccompagnaitPluton.  M.  Meyerbeera 
peut-être  pris  là  l'idée  do  faire  accompagner 
dans  le^IIugucnots  le  rôle  de  Marcel  par  les  vio- 
loncelles et  les  contre-basses.  .Mais  à  mesuie 
que  le  drame  lyrique  ouvrait  une  nouvelle 
Sphère  à  l'imagination,  les  instruments  qui 
par  les  variétés  de  leur  timbre,  de  leur 
sonorité,  sont  un  puissant  élément  d'ex- 
pression des  passions  humaines,  devaient 
naturellement  se  perfectionner.  A  part»  du 
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■xvii*  siècle,  l'orgue  nvait  disparu  Je  l'or- 
chestre, le  nombre  total  dus  instruments  de 
musique  s'élevait  environ  à  soixante.  Pres- 
que tous  venaienfd'êlre  inventés  ou  trans- 
formés. Le  violon,  dit  un  auteur,  était,  pour 
le  son  et  la  forme,  l'intermédiaire  entre  le 
violon  gothique  du  xvr  siècle,  et  celui  que 
nous  possédons  aujourd'hui.  Le  violoncelle, 
la  basse,  avaient  remplacé  la  basse  de  viole, 
et  ce  que  l'on  appelait  les  anciennes  grandes 
violes  avaient  été  réduites  aux  proportions 
de  la  quinte.  Les  basses  de  flûte,  de  haut- 
bois et  de  trompettes  n'existaient  plus,  et 
avaient  définitivement  cédé  le  pas  aux  flû- 
tes, aux  hautbois,  aux  clairons.  La  réunion 
des  instruments  était  telle  qu'elle  complé- 
tait les  divers  degrés  de  l'harmonie.  Les  bas- 
sons doublaient  la  partie  de  basse.  Pour  ce 
qui  était  des  cors  d'argent  ou  de  cuivre, 
les  orfèvres,  les  chaudronniers  même  de  ce 
temps-là,  en  fabriquaient  de  tels  que  les  an- 
ciens ne  pouvaient  leur  être  comparés.  Le 
luth,  le  théorbe,  la  harpe  virent  leurs  cor- 
des doublées  ou  triplées;  enfin  le  clavecin 
parvint  à  son  point  de  perfection. 

On  s'acheminait  à  cette  belle  ordonnance 
en  vertu  de  laquelle  les  instruments  de 
l'orchestre  sont  divisés  en  groupes,  en  fa- 
milles d'instruments  de  même  nature,  et  à 
cette  hiérarchie  que  l'orchestre  présente 
entre  les  mains  du  fondateur  de  la  sympho- 
nie, de  Haydn. 

11  était  utile  d'entrer  dans  ce  détail  pour 
montrer  que  l'orchestre,  qui  joue  un  si 
grand  rôle  aujourd'hui  dans  ce  que  nous 
appelons  la  musique  religieuse,  est  em- 
prunté, ainsi  que  tous  les  éléments  dont 
cette  musique  se  compose ,  à  la  musi- 
que profane,  et  que  l'on  ne  saurait  commet- 
tre d'erreur  plus  grande  que  d'attribuer  à 
l'inspiration  chrétienne  ce  qui,  en  défini- 
tive, prend  son  origine  à  l'inspiration  con- 
traire. 

D'un  autre  côté,  il  faut  faire  remonter  à 
la  môme  cause  et  à  la  même  tendance  l'aug- 
mentation des  jeux  de  l'orgue,  qui,  en  réa- 
lité, n'étaient  autre  chose  que  des  instru- 
ments nouveaux  destinés  à  lui  prêter  un 
caractère  mondain,  et  qui  devaient,  par  leur 
multiplicité,  lui  faire  reproduire  toutes  les 
nuances  des  sonorités  de  l'orchestre  au 
grand  détriment  de  ses  accents  maies  et  ma- 
jestueux, de  son  harmonie  massive  et  pro- 
fonde. 

«  Le  plus  ancien  monument  qui  soit  venu 
jusqu'à  nous  sur  la  composition  d'un  orches- 
tre, est  l'opéra  à'Orfeo,  composé  par  Mon- 
teverde,  en  1607,  c'est-à-dire  environ  dix 
ans  après  que  le  premier  essai  de  musique 
dramatique  eut  été  fait  à  Florence.  Cet  ou- 
vrage a  eu  deux   éditions  :  la   première,  en 


1608,  la  seconde,  à  Venise,  en  1G13.  On  y 
trouve  en  tête  l'indication  des  instruments 
qui  servent  à  l'accompagnement,  dans  l'or- 
dre suivant  :  Duo  gravi  cembali  (deux  cla- 
vecins); duo  contrabasi  da  viiAa  (deux  con- 
trebasses de  viole);  Dieci  viole  dabrazzo  (dix 
dessus  de  viole)  ;  un'  arpa  doppia  (une  harpe 
double)  ;  duoi  violini  piccoti  alla  franc-est 
(deux  petits  violons  français);  duoi  chitarovi 
(deux  guitares);  duoi  organi  di  legno  (deux 
orgues  de  bois  [551]);  tre  bassi  da  gambà 
(trois  basses  de  viole)  ;  quatro  tromboni  (qua- 
tre trombones)  ;  un  regale  (un  jeu  de  régale 
[555])  ;  duoi  cornelti  (deux  cornets)  ;  un  jluu- 
tinaallavigesima  seconda  (un  flageolet  [oo(i]  ; 
un  clarino  contre  trombe  sordine  (un  clai- 
ron avec  trois  trompettes  à  sourdines).  a 
(Curiosités  de  la  musique  par  M.  Fétis  ; 
Des  révolutions  de  l'orchestre.) 

OItCHESTRION.—  «  Nom  de  deux  instru- 
ments à  clavier  qui  ont  été  inventés  vers  la 
fin  du  xvui*  siècle.  Le  premier  est  un  orgue 
portatif  composé  de  quatre  claviers,  chacun 
de  soixante-trois  touches,  et  d'un  clavier 
do  pédales  de  trente-neuf  touches.  L'ensem- 
ble de  l'instrument  présente  un  cube  de  neuf 
pieds.  Cet  instrument  fut  construit  en  Hol- 
lande, sur  le  plan  qui  en  l'ut  donné  par  l'abbé 
Vogler,  et  fut  rendu  public,  au  mois  de  no- 
vembre 1789,  à  Amsterdam.  On  y  trouvait 
un  mécanisme  un  crescendo  et  de  decrescendo, 
et  l'intensité  de  ses  sons  était  semblable  à 
celle  d'un  orgue  de  seize  pieds.  L'autre  ins- 
trument de  même  nom,  inventé  par  Thomas- 
Antoine  Kunz,  à  Prague,  en  1796,  était  un 
piano  uni  à  quelques  registres  d'orgue.  » 

(FÉTIS.) 
ORDRES  DIATONIQUE,  CHROMATIQUE,  EN- 
HARMONIQUE. —  On  se  sert  du  mot  orore 
diatonique,  ou  chromatique,  ou  enharmoni- 
que pour  mieux  indiquer  encore  que,  dans 
les  trois  genres,  les  intervalles  sont  dispo- 
sés et  comme  coordonnés  d'une  manière 
particulière,  ainsi  que  l'explique  fort  bien 
J  umilhac  (  Science  et  pratique  du  plain-chant, 
part,  ii,  ch.  3,  pp.  34,  35  et  36)  : 

«  Le  diatonique  prend  son  nom  de  la 
multitude  des  tons  dont  il  abonde  et  qui  le 
rendent  plus  rude,  mais  plus  naturel  que  les 
deux  autres  genres.  11  est  composé  d'un 
demy  ton  mineur,  et  de  deux  tons,  soit  qu'il 
faille  monter  ou  descendre,  ou  que  le  demy- 
lon  se  rencontre  au  commencement,  au  mi- 
lieu, ou  à  la  fin  des  trois  intervalles  du 
tetrachorde  ;  dautant  que  cette  diverse  si- 
tuation ne  varie  point  le  genre  du  chant 
pour  en  establir  un  nouveau,  mais  seule- 
ment les  différentes  espèces  d'un  mesmo 
tetrachorde,  qui,  par  conséquent  sont  trois 
en  nombre,  conformément  à  la  triple  situa- 
tion   que    le  uiesme   demvton    peut  avoir 


[554]  «  Par  orgue  de  bois,  Tailleur  entend  un  jeu 
de  llùit;  bouché,  ou  bourdon,  tel  qu'on  le  fait  dans 
nos  grandes  orgues.  > 

[555]  <  Le  jeu  de  régale  était  un  petit  orgue  com- 
posé d'un  jeu  d'auclies  monté  sur  pied,  mais  sans 
(uvaux;  le  son  avait  de  l'analogie  avec  celui  du 
phyt-harmonica  de  nos  jours.  On  trouve  encore  un 


jeu  de  régale  dans  quelques  orgues  anciennes.  > 
[55G]  <  Le  flageolet  est  ici  indiqué  sous  le  nom 
de  fluulina  alla  vigesima  seconda,  parce  que  sa  note 
la  plus  grave  sonnait  la  triple  oclave  aigùe  du 
tuyau  d'orgue  de  quatre  pieds,  qu'on  prenait  pour 
base  des  voix  et  des  instruments.  » 
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dans  lit  quarto,  sçàvoir  au  commencènienl 
;m  milieu,  ou  à  la  lin,  on  celte  manière  : 


1.  .>imiivI(i:i, 

2.  'Ion,' 

3.  Ton, 


Ton, 
Déni)  [un  , 

'l'on, 


Ton. 
Ton. 
Dcmylon. 


«  Le  cliroinatiijue  est  ainsi  appelle  soit  à 
cause  îles  diverses  couleurs,  dont  ancienne- 
ment "ii  !<•  distinguoil  du  diatonique,  soit 
parée  qu'il  diminue  de  l'intention  du  mesme 
diatonique,  et  que  ces  tetraehordes  abon- 
dent en  demvlons,  qui  luy  donnent  aillant 
de  douceur  et  de  grâce,  qu'un  beau  coloris  a 
accoutumé  d'en  donner  à  la  peinture.  Ces 
trois  intervalles  sont  deux  demy-lons,  l'un 
mineur,  Tanin'  plus  grand  ou  majeur,  et  un 

hémiditon  ou  tierce  mi rre,    qui    en    ce 

genre  no  fait  qu'un  seul  el  simplfl  intervalle, 
dont  la  diverse  situation  qui  s'en  fait  au 
commencement,  au  milieu  oa  à  la  fin  des 
drnv  demytons,  varie  pareillement,  et  es- 
tafilit  les  trois  espèces  de  ce'genre,  ainsi  qu'il 
s'en  suit  : 

i.  Tjerce  mineure,  Dcmylon,  Dcmylon. 

2.  Deniylon,  Tierce  mineure,  Dcmyion. 

5    Deinyion,  Demyion,  Tierccmineure. 

«L'enharmonique  a  esté  no  m  me  delà  sorte, 
parce  qu'il  contient  une  harmonie  fort  bien 
et  fort  proprement  suivie  par  le  moyen 
d'un  plus  grand  nombre  de  dièses  ou  quarts 
de  ton,  dont  il  est  remply;  et  que  ses  lelra- 
ohordes  sont  composez  de  dièses  enharmo- 
niques, dont  chacune  esl  la  moitié  du  demy- 
ton  mineur,  et  d'un  diton  ou  tierce -majeure-', 
laquelle  d'un  jilein  saull  fait  son  Iroisiesmeet 
simple  intervalle;  soil  qu'elle  se  trouve  au 
commencement,  soil  au  milieu,  soit  à  la  (in 
du  telrai  horde.  Car  celte  variété  ne  fait  que 
diversifier  les  espaces  de  ce  genre;  de 
mesme  que  la  difierente  assiette  du  demy- 
ion change  seulement  celles  du  genre  dia- 
tonique; ou  bien  celle  de  la  tierce  mineure, 
les  espèces  du  chromatique;  comme  on  peut 
voir  dans  la  table  suivante  : 

1.  Tierce  majeure,  Dièse  Dièse. 

2.  Dièse,  Tierce  majeure.  Dièse. 

3.  Dièse,  Dièse,  Tierce  majeure, 

ORGANER.  —  Vieux  mot  qui   signifiait 

chanter  d'une  certaine  manière  ou  sur  cer- 
taine modulation  (cerf  a  modulatione)  .  On 
lit  dans  les  Mirac.  tns.  de  la  B.  M.  V. 
liv.  u  : 

Tex  chanle  bas  el  rudement. 
Que  Dex  escoute  doucement, 
Plus  que  celui  qui  se  coiuloie, 
Qui  haul  organe  et  haut  poinloie. 

(557)  Bien  que  Tailleur  îles  Institutions  liturgiques 
ait  èlè  souvent  bien  inspiré  en  parlant  du  ebant  gré- 
gorien, dont  il  traite  plus  en  lilurgisle  qu'en  sym- 
plioniasle,  on  regrette  pourtant  qu'il  se  soil  livré 
trop  souvent  à  son  imagination  d'ailleurs  si  brillante, 
trop  lu  ill.mle  peut-être.  Avec  une  connaissante  plus 
exacte  de  la  tonalité  du  plain -i -liant  ,  il  n\ùl  pas 
dit  (Insiit.  lilurg.,  t.  Il,  p.  US),  à  propos  de  la 
messe  de  Dumoni,  en  ré  mineur  (cl  non  du  premier 
tvu),  qu'il  «  esl  difficile  de  produire  de  plus  grands 
effets  et  de  tirer  un  pius  brillant  parti  des  ressources 
Dictions   de  Plain-Cuam 
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ORGANIQUE,  —  s  C'était,  ch<  i  les  Grecs, 
cette  partie  de  la  musique  qui  s'exécutait 
sur  les  instruments,  el  celle  partie  avait  5es 
caractères,  ses  noies  particulières,  comme 
on  le  voit  dans  les  Tables  de  Bacchius  et 
d'Alvpius.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

ORGANISAI  ION,  ORGANISER.  —  C'é- 
tait l'art  de  chauler  <  n  parties,  au  moyeu 
âge,  ars  organandi.  'Tous  ces  mots  déri- 
vaient à'organum,  orgue?  instrument ,  et 
prouvent  l'influence  que  l'orgue  a  exercée 
sur  les  premiers  essais  de  l'harmonie. 
L'organisation  se  faisait  à  deux,  trois  ou 
quatre  voix.  A  deux  voix,  la  part  e  qui  sou- 
tenait le  plain  chaut,  canins  firmus,  s'ap- 
pelait ténor,  et  l'autre  discuntus.  On  ajouta 
une  troisième  V(|ix  eh  niant  à  l'octave, 
c'était  le  triplum;  et  enfin  une  qualriènte 
appelée  quadruplum. 

Rousseau,  et,  de  nos  jours,  le  savant  abbé 
de  Solêmes,  le  R.  I'.  Guéranger,  ont  traduit 
le  mol  organare  par  s'accompagner  des  ins- 
truments, ou  bien  jouer  de  l'orgue,  tandis 
que  ce  mot  signifiait  chanter  en  contrepoint 
C'est  en  ce  sens  que  certains  chroniqueurs 
disent  decanture  in  orguno  dnplo,  tripto, 
quadrupla,  c'est  à- dire  chanter  eu  harmonie 
à  deux,  trois,  nu  quatre  parties  (357). 

ORGANISATION.  —  «  C'est  Tari  d'ajuster 
un  ou  plusieurs  jeux  d'orgues  à  un  piano, 
elc.  Organiser,  c'est  exéculer  celle  organi- 
sation. »  (Manuel  du  fadeur  d'org.  ;  Paris, 
Roret,  184-9,  t.  III,  p.  502.) 

ORGANISTE.  —  La  pius  belle  fonction 
que  l'artiste  puisse  exercer  est  de  mêler 
l'harmonie  du  plus  vaste  et  du  plus  majes- 
tueux des  instruments  aux  citants  institués 
pour  concourir  à  la  pompe  des  divins  mys- 
tères. Cette  fonction  se  rehausse  de  toute  la 
noblesse  de  l'instrument,  de  la  science  et 
du  talent  que  suppose  l'art  de  le  jouer,  et 
du  privilège  que  l'organiste  a  seul  n'unir 
ses  propres  conceptions,  les  créations  de  son 
génie,  aux  chants  séculaires  consacrés  par 
la  liturgie.  Ell'ectivemet.t,  lorsque  l'organiste 
fait  parler  ses  claviers  ;  lorsqu'il  anime  ses 
mille  tuyaux  ;  lorsqu'il  marie  enlre  eux  leurs 
timbres  divers  à  l'imitation  des  bruits  el  des 
sons  de  la  nalure,  dont  l'orgue  est  le  résumé, 
comme  le  Temple  est  le  résumé  de  la  créa- 
tion; lorsqu'à  son  ordre  ces  harmonies 
s'épandent  en  ondulations  profondes  sous 
les  voûtes  de  la  basilique,  ce  n'est  plus  un 
virtuose  vulgaire  que  Ton  écoute,  c'est  la 
voix  même  de  l'édifice  auquel  l'orgue  est 
incorporé.  Ce  qui  frappe  davantage,  ce  n'est 
pas  la  richesse  de  ces  .accords,  la  beauié  de 
ces  sons,  c'est  celle  intelligence  souveraine 

du  ebant  grégorien,  que  Dumoni  r.e  l'a  fai:  dans 
cette  magnili'que  composition,  etc.,  etc.  »  L'éloquent 
Bénédictin,  que  nous  citons  avec  lunl  de  bonheur 
lotîtes  les  lois  que  nous  en  trouvons  l'occasion,  et 
qui  a  si  justement  flélri  cet  corrections  au  neveu 
desquelles  la  musique  s'est  glissée  si  effrontément 
dans  nos  cbanls  liturgiques,  ne  s'est  pas  aperçu 
qu'en  dépil  des  intentions  de  Dumoni,  sn  misse  ou 
plutôt  ses  messes  appartiennent  en  grande  partie  à 
la  musique  moderne,  el  que  le  chant  grégorien  n'é- 
tait plus  qu'une  lente  morte  pour  le  coaiposic-eur. 
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qui,  pnr  ces  sons  ei  ces  accords,  sa  met  en 
communication  avec  l'esprit  des  saintes 
cérémonies  qui  s'accomplissent  dans  le 
sanctuaire,  aveu  les  hautes  pensées  qui  ou 
découlent,  et  qui,  par  la  gravité  de  ses  ins- 
pirations, fait  naître  ces  mûmes  communi- 
cations dans  l'ànae  clos  fidèles  assemblés,  et 
ne  permet  pas  que,  par  son  moyen,  des 
pensées  étrangères  et  profanes,  des  souve- 
nirs lointains  du  monde  et  de  ses  plaisirs, 
viennent  s'insinuer  dans  les  esprits, 

A  ce  point  de  vae,  l'art  de  l'organiste  est 
une  sorte  de  prédication. 

Mais  pour  qu'il  en  soit  ainsi,  plusieurs 
conditions  sont  nécessaires  :  il  faut  d'abord 
que  l'organiste  possède  au  plus  Uaut  degré 
le  mécanisme  de  l'instrument;  qu'il  en  con- 
naisse toutes  les  ressources,  tous  les  effets, 
toutes  les  combinaisons  ;  qu'il  en  soit 
maître  a  le  point  qu'il  en  tire  à  l'instant 
tout  le  parti  qu'il  conçoit,  sans  qu'il  ait 
besoin  de  se  préoccuper  des  procédés  à 
mettre  en  œuvre;  c'est  ce  qui  constitue 
l'exécution  matérielle.  Rien  ne  choque  plus 
l'auditeur,  et  ne  fait  déchoir  l'organiste  dans 
son  esprit,  que  le  sentiment  d'une  lutte 
impossible  entre  le  gigantesque  instrument 
et  la  faiblesse  relative  d'un  pygrnée  inhabile 
à  le  manier,  et  qui  tour  à  tour  est  emporté 
ou  écrasé  par  son  terrible  adversaire. 

1!  y  a  plus;  non-seulement  l'organiste  doit 
connaître  parfaitement  le  mécanisme  de 
l'orgue  en  général,  mais  cela  ne  le  dispense 
pas  d'étudier  journellement  le  mécanisme 
du  sien  en  particulier  ;  de  manière  à  pouvoir 
se  rendre  compte  du  fort  et  du  faible,  à 
montrer  avec  avantage  les  côtés  brillants,  à 
déguiser  habilement  les  côtés  défectueux; 
il  ne  doit  pas  se  contenter  d'apprécier  les 
timbres  et  les  sonorités  des  divers  jeux  en 
eux-mêmes,  mais  encore  leurs  résultats 
variés,  par  rapport  à  la  manière  dont  ces 
timbres  et  ces  sonorités  sont  modifiés,  ré- 
percutés dans  les  diverses  parties  de  l'édi- 
fice. Le  vrai  organiste  devrait  découvrir  sans 
cesse  de  nouvelles  combinaisons  dans  le 
mélange  de  ses  registres,  dans  les  contrastes 
et  les  oppositions  do  leurs  etfets. 

Il  faut,  en  second  lieu,  que  l'organiste 
domine  ses  propres  pensées  musicales  au 
même  point  qu'il  domine  son  instrument, 
c'est-à-dire  que  l'emploi  des  divers  styles  ne 
soit  qu'un  jeu  pour  lui  ;  que  les  formes  d'imi- 
tation, le  contrepoint,  la  fugue,  les  artifices 
canoniques  les  plus  compliqués,  lui  soient 
aussi  familiers  que  le  style  libre,  et  ces 
variétés  qu'on  appelle  préludes,  études, 
toccates,  etc.  Il  faut  aussi  qu'il  soit,  prêt  à 
improviser  à  tout  moment  donné  ;  mais 
comme  le  don  d'improvisation  est  fort  rare, 
comme  tout  organiste  qui  se  respecte  ne 
peut  pas  se  permettre  les  banalités  et  les 
formules  de  remplissage,  comme  aussi  il 
faut  se  tenir  en  gar.de  contre  la  stérilité 
d'imagination  dont  les  plus  habiles  ne  sont 
pas  toujours  exempts,  l'organiste  doit  meu- 
bler sa  mémoire  d'un  répertoire  composé 
«es  belles  œuvres  dos  Bach,  des  Handel,  des 
Scarlalli,  des  FrescobaMi,  et  même  des  so- 


nates de  Haydn,  do  Mozart,  de  Beethoven, 
de  Mendelssnon.etc  ,  auxquelles  il  saura  bien 
avoirrecours en  les  produisant  suivant  les  cir- 
constances, soi  ton  tolalilé,  soit  par  fragments. 

Mais  l'étude  la  plus  importante  pour  l'or- 
ganiste est  celle  de  fa  pédale,  qu'il  doit 
s'attacher  a  traiter,  non  comme  une  basse 
plaquée,  mais  comme  une  partie  indépen- 
dante, concertante  et  harmonique  à  l'égal 
des  parties  représentées  par  deux  mains. 
Il  doit  pour  cela  faire  une  étude  pro- 
fonde et  suivie  des  trios  de  J. -S.  Bach,  dont  la 
partie  de  pédale  est  remplie  de  telles  combi- 
naisons, de  telles  difficultés  que  l'imagina- 
tion en  est  épouvantée.  Ce  sont  poui  tant  ces 
trios  que  M.  Lemmens,  pro  esseur  d'orgue 
au  Conservatoiie  de  Bruxelles,  et  peut-être 
aujourd'hui  le  premierorganiste  de  l'Europe, 
exécute  avec  une  aisance,  une  liberté  d'al- 
lure qui  consternent  la  pensée  et  l'ont  douter 
de  l'évidence.  Ce  sont  également  ces  trios 
que  notre  premier  compositeur  pianiste, 
M.  Ch.-V.  Alkan,  est  parvenu  à  aborder  , 
avec  toute  la  ténacité  de  sa  volonté,  sur  on 
piano  à  clavier  de  pédales  que  M.  P.  Erard, 
qui  porte  dans  sa  profession  de  facteur  des- 
goûts  d'artiste,  et,  dans  ses  goûts  d'artiste, 
la  générosité  d'u  1  grand  seigneur,  a  fait 
disposer  pour  lui. 

Initié  de  bonne  heure  à  ces  fortes  compo- 
sitions, à  ces  œuvres  si  profondément  com- 
binées, le  jeune  organiste  s'accoutumera  h 
jeter  sa  pensée  dans  un  moule  fécond  d'où 
elle  sort  armée  de  toutes  pièces,  surmontée 
de  sujets  et  contre-sujets,  sans  qu'il  ait  à 
s'inquiéter  de  la  manière  dont  il  les  pro- 
duira au  dehors,  puisque  au  lieu  de  deux 
mains  à  ses  ordres,  il  en  a  trois. 

Quanta  l'accompagnement  duplain-chant, 
que  cet  accompagnement  se  fasse  en  accords 
plaqués  ou  en  harmonie  syncopée,  l'orga- 
niste doit  toujours  s'efforcer,  autant  que 
possible,  non-seulement  de  l'approprier  à 
la  tonalité  du  plain-cbant,  mais  encore,  dans 
une  foule  de  cas,  de  rechercher  les  formes 
les  plus  convenables  au  genre  des  morceaux. 
11  doit  tenir  compte  des  caractères  des  di- 
vers modes,  observer  ceux  qui  s'éloignent 
le  plus  delà  tonal i té  ac'uel le,  ceux  qui  se  rap- 
prochent le  plus  de  nos  tons  majeur  et  mi- 
neur. Toutes  les  pièces  du  plain  chant  n'ont 
pas  la  même  date.  L'organiste  ne  devra  donc 
pas  accompagner  le  Te  Deum  ou  le  Vies  irœ 
comme  il  accompagnera  le  Credo  deDumont 
ou  le  Horate;  il  doit  se  faire  le  contempo- 
rain do  toutes  les  œuvres.  Il  nous  est  d'au- 
tant plus  ditficile  de  donner  des  règles  pré- 
cises à  cet  égard,  que  notre  conviction  est, 
comme  nous  avons  eu  plusieurs  fois  l'occa- 
sion de  l'exprimer  dans  cet  ouvrage  ,  que 
l'harmonie,  même  consoniiante,  est  incom- 
patible avec  le  plain-chant,  que  celui-ci  est 
essentiellement  mélodique  et  veut  par  coi.- 
séquent  l'unisson.  Mais  comme  nous  ne 
voulons  ni  ne  pouvons  détruire  ce  que  l'u- 
sage a  consacré,  comme  cet  usage  est  auto- 
risé par  l'Eglise  et  a  pour  lui  des  autorités 
devant  lesquelles  nous  nous  inclinons,  nous 
nous  bornerons  à  demander  (pie  l'organiste 
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ne  sorte  jamais  des  limites  de  celte  harmo- 
nie confondante  et  s'interdise  sévèrement 

toute  dissonance. 

En  troisième  lieu,  l'organiste  doit  avoir 
une  connaissance  suffisante  de  In  liturgie,  et, 
par  ces  paroles,  nous  n'entendons  pas  que 
cette  connaissance  se  borne  à  savoir  <)uc 
tel  dimanche  est  un  double  ou  un  somi- 
double,  i [ne  telle  fête  est  un  annuel  majeur 
ou  un  solennel  mineur,  par  conséquent  qu*il 
a  à  accompagner  le  Kyrie ,  le  Gloria,  la 
Prose,  etc.,  etc.,  en  tel  ou  tel  ton.  Celte 
connaissance  là  n'est  qu'une  pure  routine 
que  le  dernier  des  chantres  possédera  après 
su  mois  d'exercice.  Mais  par  une  connais- 
sance suffisante  de  la  liturgie,  nous  enten- 
dons une  étude  assez  profonde  de  l'esprit 
des  mystères  du  christianisme  dont  les  fêles 
nous  renouvellent  la  mémoire  dans  le  cer- 
cle de  l'année  liturgique,  pour  qu'à  son 
aide,  l'organiste  soit  à  même  d'approprier 
son  style  et  son  jeu  aux  caractères  des  di- 
verses solennités.  L'abbé  Lebeuf  remarque 
quelque  part,  avec  grande  raison,  que  la 
jubilation  du  temps  paschal  ne  commence 
pas  le  jour  de  Pâques,  mais  bien  huit  jours 
après,  sans  doutt  parce  que,  durant  les  trois 
jours  de  Pâques,  lessouvenirs  de  la  passion, 
de  l'agonie  et  de  la  mort  du  Sauveur  sont 
encore  trop  rapprochés  pour  ne  pas  jeter 
un  voile  de  tristesse  sur  la  joie  que  doit 
faire  éprouver  le  mystère  de  la  Résurrection. 
Ici,  nous  savons  qu'il  y  a  mille  nuances  qui 
dépendent  de  la  manière  de  sentir,  et  par 
conséquent,  de  la  nature  du  talent,  car  lu 
nature  du  talent  est  toujours  l'expression 
de  la  manière  de  sentir.  Mais  on  conçoit 
fort  bien  qu'une  fêle  de  la  Vierge  ne  doit 
fias  être  traitée  comme  une  fête  du  Saint- 
Sacrement ,  et  qu'il  y  a  un  certain  ton  à 
prendre  pour  la  fête  de  la  Toussaint  ou  celle 
île  la  Dédicace,  qui  n'est  pas  celui  des  fêles 
de  Noël 

Si,  aux  conditions  que  nous  venons  d'é- 
numérer,  à  la  science  du  mécanisme  qui  le 
rend  maître  de  son  instrument,  à  la  science 
de  l'harmonie,  de  la  fugue  et  du  contre- 
point, qui  le  rend  maître  de  ses  propres 
inspirations,  aux  notions  de  la  science  litur- 
gique qui  lui  révèle  le  style  propre  à  cha- 
que solennité,  si,  atout  cela,  l'organiste 
joint  une  piété  vraie  et  sincère,  une  fui 
vive,  profonde,  une  vie  irréprochable,  un 
caractère  personnel  digne  d'estime  ,  alors 
il  occupe  le  sommet  de  la  hiérarchie  de 
l'art  musical;  il  prend  les  âmes  mondaines 
par  le  côté  sensible  de  l'art,  et  chrétien,  il 
les  transporte  émues  aux  pieds  des  saints 
tabernacles  ;  car  ,  dit  Suarès,  l'homme  est 
un  être  sensible,  et  tout  signe  sensible  le 
touche  profondément.  Il  n'y  a  aucun  incon- 
vénient, ajoule-t-il,  à  ce  que  le  peuple  soit 
entraîné  par  la  délectation  des  sens puis- 

(558).  Scandules  de  l'orgue. —  Suivant  Baini,  «  la 
musique  d'orgue  participa  à  tous  les  scandales  de  la 
musique  vocale,  dans  les  xiv%  w  ei  xvie  siècle >  ; 
car,  soit  qu'on  jriàt  sur  la  Liasse  chiffrée,  soil  qu'un 
jouât  sur  des  p«rties  écrites,  ou  l'on  exécutait  des 
ricercari,  — ei  '*»  ricercari  étant  le   plus  souvent 


que    celle    délectation    des   sens    est    elle 
même    propre  à   exciter  la    dévotion    do 
l'esprit.  Quia  homo  sensibilit  est  et  setuibili- 

lnis  signis  prom.ovetur nec    obstut  quod 

interdam  videatur  populus  magis  invitari  et 

trahi  ad  delcetationcm  sensus quia    tota 

illa delectalio  sensus  per  se  <st  opta  ml  exci- 
tandam  devotiouem  mentis.  (Scores,  De  canlu 
certes.,  Iib.  iv,  cap.  TJ.  Quand  donc  l'orga- 
niste se  fait  l'interprète  des  lextes  sacrés; 
quand  il  les  traduit  en  harmonies  suaves, 
mâles,  grandioses;  quand  ses  mélodies  sont 
le  rejaillissement  de  sa  prière  intérieure  ; 
quand  il  s'empara  tour  à  lour  de  la  barpe 
du  saint  roi  David,  de  la  lyre  lugubre  do 
Jérémie  ,  ou  chante  avec  saint  Jean  VHo- 
sanna  sans  fin,  c'est  alors,  comme  nous 
l'avons  dit,  que  l'art  de  l'organiste  de- 
vient une  véritable  prédication,  que  s«s 
fonctions  sont  revêtues  d'un  caractère  en 
quelque  sorte  sacerdotal  ;  c'est  alors  qu'eu 
contemplant  le  colossal  instrument,  majes- 
tueusement-assis sur  les  colonnes  du  grand 
portail,  l'instrument  architectural  ,  faisant 
corps  avec  la  basilique,  le  fidèle  peut  s'é- 
crier :  Vivuin  Dei  organum!  c'est  là  l'organe 
aussi  de  la  parole  sainte;  c'est  là  aussi  une 
chaire  de  vérité,  car  l'enseignement  qui  en 
découle,  pour  passer  par  les  sens,  n'en  ar- 
rive que  mus  sûrement  à  l'âme  ,  et  c'est  ce 
que  disait  saint  Augustin  à  l'audition  des 
chants  sacrés  :  Ut  per' oblectamenta  aurium 
infirmier  animus  in  affeclum  pietutis  assur- 
gat.  (Confess.,  iib.  x,  c.  33. ) 

Mais  où  le  trouver  parmi  nous  l'organiste 
dbnljeparle?L'orgauisle  complet,  l'organiste 
chrétien,  où  exisle-t-il  de  nos  jours?  L'un 
a  de  l'imagination,  mais  le  savoir  lui  man- 
que; l'autre  a  de  la  science,  niais  une 
science  nue  et  aride;  un  dernier  est  habile  à 
faire  valoir  les  ressources  de  son  instrument, 
mais  la  science  et  l'imagination  lui  font  dé- 
faut. Quantau  reste,  quanta  ces  mercenaires 
qui  viennent  faire  balbulier  à  l'orgue  les 
fades  ritournelles  et  les  refrains  éhontés  du 
théâtre  du  Vaudeville,  que  dis-je!  des  con- 
certs et  des  bals  en  plein  vent! Je  m  ar- 
rête; je  craindrais  dans  mon  indignation  de 
rencontrer  quelqu'une  de  ces  expressions 
que  Choron  savait  trouver  lorsqu'il  voulait 
flétrir  ces  saltimbanques,  ces  histrions,  qu.- 
font  de  ia  maison  de  Dieu  une  caverne  de  vo- 
leurs !  Il  faut  plaindre  les  paroisses  et  les 
fabriques  des  rudes  nécessités  qui  leur  im- 
posent l'obligation  de  confier  en  de  pareilles 
mains  l'instrumentauguste  chargé  d'embellir 
nos  cérémonies.  Mais  aussi,  mais  surtout, 
il  faut  admirer  celte  force  inhérente  à  lotit 
ce  qui  tient  à  la  religion,  en  vertu  de  la- 
quelle l'idée  du  culte  chrétien  se  maintient, 
malgré  ces  profanations,  pure  et -sainte  dans 
l'esprit  des  populations  (558).  Autrefois  des 
conditions  sévères  étaient  exigées  dans  le 

composés  sur  des  airs  vulgaires  rappelaient  à  la 
mémoire  des  auditeurs  le  sens  mondain  (lubricité 
idée)  des  paroles  qui  les  accompagnaient,  et  de  fait 
prenaient  les  noms  de  la  Mimi,  la  Salaria,  ia  Marti- 
nelle.  la  Charonne,  la  Basse  flamande,  etc.,  etc.,  et 
anlres.  semblables,  empruntes  aux  chansons  ou  aux 
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choix  d'un  organiste.  On  voulait  qu'il  fût 
savant  dans  son  art;  la  qualité  d'honnête 
homme  ne  suflisait  pas  :  il  fallait  qu'il  fût 
ehrétien,  recommanuable  par  ses  honnes 
mœurs  :  bonis  moribus  prœditus.  Je  ne  sais 
môme  si,  en  quelques  endroits,  la  qualité 
d'homme  marié  n'était  pas  un  cas  d'exclu- 
sion. D'autres  temps  ont  amené  d'autres 
coutumes.  Mais  comment  veut-on  qu'un  or- 
ganiste ait,  je  ne  dis  pas  du  respect  pour  le 
lieu  saint,  mais  du  respect  pourso-i  art,  lors- 
qu'il n'a  pas  le  sentiment  de  sa  dignité  per- 
sonnelle, lorsqu'il  alterne  entre  les  tréteaux 
de  la  barrière  et  des  Champs-Elysées  et  la 
tribune  de  son  orgue? 

Mais  aussi  pourquoi  les  grands  diocèses 
de  France,  celui  de  Paris,  celui  de  Lyon, 
celui  de  Bordeaux,  celui  de  Reims,  etc., 
n'auraient-ils  pas  des  écoles  spéciales  de 
musique  religieuse,  où  l'onenseigierait,avec 
la  grammaire,  le  plain-chant  et  l'orgue,  et 
où  les  élèves  seraient  soustraits  aux  exhalai- 
sons méphitiques  de  l'art  des  théâtres  et  des 
casinos? 

Essayons  de  terminer  par  quelques  dé- 
tails sur  les  principaux  organistes.  Environ 
vers  1350,  nous  voyons  apparaître  l'aveugle 
Landino,  étonnant  organiste,  c  luronne  de 
lauriers  par  les  mains  du  roi  de  Chypre, 
ainsi  qu'on  couronnait  les  poêles.  Puis 
l'allemand  Bernhard,  à  qui  on  a  attribué  faus- 
sement l'invention  de  la  pédale  (539),  mais 
qui  se  distingua  tellement  comme  facteur, 
comme  organiste,  et  de  plus  comme  homme 
exemplaire,  que  la  Ckronologia  mànasterio- 
rium  Germaniœ  (p.  3(58)  le  qualifie  ainsi  : 
Virum  prœslanlis&imum  artis  musical,  insigni 
pietate,  multaque  castimonia.  Ces  épithètes, 
et  c'est  bien  le  lieu  de  le  remarquer  ici,  se 
rapportent  aux  qualités  que  les  écrivains 
ecclésiastiques  exigent  dans  un  bon  orga- 
niste :  Organista  bonis  moribus  prœditus, 
pulsandi  artis  peritus  (Praxi  cercmoniati 
umbrosiano,  Andr.  Costaldo,  lib.  i,  lit.  De 
organo,  p.  i39.)  —  Yoy.  Gerbert,  De  cantu, 
t.  Il,  p.  196. 

En  même  temps  que  Bernhard,  brillait 
Squaecialupi,  que  l'on  surnomma  Antonio 
degli  organi,  et  sur  lequel  Gérard  Vossius 
s'exprime  en  ces  termes  :  Anno  1430,  Anlonins 
Squaccialupus  Florenlinus  tant  opère  musicœ 
nrti  excellait,  ut  exregionibus  remotis  advenir- 
rent  ad  eum  conspiciendum,  sonosque  illius 
harmonicas  audiendos.  Eum  tanti  fecit  senatus 
Florenlinus  ut  ex  marmore  imaginemillius  cu- 
ravit  ponendam  prope  valvas  ecclesiw  cathe- 
dralis.  [De  univ.  math,  nalura  et  constit.; 
Amstelod.,  1660,  cap.  60,  De  musicis  lalinis, 
j  14-,  p.  357.)  Si  le  buste  de  Squaecialupi 
n'existe  plus,  du  moins  l'inscription  qui  lut 


consacrée  à  sa  mémoire  par  la  ville  de  Flo- 
rence subsiste  encore.  La  voici  :  Multum 
profecto  débet  musica  Antonio  Squncrialupo 
vrganistœ;  is  enim  ila  graliam  conjunxii  ut 
quart am  sibi  vid  rentur  charités  i>  usica  a  ad- 
sçivisse  fororem.  Florentia  civi'.as  yrati animi 
ofjicium  rata  ejus  memoriam  propng  ire  cvjus 
nianus  sxpe  morta'es  in  diilccm  admirationem 
adduxerat  civi  suo  monumentum  donavit. 
[Voy.  Michèle  Poccianti,  Catalog.  script. 
Fiorinlinor.,  p.  15.) 

Le  renom  que  s'était  acquis  Squaecialupi 
sois  Laurent  le  Magnifique  devint,  sous 
Cosme,  l'apanage  de  Francisco  Corteccia  et 
d'Àlessandro  Slriggio ,  gentilhomme  mai- 
touan,  grands  organistes  et  habiles  compo- 
siteurs. Mais,  au  commencement  du  xvi* 
siècle,  la  gloire  de  tous  les  organistes  con- 
temporains fut  éclipsée  par  Paul  Hufhaimer 
ou  Hoffbaimer,  de  Rastadt,  organiste  au  ser- 
vice do  Maxiniilien  1"',  qui  le  lit  chevalier 
de  l'Eperon  d'or. 

On  compte  dans  le  même  siècle  les  orga- 
nistes J.  Bouclmer  à  Constance,  J.  Kolier 
à  Berne,  Conrad  à  Spire,  Schachrnger  (à 
Padoue),  Wolfang  dans  la  Pannonie,  Erico 
Radesca  di  Foggia  à  Turin,  Bindilla  à  T  révise, 
Viltôrià  à  Bologne,  Giulio  Cesare  Barbetta 
de  Padoue,  Francesco  de  Milan,  qui  s'éleva 
au-dessus  de  tous  ses  contemporains,  Clau- 
dio de  Corregio,  Andréa  de  Cnnnreg,'io, 
Vheenzo  Bell'havere,  Paolo  de  Caslello, 
Alexandre  Milleville ,  maître  du  célèbre 
Frescobaldi,  Erçole  Pasquiui  à  Saint-Pierre 
du  Vatican,  Mathias  de  Rome,  Annibal  de 
Padoue,  Giacchetto  Baus,  Giovanni  Gabrielli, 
GiuseppeGuami,  et  Paolo  Giusti  àSaint-Marc 
de  Venise,  Girolamo  Dirula,  Lodovico  Via- 
daia,  Francesco  Bianciardi,  Agostino  Agaz- 
zari,  et  Girolamo  Frescobaldi  de  Ferrare.qui, 
la  première  fois  qu'il  joua  à  Suint-Pierre  du 
Vatican,  réunit  un  auditoire  de  trente  mille 
personnes.  Nous  terminerons  celte  énumé- 
ration  par  le  nom  de  Michelangelo  Tonti  de 
Rimini,  fameux  organiste  de  Santo  Bocco  a 
Ripetta.  Tonti  ayant  été  entendu  plusieurs 
fuis  par  Camillo  Borghese,  plus  tard  Souve- 
rain Pontife  sous  le  nom  de  Paul  V,  reçut 
I  our  première  marque  de  sa  bienveillance 
un  canonical  dans  la  basilique  do  Latran  ;  il 
fut  ensuite  nommé  archevêque  de  Nazareth, 
et  dans  la  quatrième  promotion  de  ce  Pape, 
créé  prêtre  cardinal  du  titre  de  S.  Barlolo- 
meo  al  l'Isola,  et  archiprêtre  de  Sainte-Marie- 
Majeure.  {Yoy.  Baini,  Me'morie  storico-erili' 
che,  t.  1",  pp.  14G-1V8.; 

Comme  il  est  impossible  de  donner  une 
énuméralion  complète  d>s  oiganistes  alle- 
mands, nous  nous  contenterons  de  signaler 
ceux  qui  se  sont  distingu  !s  en  cette  qualité, 


airs  ilont  ces  ricercari  prenaient  la  mélodie  pour 
thème;  —  on  l'on  jouait  textuellement  les  chansons 
mêmes,  les  madrigaux,  les  villolles,  ou  les  compo- 
sitions sacrées  écrites  sur  ces  villottes,  madrigaux 
et  chansons,  etc.,  et  en  répétant  les  cantilènes  ap- 
pliquées aux  paroles  mondaines  [oscene  parole),  on 
renouvelait  les  scandales  de  la  musique  vocale.  Si 
liien  que,  quelle  que  fût  la  manière  de  jouer  de  l'or- 


gue, elle  devenait  toujours,  parle  fait  de  celle  pro- 
fanation (per  rilio  dette  prostiiu  te  mélodie)  indigne 
de  la  maison  de  la  prière,  i  (Bai ni,  Memorie  storicu- 
entiche,  t.  I,  p.  152.) 

(059).  J'avais  moi-même  répété  celle  erreur,  d'a- 
près Lichieuilial,  dans  mon  travail  sur  l'orgue,  pu- 
blié par  ['Université  catholique.  M.  Uaaiel  n'avait 
pas  encore  éclaire!  ce  point  uislorïauè. 
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d'ins  cette  noble  famille  dos  Bach,  à  laquelle 
l'Allemagne  musicale  doit  une  partie  de  sa 
dont  o'i  a 
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gloire,  e 


dressé  même  l'arbre 


néalogique.  (Voy.  le  a'  12  de  la  Gazette  mu- 
iicale  de  Leipsick,  année  1823.) 

Le  chef  de  celte  famille  se  nommait  Weit 
Bach;  il  était  boulangera  Presbourg.  Forcé, 

par  suite  dos  querelles  de  religion,  de  se 
retirer  dang  un  village  de  Saxe-Gotha,  ap- 
pelé Wechmar,  il  y  pril  la  profession  do 
meunier.  Là  il  se  délassait  de  ses  travaux 
•  il  chantant  et  saccompagnanl  de  la  guitare, 
et  communiquant  ce  goût  à  ses  doux  (ils, 
(jui,  <lit  M.  l'élis,  commencèrent  cette  suite 
non  interrompue  de  musiciens  du  même 
nom,  qui  inondèrent  la  Tburinge,  la  Saxe 
<>t  la  Franco  nie,  pendant  pies  de  deux  siè- 
cles. Tous  furent  ou  chantres  do  paroisses, 
nu  organistes,  ou  ce  qu'on  appelle  en  Alle- 
magne musiciens  de  ville.  Lorsque,  devenus 
trop  nombreux  pour  vivre  rapprochés,  Jes 
membres  de  cette  famille  se  furent  dispersés 
dans  les  contrées  dont  je  viens  do  parler,  ils 
convinrent  de  se  réunir  une  fois  chaque  an- 
née, a  jour  fixe,  aGn  de  conserver  entre  eux 
une  sorte  de  lien  patriarcal;  les  lieux  choi- 
sis pour  ces  réunions  lurent  F.rl'urt,  Eise- 
nach  ou  Arnstadt.  Cet  usage  se  perpétua  jusr 
que  vers  le  milieu  au  xvm*  s;èclc,  el  plu- 
sieurs fois  l'on  vil  jusqu'à  cent  vingt  musi- 
ciens du  nom  do  Bach,  réunis  au  même  en- 
droit. Leurs  divertissements,  pendant  tout 
le  temps  que  durait  leur  réunion,  consis- 
taient uniquement  en  exercices  de  musique. 
L-  débutaient  par  un  hymne  religieux  chanté 
en  chœur,  après  quoi  ils  prenaient  pour  thè- 
mes des  chansons  populaires,  comiques,  par 
fois  grossières,  et  les  variaient  eu  improvisant, 
;i  quatre,  cinq  et  sis  parties.  Ils  donnaient  à 
ces  improvisations  le  nom  de  quolibets.  Plu- 
sieurs personnes  les  ont  considérées  comme 
l'origine  des  o,  éras  allemands;  mais  les 
quolibets  sont  beaucoup  plus  anciens  que  la 
I  rentière  réunion  des  Bach;  car  le  D.  Forkel 
on  possédait  une  collection  imprimée  à 
Vienne  en  1742.  On  autre  trait  caractéristi- 
que de  cette  famille  remarquable  est  l'usage 
qui  s'y  était  introduit  de  rassembler  en  col- 
le, •  t  i  o  :  i  les  compositions  de  chacun  do  ses 
membres;  cela  s'appelait  les  Archives  des 
Bach.  Charles-Philippe-Emmanue!  Bach  pos 
-e  lait  celle  intéressante  collection,  vers  ' 
lin  du  xvin'  s  è  le. 

Christophe  Bach,  né  en  1613  à  Wechmar, 

alla  se  fixer  à  Eisenach,  où  il  fut  musicien  de 

cour  et  de  ville,    et  de  plus  organiste  dislin- 

Les    Archives   des    Bach    contiennent 

cj  lelques-unes  de  ses  pièces  pour  l'orgue. 

Henri  Bach,  né  à  Wechmar,  le  10  septem- 
bre 1615,  fui  plus  tard  organiste  de  l'église 
d'Arnsladt.  Il  eut  le  plaisir.de  voir,  avant  do 
mourir,  dit  M.  Fétis  ,  ses  deux  Gis  Jean- 
Christophe  et  Jean-Michel,  plusieurs  pelils- 
tilset  vingt-huit  arrière-petits-Gls,  cultivant 
tous  la  musique  avec  plus  ou  moins  de 
succès. 

Jean-Egide  Bach,  né  en  1645  à  Erfucl,  de- 
vint orgauislc  de  l'église  de  Saint-Michel  de 


la 


celte  ville.  Ses  compositions  sont  conservées 
dans  les  Archives  des  Bach. 

Georges-Christophe  Bach, né  à  Eisenach  en 
Ki'i2,  fut  chantre  et  compositeur  à  Schwein- 
l'urt.  Jean-Ambroise  et  Jean-Christophe,  frè- 
res jumeaux,  nés  ;i  Eisenach  en  1645,  turent 
tous  les  deux  musiciens  de  cour  et  do  ville.  Il 
y  avait  tant  de  ressemblance entreeux, dit  en- 
core M.  Fétis,  que  leurs  femmes  ne  pouvaient 
les  distinguer  que  par  la  couleur  dos  vête- 
ments. Leur  voix,  leurs  gestes,  leur  humeur, 
et  jusqu'à  leur  stylo  en  musique,  tout  était 
absolument  semblable. 

Ils  avaient  l'un  pour  l'autre  l'amitié  la 
plus  tendre.  Si  L'un  dos  deux  était  malade, 
l'autre  éprouvait  bientôt  le  même  mal.  Enfin 
ils  moururent  à  très-peu  d'intervalle  l'un  do 
l'autre.  Ces  deux  frères  excitèrent  l'étonnc- 
ment  de  ceux  qui  .'es  connurent.  Jean-Am- 
broise avait  un  talent  distingué  comme  or- 
ganiste; mais  sa  gloire  la  plus  solide  est 
d'avoir  donné  le  jour  à  l'immortel  Jean-Sé- 
bastien Bach. 

Jean-Christophe  Bach,  né  à  Arnstadt,  en 
1643,  fut  un  compositeur  de  premier  ordre. 
Il  fut  organiste  de  la  cour  et  de  la  ville  à 
Eisenach.  On  dit  de  lui  que  ses  doigts  et  ia 
tête  avaient  une  toile  facilité  à  traiter  l'har- 
monie pleine,  qu'il  jouait  le  [dus  souvent  à 
cinq  parties  réelles. 

Jean-Michel  Bach,  frère  de  Jean-Christo- 
phe, fut  organiste  et  greffier  du  bailliage  do 
Amte-Gehren  dans  la  principauté  de  Sibwarz- 
bourg  Son  lershaiisen.  Il  fut  excellent  com- 
positeur de  musique  d'église.  Les  Archives 
des  Bach  contiennent  plusieurs  motels  de  sa 
composition.  Jean-Nicolas  Bach,  fils  aîné  de 
Jean-Christophe,  né  à  Eisenach  le  10  octobre 
16'J9,  fut  organiste  à  loua.  Il  composa  des 
suites  de  pièces  pour  l'orgue  et  pour  le  cla- 
vecin qui  dénotent  un  grand  talent  comme 
organiste  el  comme  compositeur. 

Jean-Bernard  Bach,  lils  d'Egide,  né  à  Er- 
fnrl  le  23  novembre  1676,  fut  d'abord  orga- 
niste de  l'église  des  Négociants  clans  sa  ville 
natale,  puis  organiste  à  Magdebourg,  puis 
enfin  organiste  do  l'église  Saint-Georges  à 
Eisenach,  où  il  mourut.  Entre  autres  ou- 
vrages il  a  laissé  d'excellents  préludes  pour 
des  cantiques. 

Jean-Sébastien  Bach, le  plus  grand  de  tous 
les  Bach,  et  peut-être,  dit  M.  Fétis,  lo  plus 
grand  de  tous  les  musiciens  de  l'Allemagne, 
naquit  à  Eisenach  le  21  mars  1685.  Orphelin 
à  10  ans,  il  fut  recueilli  par  son  frère  aîné 
Jean-Crislophe  Bach,  organiste  à  Ordruff, 
qui  fut  son  premier  maître.  Passionné  pour 
la  musique,  le  jeune  Sébastien  cherchait  tout 
ce  qui  pouvait  l'instruire  en  son  art.  Il  avait 
remarqué  un  certain  livre  contenant  plu- 
sieurs pièces  des  auteurs  les  plus  célèbres, 
el  que  son  frère  cachait  mystérieusement. 
Ses  instances  auprès  de  Jean-Christophe  ne 
faisaient  que  rendre  ce  dernier  |>lus  entêté 
à  lui  en  dérober  la  communication.  Un  jour 
que  lo  jeune  Sébastien  était  seul,  il  passa 
adroitement  ses  mains  à  travers  le  treillis 
de  l'armoire  où  le  précieux  cahier  était  en- 
fermé ;  il  parvint  à  le  rouler  et  às'en  çmpa- 
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pcr.  Il  résolut  de  .e  copier  en  secrc,  ;  mais 
comme  il  ne  pouvait  se  livrer  à  ce  travail 
que  la  nuit  et  qu'on  ne  lui  laissait  pas  de 
chandelle,  il  était  obligé  d'attendre  la  pleine 
lune.  On  conçoitqu'il  lui  fallut  beaucoup  de 
temps  pour  en  venir  h  bout.  Enfin  après  six 
mois  il  était  en  possession  de  sa  copie  quand 
son  frère  s'en  aperçut,  et,  par  une  bizarrerie 
qu'on  ne  conçoit  pas,  la  lui  arracha  des 
mains. 

Ce  ne  fut  qu'a  la  mort  do  Jean-Christophe, 
qui  arriva  du  reste  peu  de  temps  après,  que 
Jean-Sébastien  put  recouvrer  son  précieux 
trésor. 

Livré  à  lui-même,  Sébastien  faisait  des 
voyages  pour  avoir  l'occasion  d'entendre  des 
organistes  et  de  la  musique. 

Plusieurs  fois  il  se  rendit  à  Hambourg 
pour  entendre  le  célèbre  organiste  J.-  A,. 
Beinken.  Enfin  à  l'âge  de  dix-huit  ans  il  fut 
nommé  organiste  delà  nouvelle  église  d'Arn- 
Madt. 

La  ville  de  Lubeck  n'était  pas  si  éloignée 
li'Arnsladl  que  Jean-S .'bastion  ne  pût  se  per- 
mettre d'y  faire  de  fréquents  voyages  à  pied 
pour  entendre  le  fameux  organiste  Dietricht 
Buxteh.ide  dont  il  admirait  l'es  œuvres.  Il 
lut  tour  a  tour  organiste  de  Sainl-Blaise  à 
Mulhausen  et  organiste  de  la  cour  à  Wei- 
mar, puis  maître  de  chapelle  du  prince  Léo- 
pold  d'Anhall-Coethon,  puis  directeur  de 
musique  a, l'école  de  Saint-Thomas  de  Leip- 
s  ck  ;  ce  fut  sa  dernière  position.  Mais  sa 
réputation,  avait  rempli  l'Allemagne.  Son 
deuxième  fils  Charles-Philippe  -  Emmanuel 
était  au  servicede  Frédéric  11,  roi  de  Prusse. 
Frédéric  lui  avait  témoigné  plusieurs  fois  le 
désir  de  voir  son  père.  Après  plusieurs  re- 
fus consécutifs,  et  sur  de  nouvelles  et  pres- 
santes instances,  Bach  se  décida  à  partir  et 
se  mit  en  roule  pour  Polsdam.  C'était  en 
174-7.  Le  soir  de  son  arrivée  dans  cette  ville, 
et  au  moment  où  le  roi  Frédéric,  qui  tous 
les  sojrs  avait  concert  chez  lui,  allait  com- 
mencer un  concerto  de  flûte,  un  officier, 
suivant  l'usage,  présenta  à  Sa  Majesté  la 
liste  des  étrangers  arrivés  le  jour  même 
daus  la  ville.  Le  roi,  ayant  vu  sur  cette  liste 
le  nom  de  Sébastien  Bach,  se  tourna  vers 
ses  musiciens  et  leur  dit  :  Messieurs, le  vieux 
Jlfichesl.ici.  Aussitôt,  et  avant  que  Sébastien 
Bach  eû.leu  le  temps  de  quitter  ses  habits  de 
voyage,  il  fut  conduit  au  palais.  On  juge  de 
la  réception  qui  lui  fut  faite. 

Jean-Sébastien  Bach  et  Handel  vécurent 
dans  le  même  temps  ;  mais  ces  deux  grands 
artistes,  bien  dignes  l'un  de  l'autre,  ne  pu- 
rent jamais  se  réunir.  Handel  était  fixé  en 
Angleterre.  Il  fit  trois  voyages  à  Halle  sa 
ville  nalale.  Le  premier  voyage  eut  lieu  en 
1719j  B ich  était  alors  à  Coethen.  Aussitôt 
informé  de  l'arrivée  de  Handel,  il  partit 
pour  se  rendre  auprès  de  lui,  mais  Handel 
avait  quitté  Halle  le  mèmejour. 

Au  second  voyage  de  celui-ci  en  Allema- 
gne, Bach  était  malade  à  Leipsick;  au  troi- 
sième voyage  de  Handel  en  1752,  Bach  était 
4iort  avec   le  chagrin   de   n'avoir  jamais  pu 


voir  son  r.val,  si,  entre  artistes  d'un  génie 
si  élevé,  il  peut  y  avoir  rivalité. 

Il  est  impossible  de  faire  l'énumération 
des  œuvres  innombrables  qui  sont  sorties  de 
la  plume  de  Bach. 

On  peut  dire  que  tous  les  grands  organis- 
tes se  sont  formés  d'après  ses  œuvres  depuis 
les  fils  et  les  contemporains  de  Jean-Sébas- 
tien jusqu'aux  organistes  modernes  dignes 
de  ce  nom,  parmi  lesquels  nous  ne  voulons 
citer  ici  que  Félix  Mendelssohn  qui,  comme 
l'on  sait,  professa  une  telle  admiration  pour 
ce  maître  que  l'œuvre  principale  de  sa  vie  a 
été  de  remettre  en  lumière  les  compositions 
de  Jean-Sébastien  Bach.  Effectivement,  ce 
fut  Félix  Mendelssohn  qui  fit  exécuter  l'o- 
ratorio de  la  Passion  cent  ans  après,  jour 
pour  jour,  la  première  exécution  de  celle 
production,  immense. 

Guillaume-Frieilmann  Bach,  fils  aîné  de 
Jean-Sébastien,  né  à  Weimar  en  1710,  fut 
en  même  temps  que  jurisconsulte  et  mathé- 
maticien, habile  organiste  de  l'église  de 
Sainte-Sophie  de  Dresde.  Ce  fut  après  son 
père  le  plus  grand  exécutant,  le  plus  habile 
fuguisle  et  le  plus  savant  musicien  de  l'Al- 
lemagne. Mais  il  écrivait  peu  et  préférait 
l'improvisation  à  la  composition. 

Charles-Philippe-Emmanuel  Bach,  deuxiè^ 
me  fils  de  Jean-Sébastien,  né  à  Weimar  le 
15  mars  1714,  fut  également  grand  composi- 
teur ;  mais  sa  musique  pleine  de  grâce  et  de 
légèreté  ne  fut  pas  appréciée  de  son  temps 
comme  elle  méritait  de  l'être.  Nous  le  met- 
tons à  son  rang  dans  la  biographie  des  Bach, 
bien  qu'il  n'ait  pas  été  organiste. 

Jean.-Ernest  Bach  né  à  Eisenach  le  28  juin 
1722,  fut  maître  de  chapelle  du  ducdeSaxe- 
Weimar. 

Jean-Chrislopne-Fiédéric  Bach,  neuvième 
fils  de  Jean-Sébastien,  né  à  Leipsick  en  1732, 
fut  maître  de  chapelle  du  comte  de  Schaum- 
bourg. 

Jean-Chrétien  Bach,  onzième  fils  de  Jean- 
Sébastien,  né  à  Leipsick  en  1735,  se  rendit 
en  Italie  et  fut  nommé  organisiede  la  cathé- 
drale de  Milan.  De  là,  il  se  rendit  à  Lombes 
où  il  composa  plusieurs  opéras. 

Mentionnons  maintenant  Cécile  Bach  , 
épouse  de  Jean-Chrétien  ;  Jcan-Elie  Bach, 
Jean-Michel  Bach,  Jean  Guillaume  Bach, 
A.-Willhelm  Bach,  Oswald  Bach,  Jean-Geor- 
ges Bach,  et  enfin  Henri -Armand  Bach,  né 
en  1791,  qui  termine  cette  série  de  musi- 
ciens dont  les  uns  ont  illustré  leur  patrie 
par  des  talents  extraordinaires,  et  dont  les 
autres  ont  fixé  sur' eux  les  regards  par  la 
seule  magie  d'un  nom  illustre. 

A  la  dynastie  musicale  de  Bach,  en  Alle- 
magne, la  France  peut  opposer  la  dynastie 
des  Couperin.  Cette  famille  était  originaire 
de  Chaume,  en  Brie,  et  se  composait  do 
trois  frères,  Louis,  François  et  Charles  Cou- 
perin. Mais  il  est  nécessaire  de  dire  un  mot 
d'un  autre  organiste,  André  Champion  de 
Chambonnières,  dont  les  premiers  Coupe- 
rin furent  les  élèves,  et  que  l'on  peut  consi- 
dérer comme  le  chef  d'une  école  qui  s'est 
propagée  jusqu'à  Bame.au.  Car,  dit.  M.  Fétis..^ 
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te  caractère  de  la  plupart  des  ornements  des 
pièces  du  premier  se  retrou  vejusque  dans  cel- 
les «le  ce  dernier.  André  Champion  rie  Cham- 
bonnières était  hMs.de  Jacques  Champion  et 

petil-lils  Je  Thomas  Champion,  tous  deux 
célèbres  organistes  sous  le  règne  de 
Louis  Mil.  Chambonnières  fut  premier 
claveciniste  de  la  chan  bre  de  Louis  XIII. 
Ce  fut  lui  <|ui  produisit  a  Paris  et  à  la  cour, 
Louis,  premier  des  Couperin.  Ses  autres 
élèves  turent  Hardelle,  Buret,  d'Anglebert 
et  Lebègue. 

Revenons  maintenant  aux  Couperin. 

Louis,  dont  nous  venons  de  parler,  ne  en 
1030,  vint  fort  jeune  à  Paris,  et  fut  nommé 
organiste  de  Saint-Gervais  et  de  la  cha- 
pelle du  roi.  Louis  XIII  avait  créé  pour  lui 
une  placededessusde  viole  dans  sa  musique. 

François  Couperin,  organiste  de  Saint- 
Gorvais,  depuis  1079  jusqu'en  1098,  naquit 
a  Chaume,  en  1031,  et  devint  un  des  meil- 
leurs élèves  de  son  parent  Chambonnières. 
il  périt  malheureusement  à  l'âge  de  soixante- 
dix  ans  par  une  charrette  qui  le  renversa. 
Suivant  M.  Fétis,  le  plain-chant  est  beau- 
coup mieux  traité  dans  la  musique  de  Fran- 
çois Couperin  qu'il  ne  l'a  été  depuis  par 
des  organistes  plus  renommés.  J'oubliais  de 
dire  que  François  Couperin  était  sieur  de 
Croully  ;  il  laissa  deux  enfants,  Louise,  née 
à  Paris,  en  KSTi,  excellente  cantatrice  et 
claveciniste,  qui  fut  attachée  pendant  trente 
nu*  Ma  musique  du  roi,  et  Nicolas  Couperin, 
•né  à  Paris,  en  1080.  Il  fut  pendant  longtemps 
organiste  de  Saint-Gervais  et  mourut  en 
1748,  à  l'âge  de  soixante-huit  ans. 

Charles  Couperin,  troisième  frère  do 
Louis  et  de  François,  né  il  Chaume,  en  1032, 
succéda  à  son  frère  aine  dans  la  place  d'or- 
ganiste de  Saint-Gervais.  Il  avait,  dit-on, 
pour  son  temps,  un  talent  de  premier  ordre, 
et  mourut  en  1069,  à  l'âge  de  trenle- 
sept  ans,  après  avoir  mis  au  monde  Charles 
Couperin  surnommé  le  Grand,  né  à  Paris, 
en  1608  ;  il  fui  ^lève  d'un  organiste  nommé 
Tolin,  et  en  1690  il  devint  organiste  de 
Saint-Gervais.  En  1701,  il  fut  nommé  clavt- 
ciniste  de  la  chambre  du  roi  et  organiste 
de  sa  chapelle.  Il  mourut  en  1733,  laissant 
deux  filles,  toutes  deux  habiles  sur  l'orgue 
et  sur  le  clavecin  :  l'une,  Marie-Anne,  reli- 

(SG0)  «  J'ai  des  exemples  coulinuels  de  tînmes 
organistes,  dont  l'exactitude  ei  les  connaissances 
rendent  chaque  jour  un  véritable  service  à  l'Eglise. 
Ou  s:i il  qu'à  la  cathédrale  de  Strasbourg, l'organiste. 
actuel,  M.  Wackcntlialer,  est  souvent  remplacé  par 
sa  femme,  qui  possède  la  liturgie  cl  le  maniement 
de  la  pédale  aussi  bien  que  son  mari.  A  Paris, 
M.  Menmân,  organiste  protestant,  m'a  souvent  fait 
entendre  une  de  ses  élèves,  élégante  et  savante 
comme  les  maîtres  dont  elle  jouait  irès-exaciement 
les  p. éludes  et  les  dignes  avec,  pédale  obligée.  En 
t ■  .iv,  r.saul  les  Vosges,  il  y  a  peu  d'années,  les  étran- 
gers, qui  visitaient  la  cathédrale  (le  Saint-Dié,  s'ar- 
rélnicnl  surpris  des  merveilleuses  combinaisons 
harmoniques  réalisées  sur  son  orgue  tout  incomplet 
qu'il  puisse  être,  et  quand  ils  y  montaient,  il  leur 
fallait  saluer,  à  leur  grande  surprise,  deux  jeunes 
anglaises,  mesdames  Smitl,  qui  avaient  pi  is  au  sé- 
rieux les- idées  du  grau  I  Sébastien  Bach.  Parmi  les 
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gieuse  à  l'abbaye  de  Maubuisson  dont  elle 
fut  organiste  ;  l'autre,  Marguerile-Anlotnolte. 
claveciniste  île  la  chambre  du  roi.  Cou|  enn 
le  Grand,  comme  compositeur  et  connue 
exécutant,  mérite  d'èiie  placé  à  la  lôte  des 
organistes  fiançais 

Son  neveu  à  la  mode  de  Bretagne.  Ar- 
mand-Louis Couperin,  né  à  Paris,  le  11  jan- 
vier 1721,  fut  un  faible  compositeur,  mais 
un  exécutant  des  plus  habiles.  Il  fut  orga- 
niste du  roi,  de  la  Sainte-Chapelle ,  de 
Saint-Barthélémy,  de  Sainte-Marguerite  et 
l'un  des  quatre  organistes  de  Notre-Dame. 
Sa  femme,  fille  d'un  facteur  de  clavecins, 
nommé  Blanchet ,  fut  une  claveciniste  et 
une  organiste  célèbre.  Elle  vivait  encore  en 
1810,  et  joua  à  celle  époque  à  la  réception 
de  l'orgue  de  Saint-Louis,  à  Versailles;  elle 
avait  alors  quatre-vingt-un  ans  (500). 
Comme  son  aieul  François-Armand,  Louis 
Couperin  mourut  de  mort  violente,  en  1789, 
des  suites  d'un  coup  de  pied  de  cheval. -II 
eut  trois  enfants  :  Antoinette-Victoire  qui  fut 
organiste  de  Saint-Gervais  à  l'âge  de  seize 
ans;  Pierre-Louis  Couperin  qui  n'eut  pas 
d'autres  instituteurs  que  son  père  et  sa  mère, 
et  qui  partagea  avec  son  père  les  places 
d'organislo  du  roi,  de  Notre- Dame,  dcSa'inl- 
Gervais  et  des  Carmes  Billelles.il  mourutibrt 
jeune,  en  1789;  enfin  Gervais-François  Cou- 
perin qui  vivait  encore  en  1815.  Il  ne  fut 
guère  qu'un  compositeur  et  un  organiste 
médiocre.  En  lui  s'éteignirent  la  race  et  la 
gloire  des  Couperin.  Toutefois,  par  respect 
pour  le  nom,  on  lui  accorda  sans  peine  les 
places  d'organiste  du  roi,  de  la  Sainte-Cha- 
pelle, de  Saint-Gervais,  de  Saint-Jean,  de 
Sainte-Marguerite,  des  Carmes-Billelles  et 
de  Saint-Méry.  Nuiis  croyons  que  c'est  à 
Gervais-François  Couperin  qu'a  succédé  le 
I>l us  habile  "de  nos  organistes  français, 
M.  Boély,  naguère  organiste  de  Siiint-Ger- 
main-l'Auxerroiset  qui  résume  en  lui,  sous 
le  double  rapport  de  la  composition  et  de 
l'exécution ,  la  science  et  le  talent  de 
J.-S.Bach,deHandel  et  de  Couperin  leGrand. 

La  généalogie  des  Couperin  ne  nous 
ayant  pas  permis  de  mentionner  certains 
organistes  français  suivant  l'ordre  chronolo- 
gique, nous  allons  revenir  sur  nos  pas  et 
dire  quelques  mots  des  plus  célèbres. 

premiers  prix  de  la  classe  d'orgue  du  Conservatoire, 
si  habilement  tenue  par  l'ancien  organiste  de  la  cour 
la  plus  brillante,  M.  Benoisl,  je  trouve  à  l'année  3t> 
le  nom  d'une  jeune  fille,  parée  de  ce  prix  d'hou- 
iieur(«). 

«  An  xvii'  siùele.  la  femme  de  l'organiste  de 
Sainl-Séverin  cl  de  Saint-t.ervais,  madame  Elisa- 
beth Jaquel  de  Lagucrrc,  se  faisait  déjà  remarquer 
jiar  sou  talent  d'improvisation  su  t  l'orgue.  Mais  ce 
temps  était  déjà  celui  où  l'on  essayait  de  se  soutenir 
d'une  main  à  I  orgue, quand  l'on  étendait  l'autre  ver.-, 
le  clavecin;  et  hieulol  le  pied  glissait  à  la  pauvre 
organiste,  nui  tombai.)  de  tout  son  poids  dans  la 
sonate  et  l'opéra.  N'importe;  il  reste  prouvé  que  les 
femmes  peuvent  faire  d'excellents  organistes,  si  elles 
veulent  s'astreindre  à  lire,  et  à  ne  pas  servir  deui 
nuiircs.  >  (De l'orgue, pat  M.  J.  Régnier,  p.  421.) 

i    Madeunnscile  Ueny. 
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Jean  TiUlouze,  né  à. la  fin  du  xvr  siècle  et 
mort  vers  1680,  fut  chanoine  et  organiste 
de  l'église  cathédrale  de  Rouen.  Ses  pièces 
d'orgue  sont  très-remarquables.  Tilelouze  a 
eu  pour  élèves  deux  autres  organistes  fort 
habiles,  André  Raison  et  Gigaull.  Jean- 
Louis  Marchand,  né  à  Lyon,  on  1CG9,  fut 
chevalier  de  l'ordre  de  Saint-Michel,  orga- 
niste du  roi  à  Versailles  et  de  plusieurs 
églises  de  Paris.  Il  jouit  de  son  vivant  d'une 
immense  réputation  et  eut  la  gloire,  vers 
1717,  d'être  vaincu  par  J.-S.  Rach,  dans 
nne  lut  te  sur  le  clavecin  qui  eut  lieu  à 
Dresde  entre  le  compositeur  allemand  et 
lui.  Il  mourut  en  1757.  Louis-Claude  Da- 
quin,  né  à  Paris,  en  1694,  fut  organiste 
du  roi,  et  concourut  en  1727,  avec  l'illustre 
Rameau,  pour  obtenir  la  place  d'organiste 
de  Saint-Paul.  Il  eut  la  gloire  de  l'emporter 
sur  son  rival.  Daquin  tint  pendant  soixan.'e- 
dix  an.s  l'orgue  de  celle  paroisse,  car  il 
n'avait  que  huit  ans  lorsqu'il  fut  nommé 
titulaire.  Dans  sa  dernière  mabidie  qui  ne 
dura  que  huit  jours,  il  s'écriait  :  Je  veux 
me.  faire  porter  et  mourir  à  mon  orgue,  il 
mourut  le  15  juin  1772  et  fut  inhumé  à 
Saint-Paul.  Ajoutons  ici  un  détail  de  simple 
curiosité.  Daquin  eut  un  fils  qui  fut  littéra- 
teur fort  médiocre.  Il  a  laissé  plusieurs  ou- 
vrages fort  ennuyeux,  ce  qui  a  donné  lieu 
au  vers  suivant  :  * 

On  souffla  ponr  le  père,  on  siffle  po!ir  le  fils. 

Nicolas  Séjan,  né  à  Paris,  en  1745,  a  été 
un  des  meilleurs  organistes  de  la  dernière 
moitié  du  xvmc  siècle;  il  obtint,  en  1760, 
l'orgue  de  Saint-André-des-Arls,  il  n'avait 
alors  que  quinze  ans;  il  fut  nommé,  en 
1772,  un  des  quatre  organistes  de  Notre- 
Dame,  et.  en  1789,  organiste  de  la  chapelle 
du  roi.  Il  mourut  en  mars  1819,  après  avoir 
perdu  et  recouvré  ses  emplois  par  suite  de  la 
révolution  et  de  la  Restauration. 

Son  fils,  Louis  Séjan,  né  en  1786,  suc- 
céda à  son  père  dans  les  places  d'organiste 
des  Invalides,  de  Saint  Sulpice  et  de  la 
chapelle  du  roi.  Il  esl  mort  il  y  a  peu  d'an- 
nées, à  Passy. 

Moments  où  l'on  doit  toucher  l'orgue.  — 
«  Le  temps  de  l'année  et  les  instants  de 
l'office  assignés  à  l'orgue  sont  prévus  dans 
le  Cérémonial  des  évoques,  comme  par  di- 
vers auteurs  ecclésialiques  ;  nous  ne  pou- 
vons mieux  faire  que  d'en  donner  le  résumé 
préparé  par  un  savant  prêtre  romain,  M. 
l'abbé  Alfieri  (561) 


«  Il  est  convenable  de  toucher  l'orgue 
tous  les  dimanches,  et  les  fêles  auxquelles 
lepeuples'abstientdceuvres serviles.  Sont 
exceptés  les  dimanches  de  l'A  vent  (à  la  ré- 
serve du  troisième, appelé  Gaudete),  et  ceux 
du  Carême  (à  laréserveencore  du  quatriè- 
me, nommé  Lœlare),  jours  auxquels  on  ne 
peuttoucherl'orguequ'à  la  messe  conven- 
tuel le,  ainsi  que  l'a  déclaré  Renoît  XI II  dans 
le  Concile  romain  de  1725,  tit.  xvychap.  6, 

(561)  Y.  Annali  délia  scienza  et  délia  fede. 

!vô(ï2)  «  Organa  non  silent  'inanilo  minisiii  allai i. 
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On    pourrait    demander   si    l'on    aoi'l  en 
toucher  aux  messes  des  dimanches  de   la 
Septuagésime,  de  la  Sexagésime   et  de  la 
Quadragésimc  ;  il  faut  répondre  que  oui, 
parce  que  dans  ces  jours  le   diacre   et  le 
sous-diacre  portent  encore  la  dalmatique 
et  la  tunique.  Ainsi   l'a  décidé    la  sacrée 
congrégation   des  Rites  (in  Aquen.,   ad  9 
1562]  :  Que   les  orgues  jouent,   lorsque  les 
ministres  de  l  autel,  c'està-dire    le    diacre 
et  le  sous-diacre,  portent  la  dalmatique   et- 
la  tunique,  encore  que  ces  vêlements  soient 
de  couleur  violette.  On  en   touche    encore 
aux  fêtes  qui  tombent  pendant  l'Avent  et 
le  Carême,  et  que  l'Eglise  célèbre    solen- 
nellement :  telles  que  saint  Mathias,  saint 
Thomas    d'Aquin  ,     saint    Grégoire     le 
Grand,  saint  Joseph,  époux    de  la   sainte 
Vierge,  saint  Joachim,  l'Annonciation    et 
autres  semblables.  On    demande    si   l'on 
peut  en  toucher  aux  messes  votives  qui 
sont  célébrées  solennellement  tous  les  sa- 
medis de  Carême,  dans  les  quatre  temps, 
pendant  l'Avent  et  dans  les    Vigiles,    et 
aussi  aux  Litanies,  qui  se  chantent  après 
les  vêpres  pendant  ces  divers   temps.  La 
sacrée  congrégation  répond    que  oui    (in 
Conimbric,  dubior.,  ad.  h)  :  Affirmative  et 
amplius.  On  louchera  encore  lejeudi  saint 
à  la  messe  seulement,  le  samedi    saint  à 
!a  messe  et  à  vêpres,    et   toutes   les   fois 
(jue  le  jour  devra  être  célébié  avec  solen- 
nité pour  quelque  cause   grave,    laquelle 
sera  appréciée  par  l'Ordinaire.  Il  convient 
de  loucher  l'orgue,  lorsque  l'évèque   dio- 
césain officie  solennellement  (à  moins  que  la 
raison  du  temps  ne  s'yoppose),  ou  lorsqu'il 
entre  dans  l'église  auxjnurs solennels  pour 
assister  à  la  messe,  qui  doit  être  célébrée 
par  un  autre,  et  qu'il  sort  après    la   céré- 
monie. Il  faut  faire  de  môme  f  our  l'entrée 
du  lég;it  apostolique,  d'un  cardinal,  d'un  ar- 
chevêque, ou  d'un  évoque  à  qui  le  diocésain 
voudrait    faire    honneur';     on    touchera 
jusqu'à   ce  que     commence    ''office.   On 
observera  le  même  rite,  par  une   louable 
coutume,  à  l'entrée   d'un  prince,,  surtout 
de  celui  de  la  nation, ainsi  que  du  magis- 
tral,le  loutsous  la  réserve  de  la  prohibition 
«  du  temps... 

«  Aux  vêpres»  aux  matines  et  à  la  messe, 
«  le  premier  versetdes  cantiques  et  hymnes 
«  et  aussi  ceux  auxquels  on  doit  faire  une 
«  génuflexion,  comme  le  Ergo  quœsumus  et 
«  Tanlum  ergo,  et  autres  semblables,  seront 
«  toujours  dits  par  le  chœur  el  non  parl'or- 
«  gue  ;  de  même  pour  le  Gloria  l'alri  el  les 
«  nosologies  des  hymmes,  encore  que  lo 
«■  verset  précédent  ait  été  chanté  par  le 
«  chœur.  Cette  règle  esl  donnée  par  le  célè- 
«  bre  cérémonialiste  Paris  de  Crassi,  liv.  i, 
«  ch.  18.  » 

«  Aux  petites  Heures,  il  n'est  pas  d'usage 
«  de  toucher  l'orgue.  Toutefois,  aux  jours 
«  solennels,  on  pourra  le  faire  entendre  à 
«  l'hymme  de  Tierce,  h  celle  des  Compiles 

iljaeonirs  sciliect  et  stilidiacomis,  ulunliir  in  missa 
c'alntatica  el  itmkella,  licci  color  sii  violaceus.  »   . 
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«  et  au  Nunc  dimitlii,  si  c'est  la  coutume, 
«  et  aussi  à  l'antienne  De  beata  qui  termine 
a  cet  oflîce.  Si  l'évoque,  qui  doit  officier  so- 
<(  lenneHement,  se  revêt  des  habits  sacrés 
«  pendant  qu'on  (haute  Tierce,  on  pourra 
«  loucher  l'orgue  pendant  cette  partie  de 
«  l'office,  et  l'organiste  aura  soin,  ronfor- 
«  mément  à  l'avis  de  Paris  de  Crassi  (liv.  i, 
«  cli.  17),  de  la  prolongerou  de  l'abréger,  do 
«  manière  que  l'évèque  ne  soil  pas  obligé 
«  d'attendre  la  fin,  ni  de  se  presser  pour 
a  v  arriver  plus  tût.  Le  même  auteur  traite 
«  ce  point  d'une  manière  plus  étendue  en 
«  son  second  livre,  eh.  2  :  Je  dois  avertir  ici 
«  que  dans  tous  les  cas  où  l'orgue  fait  en- 
«  tendre  des  versets  de  musique  figurée 
«  alternés  avec  le  rlianl,  une  personne  du 
«  chœur  doit  dire  à  haute  voix,  pendant 
"  que  l'orgue  joue,  les  paroles  qui  ne  se 
«  chantent  pas. 

«  A:.x  vêpres  solennelles  (où  l'on  redou- 
'<  hic  les  antiennes)  il  est  d'usage  de  tou- 
»  cher  une  pièce  à  la  lin  de  chaque  psau- 
«  nie,  après  le  verset,  Sicut  erat,  pour 
g  remplacer  l'antienne  que  l'on  ne  répète 
«  pas;  ainsi  l'indique  Bauldry  dans  son 
«   Manuel,   i"  partie,  ch.  8,  n°  4. 

«  A  Ja  messe  solennelle,  l'orgue  c.om- 
«  menée  à  jouer  aussitôt  que  le  célébrant 
«  sort  de  la  sacristie,  et  continue  jusqu'à  ce 
«  qu'il  soit  arrivé  à  l'autel  ;  aussitôt  qu'il  a 
«  cessé,  le  chœur  commence  Yinlroit.  L'ov- 
«  gue  alterne  pendant  le  Kyrie  et  le  Gloria; 
<<  il  joue  encore  après  l'épîlre, mais  non  au 
«  graduel  (5G3).  S'il  y  a  une  prose,  il  l'al- 
«  terne  avec  le  chœur.  Il  joue  depuis  l'offer- 
«  toire  jusqu'à  la  prélace  ;  mais  aussitôt 
»  qu'elle  est  commencée,  il  cesse  entière- 
«  nient  de  se  faire  entendre.  Depuis  qucl- 
«  ques  années,  s'est  introduit  dans  plusieurs 
«  églises  l'abus  d'accompagner  le  chant  de 
»  la  préface  avec  l'orgue  adouci,  et  cela 
«  contre  le  rite  de  l'Eglise,  qui  l'exclut  ab- 
«  solument  pendant  que  le  prêtre  chante  à 
«  l'autel.  Ou  touchera  encore  alternative» 
"  ment  au  Sanctus,  et  ensuite  avec  plus  de 
«  gravité  pendant  l'élévation  ;  ou  alternera 
«  i'Agnus,  et  l'on  poursuivra  jusqu'à  i'ora:- 
<i  son  dite  postcommunion.  On  touchera  en- 
«  core  à  la  fin  de  la  messe,  et  si  c'est  un 
«  évèquequi  a  célébré,  on  continuera  àjouer 
«  jusqu'à  ce  qu'il  soit  sorti.  La  même  re- 
«  marque  s'applique  à  la  fin  de  l'office  cé- 
«  lébré  en  présence  de  Pévêque.  Voyez  sur 
«  cet  article  le  cap.  quœ  ad  officia  divina 
«  pertinent  du  cinquième  concile  de  la  pro- 
«  vince  de  Milan,  tenu  sous  saint  Charles 
a  Borroniée. 

«  Quant  au  chant  du  symbole,  le  Céré- 
«  monial  des  évêques  détend  d'v  faire  al- 
«  lerner  l'orgue,  afin  qu'il  demeure  intelli- 
«  gible  (564  . 

«  Saint  Charles,  dans  le  troisième  concile 
«  de  Milan,   recommande    la  même  chose 

(oCÔ)  «  Je  trouve  une  noie  sur  le  concile  de  Reims, 
(!c  1564,  qui  défendrai!  l'orgue  aux  Credo,  Gloria  in 
excelsit  et  Sanctus,  et  le  permettrait  au  contraire 
dans  1rs  proses,   i 

(5611.  i  Sel  enni  dicilur  symlwlum  in  :nissa;  non 


«  (cap.  De  ils  quœ  pertinent  ad  misses  sacn- 
«  firinni).  Dom  Marlène  (Deantiquis  lîcclesiœ 
«  ritibus,  t.  I,  ch.  i,  art  5.  n°  10)  loue  la 
«  coutume  (le  l'Eglise  de  Sens,  dans  laquelle 
«  le  symbole  ne  se  chante  pas  à  deux  chœurs 
a  alternatifs  comme  dans  les  autres  églises, 
«  mais  foui  enfin  par  lesdetixchaurs  réunis, 
«  en  signe,  dit-on,  de  l'unité  de  fui.  De  tout 
«  cela  il  est  advenu  qu'en  beaucoup  d'en- 
«  droits,  où  l'on  fait  usage  du  chant  grégo- 
«  rien,  l'orgue  s'est  trouvé  tout  à  fait  exclu 
«   du   symbole. 

«  Cependant,  si  je  ne  me  trompe,  il  mescm- 
«  ble  que  des  dispositions  précitées  et  spè- 
«  cialement  decelle  du  Cérémonial  dos  évê- 
«  ques,  on  ne  peut  conclure  à  une  prohibi- 
«  lion  absolue  de  l'orgue  dans  la  circonstance 
«  particulière  dont  il  s'agit.  Elles  se  bor- 
«  nent  à  prescrire  que  cette  partie  de  la 
«  messe  soit  chantée  de  suite  et  sans  inter- 
«  Indes, afin  que  l'onne  perde  pas  le  sens  des 
«  paroles  ;  ce  qui  certainement  n'emporte 
«  pas  l'exclusion  du  son  de  l'instrument. 
«  Si  donc  on  veut  faire  chanter  le  symbole 
«  tout  entier  par  les  deux  côtés  du  chœur 
«  et  l'accompagner  par  l'orgue,  en  telle  fa- 
«  çon  que  les  paroles  soient  entendues  des 
«  assistants,  je  suis  d'avis  qu'on  peut  le 
«  faire  sans  aller  contre  les  prescriptions  de 
«  l'Eglise 

«  On  demande  si  dans  les  lieux  où  s'est 
«  introduit  l'usage  de  l'orgue  aux  messes 
«  de  Requiem,  on  peut  le  continuer.  Il  faut 
«  répondre,  avec  la  sacrée  congrégation  des 
«  Ri  tes,  qu'on  le  peut,  pourvu  quelegenre  de 
«  musiqueadoptésoiU'un  effet  lugubre (565). 

«  Enfin,  l'on  doit  avertir  que  l'orgue  n'ait 
«  pas  à  répondre  Y  Amen,  mais  qu'il  laisse 
«  ce  soin  aux  voix.  L'abus  du  contraire  s'est 
«  introduit  il  y  a  longtemps  en  beaucoup 
«  d'endroits  de  nos  provinces,  et  il  persiste 
«  encore,  malgré  la  discordance  choquante 
«  qui  se  trouve  presque  toujours  entre 
«  cette  réponse  et   le  chant  du  prêtre.  » 

«  Telle  est  l'instruction  que  nous  four- 
nissent sur  celle  matière  le  Cérémonial 
des  évêques,  les  auteurs  les  plus  accrédi- 
tés qui  ont  écrit  sur  les  lites  ecclésiasti- 
ques, et  la  pratique  des  Eglises  primai- 
res de  Rome.  On  doit  donc  faire  en  sorte 
do  s'y  conformer.  »  —  [De  l'orgue,  pai  M. 
J.  RÉo.iiEn,  pp.  391  à  396.) 

—  «  Dans  son  Explication  de  la  Messe,  lo 
P.  Lebrun,  célèbre  liturgiste,  dit  :  «  La  ru- 
«  brique  marque  expressément  qu'aux 
«  messes  solennelles  le  piètre  doit  chanter 
«  la  préface  et  le  Pater.  Ce  qui  suffit  pour 
«  condamner  l'usage,  ou  plutôt  l'abis  des 
«  églises  où  le  célébrant  fait  chanter  la 
«  préface  et  le  Pater  par  l'orgue.  La  préface 
«  doit  être  entendue  de  toute  l'assi :mbl«e, 
«  parce  que  c'est  une  exhortation  mutuelle 
«  du  piètre  et  du  peuple  à  rendre  grâces  à 
"   Dieu,    ii  qui    l'on   demande    de   pouvoir 

est  iiilerniiscendum  organuni;  sed  illud  pur  cliurum 
canin  inlelligibili  proferalur.  »  (Cap. 28.) 

(565).  i.Organorum  pulsalio  touo  lugubri  permit!) 
polcsl  in  niissis  deuiltclorum.  )  (In  Sarouem.  "i". 
mari.  1029.1 
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«  joindre  nos  voix  à  celies  oes  anges   pour 
«  dire  tous  ensemble  :  Saint,  Saint,  etc.  » 
Il  ajoute  dans  une  note  :  «  Je  ne  puis  m'en- 
«  pêcher  de   marquer  ici  la   surprise  où  je 
a  fus  d'entendre  en  plusieurs  églises  d'Al- 
«  lemagne  et  de  Flandre  (juillet  et  août  171i) 
<■  que  le  célébrant  ne  chantait  que  les  deux 
«  ou  trois  premiers  mots  de  la    préface  que 
«   l'orgue  poursuivait  et  continuait  à   jouer 
«  pendant  que  le  prêtre  récitait  tout  bas  le 
«  reste  de  la  préface  et  le  canon  ;  après  quoi, 
«   il  interrompait    l'orgue   en   disant  :  Per 
«  omnia  sœcula  sœculorum ;   et  cessait  tout 
«  d'un  coup  après  avoir  commencé  le  Pater, 
«  |  our  avancer  loul  bas,  et  céder  le  chant 
«   au  jeu  d'orgue.  Il  y  a  longtemps  que   cet 
n  abus  a  commencé  en  Allemagne  et   qu'il 
«  y  a  été  condamné.  Le  concile  de  BAle   en 
-   j 431  ordonna  que  ceux  qui  continueraient 
«  cet  abus  seraient  punis...  Abusum  aliqua- 
i   nim  Ecclcsiarum  m  quibus  ciiedo  in  ixim 
«   delm  quod  est  symbulum  et  confessio  fidei 
«   iioslrœ,  non  complète  usque  in  fuient  canta- 
«   tur,    aut  prœfatio    seu  oratio    Dominica 
«  obmittitur.   Abolenles  statuimus  ut  qui  in 
«  his    transgressor    inventas   fucrit,    a    suo 
«  superiore    débite   castigelur...  (Sess.    xxi, 
«  n.  8.  Conc.  12,  coll.  554.)  —  L'Agenda  de 
«  Spire  de   1512-  recommande  au  prêtre  de 
«  chanter  jusqu'au  bout  la  préface  et  l'o- 
«   raison  dominicale...  Ut  vos  ipsi  Prœfatio- 
«   non  et  oralionem   Dominicain,  nisi  urgens 
«  nécessitas  exegerit,    ad  finem  cunlelis.  Lo 
«   concile  de   Cologne    représ.-nlo  que  c'est 
«  une     mauvaise    coutume    de     quelques 
«  églises    d'om.:tlre  ou   d'abréger  le  chant 
«  de   Pépître,  du   symbole  de  la  foi,  de  la 
a  préface   et    du    Pater;  c'est   pourquoi    il 
«  ordonna  de  chanter  distinctement  et  in- 
n  lelligibleinenl    toutes    ces   parties  de  la 
«   messe,  à  moins  qu'une  cause  importante 
«  n'obligeât  d'abréger  le  chant.  Il  est  irré- 
«  gulier  d'omettre  dans    l'office  les  parties 
«   principales    pour    le    plaisir    d'enlendre 
«   l'orgue   et   les   chanteurs...  Jam  et  illud 
«  nonrecte  fit.  (Gopc.Colon.aOD.  lo36.)  Il  y  a 
«   lieu  d'espérer  que  tant  de  décrets  seront 
«  exécutés  dans  tous  les  Etats  de  Son    Al- 
«   lesse     Electorale    de    Cologne.    C'est    là 
u  principalement  où  j'ai  vu  qu'on  ne  disait 
«  que   les   deux   premiers  mots    du  Pater, 
a  pour  laisser  jouer  des  fantaisies  sur  l'or- 
«  gue.  »  Il  est  à  remarquer  que  parmi   les 
choses  principales  dont  le  concile  recom- 
mande  le    chant    exact    et   intelligible,   il 
compte  Pépître,  le  Credo,  la  préface,    l'ac- 
tion de  grâce,  l*  Pater,  et   non   PotTertoire. 
Donc,  encore  i  ne  fois,  les  organistes,  fidèles 
a  l'esprit  de  leur  art  comme  a,  celui  de  l'E- 
glise, doivent  soigneusementeonserver  pour 
le  jeu  de  l'orgue,  cet  intervalle  solennel,  et 
Je  défendre  contre  tous  les  empiétements.  » 
[De  l'orgue,  par  il.  J.  Régnier,  p.  5i0.) 

Jusqu'à  la  fin  du  xvi"  siècle,  en  Italie, 
i'orgue  n'accompagnait  pas  le  chant,  la 
fonction  de  I  organiste  consistait  à  préluder 
<•!  à  répondre  au  chant  dans  les  intervalles. 
ï)a:is  l'éloge  d'Hofhairaer,  Ottomaro  Lusei- 
mo  dit  que  ce  puissant  organiste  transpor- 


tait jusqu'à  l'ivresse  l'empereur  Maximilierj 
lorsque  dans  les  saints  offices  il  préludait 
sur  l'orgue  :  Cujus  ille  entres  tenrt  quolics 
organo  sacris  prœcinit,  frahilque  simut  quo- 
lubet.  (Musurgia,  p.  15),  et  Landino  voulant 
absolument  appliouer  à  l'orgue  les  vers  sui- 
vants du  Dante  : 

Qiiandfl  a  cantar  cou  oigani  si  slea 
Cil'  or  si,  or  nô,  s'inlendon  le  parole. 
(Purg.,  canl.9.) 

les  explique  ainsi,  conformément  à  la  cou- 
tume de  son  temps  :  «  Le  poète  feint  avec 
raison  que  les  bons  esprits  chantèrent  à 
son  entrée,  puis  il  suppose  que  cette  hymne 
(le  Te  Deum)  se  chantait,  un  verset  avec  la 
voix,  l'autre  verset  avec  l'orgue,  d'où  ré- 
sultait que,  dans  la  voix  de  ces  esprits,  les 
pamles  s'entendaient  mais  non  dans  le  son 
de  l'orgue.  »  Celte  alternation  du  chant  li- 
gure et  du  son  de  l'orgue  est  encore  plus 
clairement  établie  dans  un  écrit  anonyme 
signé  des  initiales  D.  B.  à  la  date  du  25 
septembre  165i,  et  imprimé  à  Rome  par 
Mauritio  Bal  mon  ti,  en  1G55  sous  le  titre 
suivant  :  Dubbi  quai i  fur on o  proposli  sopra 
la  messa,  panis  quem  ego  dabu  del  Paleslrina, 
etc.,  a  quali  si  risponde  in  forma  di  diulogo. 
D'après  cet  écrit,  les  eompoileurs  divi- 
saient les  messes  purement  vocales  en  plu- 
sieurs parties  et  terminaient  la  première  à 
la  quinte  du  ton  adopté,  la  seconde  partie 
à  la  quarte,  etc.,  pour  permettre  aux  orga- 
nistes déjouer  dans  les  intervalles  du  chant 
en  divers  tons  :  Dal  Palestrina  fu  osservato 
(corne  che  fu  tanto  perito)  di  finir  sempre  nelle 
mediationi,  le  parti  intermedie,  per  variar  le 
consonanze,  et  le  cadenze;  accioche  l'orga- 
nista  potesse  aser  regola  cerla,  per  rispondere 

al  choro,  corne  conviene Et  benrhè  l'en- 

trata  délia  Gloria  non  consona,  ni  si  accorda 
con  la  clausula  délia  medialione,  che  è  Filius 
Patris  :  consona  perà  col  finale  del  terzo 
Kyrie,  appresso  il  quale  seguila  :  et  in  questa 
forma  continua  tatla  la  messa,  accioche  l'or- 
ganisla  possa  ritpçfvdttt,  corne  è  obligalo 
(p,  26).  (Memoiie  storico  critiche,  t.  I",  pp. 
Ii7-li8.j  De  là  vient  que  dans  les  ouviages 
de  Giovanni  Matteo,  Asola,  du  P.  Adriano 
Eanchieri  cl  d'autres  auteurs  didactiques, 
on  enseigne  aux  organistes  la  manière  de 
répondre  au  chœur ,  c'est-à-dire  de  jouer 
dans  le  ton  sur  lequel  se  termine  le  chant, 
et  non  dans  le  ton  principal.  Néanmoins, 
dans  le  chant  choral  de  la  psalmodie,  les 
organistes  accompagnaient  quelquefois  le 
chœur,  comme  on  peut  l'inférer  de  la  vou*- 
velle  racontée  par  Doni  l'ancien,  où  l'on 
lit  j  «  J'ai  dernièrement  remarqué  aux  vê- 
pres de  ma  paroisse,  quand  on  louche 
l'orgue  et  qu'on  chante  le  Magnificat  que 
tout  le  monde  se  lève,  etc.  »  Mais,  je  le  rér 
pèle,  cela  n'avait  lieu  que  dans  le  seul  plain- 
chant  eldans  le  chantdes  psaumes,  et  ne  peut 
ni  ne  doit  s'appliquera  la  musique  figurée. 

ORGANISTES  DE  L'ALLELUIA.  —  Nom 
que  l'on  donnait  dans  quelques  églises  à 
quatre  chantres  qui  organisaient  l'alléluia, 
c'est-.à-Jirc  qui  chantaient  Y  alléluia  en  pa'- 
lies  harmoniques.    Voir  M.  Fétis,  Epoques 
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taractéi  istii/:'cs  de  la  musique  d'église,  1"  ar- 
ticle, Reine  tir  mus.  reliq.,  mai  18V7,  p.  181.) 

L'abbé  Lchouf  cite  un  manuscrit  du  un' 
siècle,  où  il  est  dit,  à  propos  de  rétablisse- 
ment d'une  fête  qu'il  ne  désigne  pas  :  «  67e- 
riei,  qui  intérêt  mit  missce,  habebunt  videlieet 
quilibet  duos  denarios;  et  Organisimc  Allr- 
llii,  si  quatuor  fu  erint,  il  nos  solidos,  siorga- 
nixelur ; scilicet  quilibet  ses  denarios.  «  Les 
quatre  chantres  de  l'alleluia  sont  appelés 
organistes  de  l'alleluia,  pane  qu'ils  organi- 
saient le  chant. 

«Or,  qu'étoit  ce  qu'organiser  le  chant? 
C'étoit  y  insérer  de  temps  en  temps  des 
accords  à  la  tierce.  »  (Traité  sur  le  chant 
ccclés.,  p.  76.)  Ici  Lebeuf  explique  qu'un 
des  deux  chantres  chaulait  un  alléluia  eu 
taisant  à  la  terminaison  deux  ou  trois  notes 
au-dessous  de  la  finale,  tandis  que  l'autre 
chaulait  le  même  alléluia  en  taisant  à  la 
terminaison  deux,  ou  trois  notes  au-dessous 
de  la  même  finale,  et  il  donne  des  exem- 
ples d'un  alléluia  et  d'un  répons-graduel, 
puis  il  continue  :  «  Il  est  visible  que  deux 
chantres  basse-contre  chantant  en  môme 
temps  ces  d-ux  parties,   qui  sont  un   peu 

différentes  sur  les  dernières    syllabes , 

il  résultera  de  ces  différences  un  accorda  la 
tierce.  Si  alors  on  vouloil  triplum  ou  orga- 
iium  triplum,  un  troisième  chantre  haute- 
contre  chanloit  à  l'octave  la  partie  du  pre- 
mier chantre;  et  si  on  vouloil  du  quadru- 
plant ou  organum  quadruplum,  une  haute- 
contre  chanloit  à  l'octave  la  partie  du  se- 
cond chantre.  Voilà  ce  que  c'étoit  que  les 
quatre  organistes  de  l'alleluia,  et  tout  de 
même  au  verset  du  répons-graduel,  ou  des 
répons  des  vêpres;  car  il  faut  observer  que 
bs  anciens  litres  d'où  j'ai  puisé  ce  que  je 
dis,  ne  marquent  point  d'organisation  dans 
les  parties  de  chant  qui  sont  sur  le  compte 
du  chœur. 

«  Je  ne  dois  point  celer  ce  qui  m'a  con- 
duit à  découvrir  la  véritable  signification 
de  cet  organum,  de  ce  triplum  et  de  ce  qua- 
druplum. J'élois  à  Autun  en  172i,  le  pre- 
mier jour  de  septembre  à  la  Saint-Lazare, 
fêle  patronale  de  Ja  cathédrale.  Des  quatre 
personnes  en  chappes  qui  entonnèrent  l'in- 
I  ri  ni  do  In  messe  Gaudetimuf,  deux  chaulèrent: 

fcï  *  "  i  -Il  e  Ifsdeu» 
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(.audea  mus  G.nidca  uni 

«  On  observa  la  même  chose  à  toutes  les 
intonations  qui  se  faisoient  par  plusieurs 
voix,  et  aux  finales  de  versets  qui  indi- 
quoient  la  réclame  du  chœur.   On  m'assura 

("CG)  Ce  texte  de  Fraucon  était  resté  absolument 
inintelligible,  et  par  son  obscurité  avait  mis  aux 
iliois  1rs  commentateurs  qui  avaient  essayé  de  l'in- 
l'eriircier,  lorsque  Bouée  c!c  Toulmon,  à  force  de 
compulser  des  manuscrits,  parvint  h  le  rectifier. 
Effectivement,  la  négai  o;i  non  qu'on  lit  dans  la  se- 
c  un  ep  mise,  ayant  été  omise  par  Gerbei  t  dans  sou 
leste  de  Fraucon  {Serptoret  eccles.,  vol  III,  p.  ~i), 
il  devenait  impossible  de  saisir  la  distinction  que 
Fraucon  établit  entre  le  déchant  et  forgmmm  I!  lice 
de  Toulmon  rectifia  la  phrase  par  la  restitution  du 
mot  non,  et.  par  re  moyen,  non  seulement  le  sens 


que  c'étoit  l'ancien  usage,  mémo  à  Lyon, 
aux  grandes  lûtes.  C'est  ainsi  qu'une  petite 
minutie  d'usage  conser.vée  sert  à  expliquer 
des  litres  qui  sans  cela  resteraient  inintelli- 
gibles, et  dont  l'obscurité  .jetterait  dans  des 
méprises  étonnantes.  »  llbid.,  p.  78-79.) 

Du  Cange  cite  :  Necrolog.  eccl.  part.  Non. 
Jul.  :  Et  quatuor  clericis  qui  orgunisabunt 
allehiya  cuilibet  sex  den. 

OBGAMSTIWM.  —  Du  Cange  désigne 
ainsi  le  lieu  de  l'église  où  les  orgues  sont 
placées.  Il  cite  Galbertus  in  Vila  Caroli 
comit.  Elandriœ,  "iap.  k  :  Se  in  organistro, 
scilicet  in  domicilia  quodtnn  organorum  Ec- 

clesiœ occultaverat. 

ORGANUM.— Vorganum,  selon  Francon, 
est  ce  qu'on  appelle  la  musique  mesurée  en 
partie.  Diriditur  autem  mensurabilis  musica 
in  mensurabitem  simpliciter  et  partim  men- 
snrabilem.  Mensurabilis  simpliciter  est  dis- 
cantus  eo  quod  in  omni  parte,  suo  tempore 
mensuratur.  Partim  mensurabilis  dicitur  or- 
ganum pro  lanto  quod  non  in  qualibet  parte 
sua  mensuratur  (366).  » 

—  Les  premiers  essais  de  l'harmonie,  com- 
parés aux  notions  que  nous  avons  aujour- 
d'hui de  celte  belle  science,  nous  paraissent 
avec  raison  tort  informes  et  fort  grossiers. 
Nous  avons  peine  à  comprendre  qu'ils  aient 
pu  sembler,  je  ne  dis  pas  agréables,  mais 
supportables  à  une  oreille  humaine.  Cepen- 
dant à  en  croire  les  écrivains  du  moyen 
<1ge  qui  ont  pu  juger  par  eux-mêmes  de  ref- 
let de  ces  premières  ébauches  de  notre  art, 
ces  rudiments  exerçaient  déjà  un  grand 
charme  sur  les  organes.  Un  des  vénérables 
patriarches  de  la  science  de  l'harmonie,  Huc- 
bald,  connu  dans  l'histoire  sous  le  nom  do 
Monachus  Elnonensis,  parlant  de  diverses 
successions  de  quartes  et  de  quintes,  c'est-à- 
dire  de  ce  que  l'amalgame  des  sons  peut 
présenter  de  plus  insupportable  pour  l'o- 
reille, s'écrie  dans  son  enthousiasme:  Vide- 
bis  nasci  suaveni  exhac  sonorum  commixtione 
concentum  ! 

Des  écrivains  modernes  se  sont  fort  agréa- 
blement moqués  du  goût  barbare  des  audi- 
teurs de  ce  temps-là.  Ils  se  sont  beaucoup 
lamentés  sur  ce  que  les  fondateurs  de  l'art 
étaient  à  ce  point  disgraciés  de  la  nature 
que  les  perceptions  do  leur  oreille  pussent 
les  abuser  jusqu'à  leur  faire  prendre  pour 
des  intervalles  agréables  les  intervalles  les 
plus  rocailleux.  Il  est  fort  aisé,  aujourd'hui 
que  la  science  est  sinon  fixée,  du  moins 
arrêtée  dans  ses  bases  et  ses  parties  essen- 
tielles, de  s'égayer  sur  la   rudesse  de    goût 

de  la  phrase  a  acquis  nu  degré  de  clarté  satisfaisant, 
mais  encore  il  est  fortifié  par  un  texte  d'un  écrit- de 
Jean  de  Mûris  où  il  est  dit  :  «  El  proplerca  canins 
hic  mensurabilis  dicitur,  quia  in  eo  distincts  voies 
s'mul  suli  aliqua  lemporis  morula  certa  vet  incérta 
profernnlor.  Dico  autem  ineerta  propier  organum 
dvplum  ipioil  unique  non  esteena  lemporis  mensina, 
mensuration  ut  in  tloraluris,  in  penultimis,  ubi 
supra  voceni  unain  tcnoiis  in  discanlu  militai  sonaa- 
lur  voçes.  >  \ox  est  ici  pris  pour  nota,  ce  qui  sem- 
blerait dire,  comme  l'observe  Bou;e  de  Toulmon, 
que  le  reste  es.1  un  faux-!  ourdou. 
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des  premiers  théoriciens.   Mais  si  nous  fai- 
sions le    moindre   effort    pour  nous    trans- 
porter   en    esprit  à  leur   époque;  si   nous 
considérions  les  diverses  modifications  que 
I     goût  doit  sub'r  eu   égar  I  aux  divers  de- 
gré* de   culture  de    l'oreille;  nous  pense- 
r  '»  'S  qu'à  leur  place  nous  eussions  admiré 
connue  eux.   sans    doute,    des    choses  qui 
maintenant    nous    feraient  saigner  le  tym- 
pan;   non  que   notre    organisation    eût  été 
iwmr  cela  malheureuse,   mais  parce  qu'elle 
n'eût  pas  été  suffisamment  exercée.  De  nos 
jours,    la   musique  est  tellement  répandue, 
que,  chez  les  gens  môme  s  qui  n'en  possèdent 
pas  les  premiers  éléments,   l'éducation   de 
l'oreille    se    trouve    formée    par   l'habitude 
d'entendre,  et  les  successions  de  quartes  et 
de    quintes    d'Huchald    révolteraient    ces 
gens-là  comme  nous,  sans  qu'ils   pussent 
néanmoins     expliquer    la  cause    do    leurs 
sensations.  Mais  les   musiciens  Ju  X'  "-iècle 
étaient,  sous  ce  rapport  (Je  fédiicalion    Je 
l'oreille,  bien  moins  avancés  qu'un  homme 
du  peuple  de  noue  temps,  au  moins  en  ce 
qui  concerne  l'instinct  harmonique.  Il  n'est 
pas  nécessaire  de  se  livrer   à   de  profondes 
méditations  sur  l'attrait  de   la  musique  en 
général  et  la  nature  de    l'organisation   hu- 
maine,  pour    comprendre    le    charme   que 
l'on  dut  éprouver  d'abord   à  l'audition    de 
deux  sous  simultanés,  après  surtout  qu'on 
avait  cru   pendant  si   longtemps   que  toutes 
les   ressources  de  l'art   se    bornaient  à  des 
successions    mélodiques    de   sons,  et  cela 
dans   toute  la  chaleur  de  la  découverte  de 
ce  nouveau  principe.  Et  quant   à  la  dureté 
des  intervalles  de  quintes  et   de  quartes,  il 
faut  remarquer  qu'ils    ne  nous    paraissent 
tels  que  parce  que    nous  sommes  façonnés 
dès  longtemps  à  toutes   les  délicatesses,  je 
dirai   presque,  à  tous  les    ravinements  de 
notie  tonalité;  que   ce  n'est  que  parce  que 
notre  oreille  peut  comparer  et  classer  entre 
elles  toutes  ses  perceptions,  que  nous  avons 
établi  des  distinctions  entre  les  accords.  Du 
reste,  il  faut  observer  encore  que  les  mu- 
siciens   du   moyen  âge,  tout  en  faisant  des 
choses  prohibées  aujourd'hui,  ne   faisaient 
rien  pourtant    qui  ne  soit   dans    l'essence 
même  de  l'art,   puisque  leurs  successions 
de  quartes  et  de  quintes  sont   admises  par 
nous,  soit  comme  fractions  d'harmonies  pins 
/complètes,    soit  comme  accords    auxquels 
nous  faisons  subir  ce  qu'on  appelle  une  pré- 
paration. 

J'ai  insisté  sur  ce  point,  parce  que  rien  ne 
me  semble  à  la  fois  plus  étroit  et  [dus  faux 
que  de  prétendre  juger  les  choses  d'au;re- 
Joisavec  les  idées,  les  sentiments  et  les  pré- 
jugés du  jour;  que  de  supposer  que  les 
anciens  ne  pouvaient  avoir  d'autre  manière 
desen  ir  que  la  nôtre;  dispositionfatale  qui, 
s'il  m'est  permis  de  le  dire  ici,  a  induit  en 
bien  des  erreurs,  et  dans  des  sujets  plus 
importants  et  plus  graves  que  celui  qui  fait 
i'objel  du  présent  travail. 

Enfin,  si  je  puis  souti'tir  que  l'on  accuse 


nos  pères  en  harmonie  de  s'être  trop  laissé 
préoccuper  par  les  systèmes  des  Grecs,  je 
ne  puis  souffrir  qu'on  leur  reproche  de  n'a- 
voir pas  assez  tenu  de  compte  des  jugements 
de  l'oreille,  attendu,  premièrement,  que  ces 
jugements  de  l'oreille  ne  pouvaient  être  il  y 
a  huit  cents  ans  ce  qu'ils  sont  aujourd'hui, 
et,  secondement,  que  ce  prétendu  jugement 
de  l'oreille  est  chose  trop  vague,  trop  arbi- 
traire par  elle-même  pour  pouvoir  jamais 
donner  lieu  à  une  règle  infaillible;  et  la  preuve, 
c'est  que  l'échelle  musicale  est  diversement 
constituée  chez  les  divers  peuples  anciens 
et  modernes,  septentrionaux  et  méridio- 
naux, orientaux  et  occidentaux.  Mais  cette 
question  nous  mènerait  trop  loin.  Je  la 
traiterai   ailleurs. 

Il  est  très-probable,  suivant  les  traditions 
les  plus  certaines  sur  l'histoire  de  la  musi- 
que, que  Hucbald  est  l'auteur  des  essais 
les  plus  anciens  de  l'exécution  simultanée 
d'intervalles  différents,  et  il  paraît  que  le 
traité  qu'il  a  publié  sur  celte  matière  est  le 
premier  qui  ait  vu  le  jour. 

C'est  la  aussi,  selon  les  apparences,  un 
honneur  que  notre  nation  peut  revendiquer, 
car  certains  /  jo-irannes  veu'ent  que  Huc- 
bald soit  Français.  I  est  vrai  (pie  rfauIm-S 
prétendent  qu'il  est  Belge.  C'est  dire  que 
le  lieu  de  sa  naissance  n'est  pas  parfaite- 
ment connu.  Il  naquit  vers  810  et  mou- 
rut, après  l'âge  de  quatre  vingt-dix  ans  en 
930  ou  932  (567).  Il  fut  moine  de  Sainl- 
Amand,  au  diocèse  de  Tournay.  Les  con- 
naissances musicales  que  Hucbald  avait  ac- 
quises dans  le  monastère  de  Saint-Amand, 
où  il  avait  fait  de  brillantes  éludes  sous  la 
direction  d'un  oncle  nommé  Milon,  exci- 
tèrent la  jalousie  de  ce  dernier.  A  peine 
âgé  de  vingt  ans,  Hucbald  avait  composé  et 
noté  un  chant  pour  l'office  de  saint  André. 
Milon,  reprochant  à  son  élève  de  vouloir 
briller  a  son  préjudice,  le  chassa  do  son 
école.  Celui-ci  alla  successivement  à  Nevers 
où  il  y  avait  une  école  et  y  enseigna  la 
musique,  et  à  Saint-Germain  d'Auxerre, 
pour  y  prendre  des  leçons  de  Heine,  per- 
sonnage d'un  grand  savoir.  Après  la  mort 
de  Mil. m,  en  87-2,  avec  lequel  il  s'étnil  ré- 
concilié, Hucbald,  revenu 
succéda  à  son  oncle  dans 
son  école. 

M.  Félis  raconte,  dans  sa  Biographie  uni- 
verselle des  musiciens,  que  Hucbald,  après 
avoir  formé  des  élèves  capables  de  le  rem- 
placer à  l'école  de  Saint-Amand,  se  rendit, 
en  883,  au  monastère  de  Saint-Berlin,  pour 
y  diriger  une  école  semblable,  à  la  demande 
de  Baduife,  abbé  de  cette  maison.  Cet  abbé 
en  reconnaissance  des  services  de  Hucbald 
lui  donna  des  terres  considérables  situées 
dans  le  Vermandois,  mais  ce  savant  homme 
n'accepta  le  don  qui  lui  était  l'ait  que  pour 
le  transmettre  aux  moines  de  Saint-B.  i  tii\ 
Vers  la  môme  année,  Foulques,  archevêquu 
de   Reims,  voulant    rétablir    les    anciennes 


a   Saint-Amand, 
la   direction   de 


évolcs   de  son  Eglise,  appela   près  de  lui, 


(£t>7)  La  première  de  ces  dates  est  doiuiée  par  M.  Kicsewcllcr  cl  la  seconde  par  M.  Fais. 
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pour  lesdiriger,  Hucbald  et  RemitTAuxeri  je  ; 
ce  dernier  est  auteur  d'un  Cammmeniaire 
sur  Martianu*  Captlla,  el  qui  avait  été  con- 
disciple de  Hucbald,  sous  Heine,  à  Saint- 
Germain  d'Auxerre.  Les  soins  des  deux 
savants  maîtres  obtinrent  les  succès  que  le 
I  ivl.it  s'était  pronuX  ci  beaucoup  d'élèves 
distingués  lurent  formés  dans  es  m:  îles. 
Foulques  étanl  mort  au  mois  de  juin  de 
l'année  900.  Hucbald  retourna  à  son  mo- 
nastère de  Sainl-Amand  fil  n'en  sortit  plus. 
On  peut  supposer  que  e'est  à  cette  époque 
qu  il  rédigé»  ses  principaux  traités  de  mu- 
sique.  Il  mourut   le  25  juin  030,    suivaut 


DE  PLAIN-CIIANT. 


dtU. 
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21  octobre 
20  juin   932, 


certains  enroniqueurs,  ou 
la  même  année,  ou  enlin 
suivant  d'autres  autorités. 

On  peut  voir  dans  les  Scriplores  eecle- 
siustici  de  l'abbé  Gerbert,  loin,  l",  pages  103 
el  suiv.,  les  divers  ouvrages  que  Hucbald  a 
écrits  sur  la  musique.  Le  plus  important  est 
celui  (fui  a  pour  titre  :  Munira  enehiriadit, 
La  Bibliothèque  Richelieu  de  Paris  contient 
quatre  manuscrits  de  ce  livre  SOUS  les  nu- 
méros 7202,  72I0,  7211,  7212,  in-folio.  Le 
premier  est  intitulé  :  Enchiridion  muticœ, 
auetore  Vehubalda  Francigenœ,  Le  deuxième 
qui,  suivant  M.  Félis,  est  incomplet,  ;i  pour 
titre  :  Liber  Enrhiriadis  de  musicasive  Theo- 
ria  musicœ,  authore  anonymo.  Le  troisième. 
complot,  est  aussi  anonyme;  enlin,  le  der- 
nier, fort  beau  manuscrit  du  xir  siècle,  e>t 
anonyme  comme  le  deuxième  et  le  troi- 
sième. Le  numéro  7211,  toujours  suivant 
M.  Félis,  est  le  (dus  correct  et  le  meil- 
leur. 

Hucbald  avait  composé,  dit-on,  le  chant 
d'un  olfice  de  nuit  pour  la  léte  de  saint 
Thierry,  et  l'avait  noté  d'après  son  système. 
Ce  travail  parait  être  perdu 

Ainsi  que  je  l'ai  déjà  dit,  Hucbald  admet 
comme  consonnanee  la  quarte,  la  quinte  et 
V octave  (568};  il  n'en  reconnaît  point  d'au- 
tres. On  conçoit  fort  bien  en  effet  que  la 
ipiinle  et  l'octave  durent  lui  paraître  des  in- 
tervalles agréables,  et  quant  à  la  quarte,  on 
pourrait  supposer  peut-être  que  le  renver- 
seni'  nt  de  la  quinte  lui  suggéra  l'idée  d'assi- 
miler  la  quarte  aux  deux  autres  intervalles. 
D'après  ce  principe,  il  crut  sans  doute  pou- 
voir prolonger  et  varier  l'impression  pro- 
duite par  une  semblable  symphonie,  en  éta- 
blissant sur  un  cliant  une  OU  deux  voix  con- 
tinues. Il  nomma  cette  réunion  de  voix  de 
l'ancien  nom  de  diaphonie  (plusieurs  voix, 

(oC8)  C'est  d'après  le  système  des  Giecs  qu'Iluc- 
li:ilii  en  agit  ainsi.  Les  Grecs,  en  effet,  n'admet- 
taient de  consonnances  que  la  quarte,  la  quinte, 
l'octave.  La  tierce  el  la  sixte  étaient  rangées 
par  eux  au  nombre  des  dissonances.  Mais  les 
Grecs  n'employaient  leurs  consumsances  que  par 
outre  méthodique.  C'est  ce  que  ne  vil  pas  Hucbald, 
lj  Scripl.  eeclesinsi..  Sont.  I",  |>.  -I. 

(57U)  «  Ce  traité  est  parmi  les  manuscrits  de  la 
bibliothèque  Colbert  ,  ir  Uio.  (  Voy,  le  chap. 
De  diapho'iia).  Ce  témoignage  est  un  grand  pré 
jugé  en  faveur  du  si  us  que  je  donne  au  tenue 
A'organum  el  A'organure,  puisque  S.  Odon  avait 
appris  le  chant  ou  lu  musique  de  Rémi  d'Auxerre, 


âiaeantuB),  ou  de  celui  de  symphotiia  (sons 
ensemble,  réunion  de  voix),  ou  enfui  du  nom 
d'organum, 

l'ourlant  le  mot  organum  n'était  pas  de 
l'invention  de  Hucbald.  D'abord,  il  paraît  cer- 
tain que  la  diaphonie  ou  harmonie  ecclésias- 
tique était  connue  d'Isidore  de  Séville,  près 
de  deux  siècles  auparavant.  Cet  auteur,  qui 
vivait  dans  le  vu'  siècle,  dit  effectivement  : 
Harmonica  est  modulât  io  voti»,  et  concordant 
tiaplurimorum  sonorum,etcoaptalioÇoiity.  En 
outre,  le  Moine  d'Angoulême  se  sert  du 
terme  an  organandi  pour  signifier  la  mé- 
thode que  les  chantres  romains  enseignèrent 
aux  chantres  français,  et  suivant  laquelle 
les  chanteurs- auraient  l'ait  sentir,  légèrement 
il  est  vrai,  mais  simultanément,  deux  sons 
éloignés  l'un  de  l'autre  d'une  tierce  majeure 
ou  mineure.  C'est  là  une  idée  que  le  ternie 
d'organum  exprimait  quelquefois  encore 
dans  le  courant  des  xn'  et  xm"  siècles,  et 
même,  à  en  croire  le  traité  d'un  abbé  Odon, 
que  l'anonyme  de  Molk,  publié  par  le  P.  Pez, 
dit,  sans  beaucoup  de  fondement  peut-être, 
saint  Odon  de  Chiny,  dès  le  x"  siècle  (570). 
H  est  de  fait  que  les  offices  de  l'Eglise  de 
France  conservèrent  des  vestiges  de  cet  an- 
cien usage  de  \' organum  ou  accord  à  la 
tierce,  et  que  Sigon,  célèbre  personnage  de 
l'Eglise  de  Chartres,  était  réputé  pour  son 
talent  particulier  d'organiser  le  chant.  [Ana- 
lect.,  t.  il.)  Les  jeux  de  l'orgue  durent  pro- 
bablement contribuer  à  développer  et  à  pro- 
pager cette  médiode.  Le  fameux  Gerbert, 
l'âme  de  toutes  les  sciences  au  x'  siècle, 
comme  le  nomme  l'abbé  Lebeuf,  s'employa, 
dans  ce  but ,  pour  faire  venir  des  orgues 
d'Italie  à  l'abbaye  d'Aurillac.  «  Il  écrivit, 
continue  Lebeuf,  à  un  moine  de  Fleuiv, 
qu'il  s'offrait  d'enseigner  l'art  d'organiser' à 
ceux  de  cette  abbaye  qui  voudraie  t  l'ap- 
prendre. Ce  n'est  que  par  le  moyen  des  ins- 
truments qui  pourraient  accompagner  une 
voix  à  la  tierce  ou  à  la  quinle  qu'on  peut 
expliquer  ces  sortes  d'organisations  (571).  » 

Les  historiens  contemporains  sont  tous 
d'accerd  pour  expliquer  de  celle  manière 
l'influence  de  l'orgue  ou  des  instruments 
de  musique  sur  cette  sorte  d'harmonie. 

Quoi  qu'il  en  soit,  Hucbald  distingue  et 
explique  deux  soi  les  d'organum  :  la  pre- 
mière qui  consiste  dans  la  réunion  de  deux 
ou  plusieurs  sons  qui  procèdent  avec  le 
chant  principal,  canlus  firmus,  en  quintes, 
ou  bien  quinle  et  octave,  ou  en  quartes,  ou 

qui  florissail  à  la  fin  d  i  i\c  siècle  et  qui  avait 
pu  voir  quelques  disciples  d'Aleum  cl  même  des' 
chantres  Romains.  Il  y  a  des  églises  en  France 
OÙ  la  diaphonie  à  ta  tierce  dont  je  p.rle  a  encore 
lieu  plus  ou  moins  en  certains  jours  de  l'année.  » 
(Noie  de  l'.tb.  Lebeuf  :  De  l'état  îles  sciences  dnns 
l'étendue  de  lu  moMrcllie  franc  .ise  tout  Vhurle- 
mai/ne  ;  Paris,  17    1  i 

(571 1  Dissertation  sur  l'état  des  sciences  dans  ,',-5 
Gaules  depuis  l'époque  de  Chnr'.emagnj  jusqu'à  ce'le 
du  roi  Hubert;  en  télé  du  Ion.  Il  du  Recueil  de  di- 
vers écrits  pour  servir  d'ècl.iircissemeiit  à  l'histoire  de 
France,  par  l'ab.  Ltu.ir;  l'aris,  1 7T.8. 
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bien  quarte  et  oclave.  II  double  aussi  ces 
sons  à  l'octave  au  grave  ou  à  l'aigu,  ce  qui 
porte  \'organum  à  quulre  ou  cinq  parties. 
Toules  ces  parties  marchant  en  mouvement 
semblable  foraient  une  série  de  quartés,  de 
quintes  et  d'octaves  que,  de  nos  jours , 
l'oreille  la  plus  grossière  ou  la  plus  coura- 
geuse ne  pourrait  tolérer  un  instant,  et  il 
s'écrie  :  Videbis  nasci  suavem  ex  hac  sono- 
rum  commixtionc  concentum  ! 

Dans  la  seconde  espèce,  Hucbald  place 
an-dessus  du  chant  principal  d'autres  inter- 
valles non  consommants,  tels  que  la  seconde 
et  la  tierce  (car  il  regardait  cette  dernière 
comme  dissonance),  en  ayant  soin  de  pla- 
cer ces  secondes  et  ces  tierces  entre  les  con- 
sonnances,  tantôt  en  les  réunissant  en  mou- 
vement semblable  ,  tantôt  en  mouvement 
oblique;  rarement  en  mouvement  co:. traire, 
mais  toujours  d'une  manière  inadmissible 
pour  nous.  Cependant*  il  n'emploie  ce  sys- 
tème qu'à  deux  voix,  et  encore  t'ait-il  remar- 
quer que  tous  lesohants  n'ysont  pas  propres. 
Il  faut  observer  que,  dans  ces  deux  sortes 
û'organum,  l'intervalle  favori,  et,  pour  ainsi 
dire,  celui  qui  y  joue  le  rôle  fondamental, 
est  le  diatrssnron  (la  quarte);  tandis  que  la 
seconde  et  la  tierce  n'y  apparaissent  qu'ac- 
cidentellement. 

En  terminant  cette  co;irie  analyse  des 
deux  espèces  d'organum  de  Hucbald,  il  con- 
vient de  mentionner  la  notation  dont  il  se 
servit  et  dont  on  le  croit  l'inventeur.  On 
trouve  l'exposé  de  cette  notation  à  la  page 
229  du  tome  I"  des  Scriplores  ecclcsiastici, 
de  l'abbé  Gerbert,  ainsi  que  de  celle  d  Her- 
juann  Conlract.  Suivant  M.  Fétis,  la  no- 
talion  de  Hucbald  est  un  reste  aussi  pré- 
cieux qu'authentique  au  moyen  duquel  on 
peut  avoir  la  clef  de  ce  que  cet  écrivain 
nomme  la  notation  saxonne,  et  qui  offre  un 
instrument  certain  de  traduction  de  celle-ci. 
Par  la  lettre  T,  il  entendait  la  progression 
d'un  son  entier  (tonus),  et  la  lettre  S  voulait 
dire  demi-ton,  etc.  Avec  le  F  latin,  diverse- 
ment renversé,  tourné,  couché,  incliné,  re- 
tourné, la  notation  de  Hucbald  peut  repré- 
senter une  étendue  de  deux  octaves  et  demie. 
Les  sons  représentés  par  ces  signes  étaient 
tous  d'égale  valeur,  parce  que,  d'une  part, 
la  quantité  prosodique  dans  l'exécution  du 
chant  n'était  plus  observée,  surtout  dans  les 
Gaules,  et  que,  d'autre  part,  la  mesure,  ex- 
pression d'un  sentiment  inconnu  dans  l'art, 
ne  s'était  pas  introduite  encore  dans  la  mu- 
sique. 

Après  avoir  suivi  d'assez  près  Kiesewet- 
ter,  dans  ce  qui  vient  d'être  dit  de  Yorga- 
»!«m,  nous  le  laisserons  parler  lui-môme  sur 
les  rudiments  harmoniques  dont  Yorganum 
aurait,  suivant  quelques-uns,  été  précédé. 

«  L'absence  de  renseignements  précis 
oulige  à  recourir  à  des  hypothèses  ou  à  des 
rapprochements  de  circonstances  qui  ten- 
draient peut-être  à  la  ligueur  à  présenter, 
en  tant  qu'invention,  le  mérite  de  Hucbald 
comme  très-douteux.  Je  n'ai  pourtant  pas 
dû  hésiter  à  mettre  cet  honorable  auteur  en 
lôle  delà  première  époque,  pareil  que,  bien 


qu'à  la  vérité  on  ne  doive  pas  tenir  pour  té- 
moins irrécusables  ceux  qui  prétendent 
faire  dater  l'ars  organandi  d'une  époque  si 
éloignée,  néanmoins  Hucbald  est,  dans  tous 
les  cas,  celui  dans  les  ouvrages  de  qui  l'on 
trouve  pour  la  première  fois  la  description 
et  les  premiers  exemples  explicatifs  de  la 
diaphonie  et  de  ce  que  l'on  appella  i'orgu- 
71  um. 

«  L'on  a  voulu  conclure  du  passage  qui  se 
trouve  dans  le  traité  de  Hucbald  :  «  non 
«  assuetc  organum  vucamus,  »  que  le  procéda, 
décrit  par  lui,  pour  chanter  à  plusieurs  pal- 
lies, était  connu  avant  lui  et  déjà  en  usage. 
.Mais  comme  les  auteurs,  principalement  les 
didactiques ,  partent  volontiers  d'eux-mê- 
mes, au  pluriel,  à  la  manière  des  princes,  et 
que,  de  plus,  aucun  des  auteurs  antérieurs, 
dont  nous  possédons  des  traités  de  musi- 
que, n'a  fait  la  moindre  mention  de  cet  or- 
ganum,  l'on  devrait  rejeter  celte  supposition 
comme  inadmissible,  si  elle  n'avait  été  par- 
tagée par  des  écrivains  recommandab'es.  Le 
savant  et  intrépide  investigateur  l'abbé 
Gerbert-,  dans  son  Ih  cantu  et  musica  sacra, 
et,  après  lui,  un  écrivain  moder.  e  trôs-re- 
commandable  ont  assuré  que  le  chant  à  plu- 
sieurs parties  avait  été  déjà  introduit  dans 
la  chapelle  pontificale  par  le  Pape  Vitalien 
(655-609).  Il  paraîtra  t  aussi,  «  d'après  le  té- 
«  moignage  de  beaucoup  d'ailleurs,  »  que, 
du  temps  de  ce  Pape,  on  entretenait  des  en- 
fants de  chœur,  «  dans  la  chapelle  aposloli- 
«.que,  »  lesquels,  sous  le  nom  de  pueri  sym- 
)>ltoniaci,  étaient  logés  et  nom  ris  dans  le 
Parvisio  (Ord.  rom.  ;  Mauillo.n,  Mus.  ital.), 
et,  d'après  le  témoignage  d'un  certain  Ba- 
leus,  compilateur  du  xvi'  siècle,  le  Pape 
Vitalien  aurait  introduit  l'harmonie,  qui  de- 
puis a  reçu  le  nom  d'orgnnum  :  ars  orga- 
nandi. De  plus,  Gerbert  avance  que  la  même 
chose  fut  confirmée  par  Eckardus,  à  Saint- 
Gall ,  qui  écrivit  au  xii'  siècle  (in  Yita 
S.  Notlceri  Balbuli),  en  alléguant  «  que,  du 
«  temps  de  Nolker  (913),  il  avait  existé, 
«  dans  la  chapelle  papale,  certains  chanteurs 
«  que  l'on  appelait  vitaliani,  et  qui  enton- 
«  liaient  le  chaut  introduit  par  le  Pape  de  ce 
«  nom,  lorsque  ce  Pape  olliciait;  qu'ainsi, 
«  l'on  pouvait  admettre,  avec  quelque  rai- 
«  son,  que  Vorganum  était  le  cantus  roma- 
«  nus  que  les  chantres  de  Charlemagne  de- 
«  vaient  apprendre  des  chantres  du  Pape 
«  Adrien  I".  » 

«  Quelque  estimables  que  puissent  paraî- 
tre d'ailleurs  ces  autorités,  il  me  semble  ce- 
pendant que  les  témoignages  allégués  par 
ces  auteurs  ne  justifient  pas  entièrement  les 
conséquences  que  l'on  en  tire. 

«  Je  me  garde  bien  d'iniérer  l'existence 
de  l'harmonie  ou  d'un  organum  des  mots 
pueri  symphoniaci.  Ces  enfants  pouvaient 
très-bien  être  appelés  symphoniaci,  parce 
qu'ils  accompagnaient  à  l'octave,  avec  leurs 
voix  élevées,  le  chant  des  hommes  dans  la 
chapelle;  et  enfin  puer  symphoniacus  ne  si- 
gnifie pas  littéralement  puer  concinens  (en- 
fant chantant  en  même  temps),  et  ne  doit 
pas  se  rapporter  à  une  exécution  simultanée. 
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En  oulre  :  un  enant  simple,  une  pure  mé- 
lodie, furent  souvent  appelés  tymphemia,  car 
(îuido  se  sert  d'>  ce  mol,  en  opposition  à 
celui  de  diapkonia.  Quant  à  eo  (|ui  concerne 
h*  témoignage  de  Kekardus,  qui  est,  je 
l'avoue,  d'un  certain  p< ti.ls,  il  ne  me  parait 
pas  du  tout  prouvé  que,  dans  le  passage 
rite,  il  ail  voulu  désigner,  ni  même  eu  en 
idée,  le  prétendu  charil  nommé  organum.  Le 
ebant  vitalien,  dont  Eckardus  parle,  mais 
qu'il  no  décrit  pas,  ne  fut  pas  autre  chose,  à 
en  juger  par  toutes  les  circonstances,  qu'un 
cha  t  choral,  orné,  dans  l'exécution,  par  les 
chantres.  Il  est  très-possible  que  ce  fui  un 
chant  de  ectie  espèce  qui  plut  à  Charlema- 
gne,  dans  son  séjour  à  Home  (776),  et  (pie 
ce  fut  celui  que  durent  apprendre  les  chan- 
tres francs,  dont  les  gosiers  rudes  et  gros- 
siers, d'après  ce  que  les  chroniqueurs  nous 
rapportent,  pouvaient  si  peu  se  plier  aux 
quilismrs  et  autres  agréments  des  chantres 
Romains  dans  la  vocalisation.  L'Anliphonaire 
de  Saint-Gall  ,  le  même  qui  a  été  déposé 
dans  la  hililiothè  jue  de  ce  couvent  par  un 
des  chantres  eivoyés  à  l'empereur  ,  par 
Adrien,  présente,  en  etiet,  à  la  fin  des  ver- 
sets, de  semblables  neumes  (tournures  de 
chant),  qui  ne  furent  pas  autre  chose  que 
des  vocalises  de  longueurs  considérables, 
avec  la  manière  dont  ils  devaient  être  exé- 
cutés, soigneusement  indiquée  dans  le  texte, 
au  moyen  de  petites  lettres  placées  au-dessus 
des  signes  de  notation,  selon  le  système  du 
maître  de  chant,  propriétaire  de  ce  livre.  La 
signification  de  ces  petites  lettres  a  été  ex- 
pliquée par  Nolker  Balbulus,  dans  une  Epi- 
stola  ad  Lambertum.  Ce  Nolker  a  par-là  ob- 
tenu une  plaie  parmi  les  auteurs  musicaux 
du  moyen  Age.  Or,  dans  le  nombre  des  écri- 
vains contemporains,  je  ne  sache  qu'Eghi- 
nard  qui  ait  fait  mention  de  l'amour  de 
Charlemague  pour  le  chant  ecclésiastique, 
et  il  ne  dit  pas  un  mot  de  V organum. 

«  Le  témoignage  de  Baleus,  en  faveur  de 
l'introduction  antérieure  de  ['organum  dans 
la  chapelle  pontificale,  perd  tout  son  poids 
lorsque  l'on  considère  que  les  commenta- 
teurs des  mêmes  passages  ou  phrases  pres- 
que ideuti  |ues  ne  sont  nullement  d'acçoru 
sur  ce  qu'ils  veulent  accorder  a  Vilalien; 
car  ils  confondent,  dans  leurs  opinions  res- 
pectives, Vorganum,  Vorgueorguna  (les  ins- 
truments) et  organum,  chant  a  plusieurs 
parties. 

«  Forkel  (tom.  II,  p.3.ï6)  a  éclairci  ces  er- 
reurs avec  une  critique  très-lucide;  il  est 
vi  ai  (pie  c'est  au  sujet  d'une  autre  question 
et  sur  ce  que,  à  l'occasion  de  l'histoire  de 
l'orgue  ,  plusieurs  auteurs  voulurent  attri- 
buer à  Vilalien  l'introduction  de  l'orgue 
dans  l'église.  Voici  le  passage  qui  se  rap- 
porte à  Vilalien  dans  la  vie  des  Papes  de  Pla- 
tina  ;Cantum  ordinavit,  adhibitis  ad  conso- 
nantiam,  ut  quidam  volunt ,  organis.  Or,  ce 
passage  se  trouve  presque  littéralement  dans 
Baleus  ,  à  l'exception  des  mots,  ut  quidam 
volunt,  qui,  vraisemblablement,  lui  déplai- 
saient. Baleus  dit  :  Organa  per  consonan- 
tias  humunrs   rocibus  adhibuit.  Il   est   donc 


alors  très-diffleile  de  préciser  eo  que  Baleus 
a  entendu  par  le  m  t  organa ,  qu'il  a  tout 
simplement  copié  sur  un  auteur  plus  ancien. 
N'aurait-il  pas  voulu  indiquer  l'orgue?  Mais, 
si  effectivement  il  y  a  eu  quelque  chose  du 
vrai  dans  les  récits  des  a  icieos  chroniqueurs 
à  l'égard  du  Pape  \  italien  et  de  son  intro- 
duction des  organa,  on  n'a  pas  pu  entendre 
autre  chose,  d'après  l'ancienne  acception 
classique  de  ce  mot,  que  les  instruments 
(organa)  qui  auraient  accompagné  le  chant 
en  employant  les  consonnances  les  plus 
simples  et  celles  qui  furent  usilées  de  toute 
antiquité  ,  savoir  :  l'unisson  et  l'octave  ;  ce 
mot  enfin  n'a  pu  désigner  l'orgue,  organum, 
ainsi  nommé  per  exccllenliam ,  puisque  le 
premier  orgue  n'est  arrivé  dans  les  pays 
orientaux  qu'environ  cent  ans  après  le  Pape 
Vitalien  comme  un  présent  de  l'empereur 
grec  Constantin  Coprnnyme  au  roi  Pé- 
pin (756).  Ce  ne  peut  être  davantage  Vorga- 
num ,  la  symphonie  ou  la  diaphonie  de  Huc- 
balJ  ,  car  cet  organum  tirait  son  nom  de 
l'orgue  do  ît  il  devait  être  une  imitation. 

«  Indépendamment  de  ces  motifs  diffé- 
rents, que  je  crois  assez  concluants,  il  me 
semblerait  de  soi-même  incroyable  que  les 
Papes  eussent  pu  trouver  du  plaisir,  n'im- 
porte dans  quel  temps,  à  entendre  Vorga- 
num, ou,  généralement ,  une  harmonie  telle 
qu'on  la  connaissait  dans  le  moyen  âge  jus- 
qu'au xiv"  siècle,  et  qu'ils  en  eussent  pu 
tolérer  l'exécution.  De  tout  temps,  ennemis 
par  principe  de  toute  innovation,  les  Papes, 
comme  on  peut  le  prouver  par  toules  les  pé- 
riodes de  leur  histoire ,  n'admirent  dans 
l'Eglise  les  inventions  ou  perfectionnements 
de  la  musique  qu'api  es  un  mûr  examen,  et 
lorsque  l'exécution  pratique  de  ces  amélio- 
rations avait  acquis  un  certain  degré  de  fa- 
cilité et  qu'elles  étaient  de  nature  à  pouvoir 
contribuer  à  l'édification  des  Ames  ainsi 
qu'à  la  splendeur  du  culte.  Hucbald  lui- 
même  aurait  été  le  premier  à  abandonner 
Vorganum,  si  jamais  il  l'avait  entendu  de  ses, 
oreilles.  Il  est  même  vraisemblable  que  le 
supérieur  de  son  couvent  en  eût  empêché 
l'exécution  après  avoir  entendu  le  premier 
verset,  h  l'essai  qu'on  en  aurait  fait,  attendu 
que  l'audition  d'une  semblable  musique  eût 
sans  contredit  trop  ajouté  à  la  rigueur  des 
pénitences  et  des  macérations  imposées  par 
les  règles  de  l'ordre. 

«  Plusieurs  écrivains  qui  ont  traité  de 
Vorganum,  et  parmi  lesquels  on  peut  comp- 
ter Forkel ,  sont  d'avis  que,  dans  l'origine, 
Vorganum  avait  été  une  imitation  de  ce  que 
l'on  appelle  fourniture,  dans  les  orgues.  La 
fourniture,  car  il  faut  que  je  le  dise  poul- 
ies lecteurs  qui  sont  peu  au  lait  de  ce  qui 
concerne  ce!  instrument,  est  un  registre 
dans  lequel  chaque  louche  fait  parler  à  la 
fois  sa  quinte,  son  octave  et  même,  actuel- 
lement, sa  troisième  majeure,  et  donne 
l'accord  parfait  majeur  en  entier.  Ce  regis- 
tre, dans  les  lieux  où  il  existe  encore  et  où 
il  est  en  usage,  n'est  jamais  employé  seul  , 
niais  mêlé  avec  d'autres  registres  plus  forts, 
de  manière  à  produire  a   peu  près  l'effet 
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d'un  millier  de  mauvais  chanteurs.  Selh 
Calvisius  et  Midi.  Prœlorius,  auteurs  de  la 
fin  du  xvi'  siècle  et  du  commencement  du 
xvn',  sur  lesquels  s'appuie  Forkel  (tom.  II, 
p.  308),  prétendent  que  déjà  ,  dans  les  plus 

I  - 

anciennes  orgues,  la  fourniture  s  avait  été 

introduite,  non  comme  registre,  car  il  n  en 
existait  pas  encore,  mais  réunie  une  fois 
pour  toutes  à  chaque  son  ,  et  c'est  ainsi 
qu'elle  serait  parvenue  jusqu'à  nous.  Ce- 
pendant, ni  les  auteurs  cités,  ni  Forkel 
n'ont  produit  de  témoignages  ni  de  motifs  de 
vraisemblance  pour  appuyer  cette  assertion. 
Pour  mon  compte,  je  nie  la  supposition  , 
par  ce  que  je  ne  conçois  pas  la  raison  qui 
aurait  pu  engager  les  constructeurs  des  plus 
anciennes  orgues  ,  qui  étaient  déjà  très- 
considérable  quoique  fort  simples,  à  y  faire 
entrer  un  son,  la  quinte,  dont  le  mauvais 
elfet,  en  pressant  plusieurs  touches  l'une 
après  l'autre,  avait  dû  les  frapper  de  suite, 
et,  par  cela  même  devoir  les  engager  à  évi- 
ter une  irrégularité  aussi  désagréable  que 
superflue  (572).  Il  me  paraît  plus  plausible 
que  la  fourniture  a  été  essayée  dans  un 
temps  postérieur,  alors  que  l'on  connaissait 
déjà  les  registres,  et  cela  pour  imiter  Vorga- 
num  des  anciens  théoriciens  spéculatifs,  et 
par  un  res.-eet  exagéré  de  ce  qui  était 
vieux,  peut-être  même  d'après  l'autorité 
fort  vénérée  de  Guido.  On  regarde  vraisem- 
blablement eejeu  comme  praticable  dans  une 
orgue  ud  peu  étendu,  ou  môme  comme  une 
découverte  heureuse  en  le  mêlant  à  dus  re- 
gistres plus  fuis  à  cause  du  gros  elfet  qui 
en  résultait,  et,  par  la  suite,  on  le,  renforça 
de  la  tierce  majeure,  alin  de  rendre  le 
monstre  plus  monstrueux  encore.  C'est 
ainsi  que  j'explique  l'existence  des  fourni- 
tures dans  les  orgues;  car,  autrement,  je 
soutiens  que  jamais  créature  humaine  n'au- 
rait pu  supporter,  même  pendant  une  mi- 
nute, l'infernale  lorture  d'une  fourniture 
isolée,  sans  tomber  en  convulsions. 

«  Je  vais  maintenant  expliquer  comment, 
d'un  autre  côté  ,  l'organum  pourrait  bien 
-avoir  reçu  son  nom  de  l'orgue  et  en  avoir 
été  une  imitation. 

«  Les  plus  anciennes  orgues  étaient  d'une 
construction  extrêmement  défectueuse  ; 
leurs  touches  larges  d'un  demi-pied,  sépa- 
rées par  un  intervalle,  ces  louches  que  l'on 
devait  abaisser  avec  le  poing  ou  avec  le. 
coude ,  n'étaient  sans  doute  pas  propres  à 
pouvoir  produire  une  harmonie  quelcon- 
que, et  l'on  ne  devait  guère  être  tenté  de  le 
faire.  Cependant,  cet  instrument  a  pu  four- 
nir, par  l'abaissement  simultané  d'une  se- 
conde touche,  et  cela  d'une  manière  isolée  , 
l'effet  physique  des  eonsonnances  alors  ad- 
mises. De  plus,  le  joueur  d'orgue  a  pu,  à 

(572)  II  n"y  a  pourtant  rien  là  de  bien  extraor- 
dinaire, puisque  les  successions  île  quintes  prodni 
saieutiin  si  grand  charme  dans  l'organum.  Du  reste 
nous  donnons  celle  opinion  comme  tirant  si  plus 
grande  valeur  du  nom  de  celui  qui  l'émet.  Jamais 
M.  Kiesewctter,  si    instruit  du  resté,   n'a  compris 


dessein  ou  par  maladresse,  rester  sur  une 
note  pendant  que  les  chanteurs  auxquels  il 
donnait  le  ton  continuaient  leur  chant;  il  a 
pu  môme  arriver  que,  par  hasard,  il  ait 
abaissé  la  quinte  avec  le  ton  principal  et 
qu'il  ait  éprouvé  une  surprise  agréable  à 
l'audition  du  bon  effet  que  sa  quinte  avait 
produit. 

«On  n'avait  certainement  pas  par  là  trouvé 
l'harmonie,  ma  s  on  avait  été  mis  à  portée 
de  juger  des  résultats  qui  purent  donner  à 
des  théoriciens  spéculatifs  l'idée  de  bâtir 
des  systèmes  hasardés.  La  réunion  de  plu- 
sieurs voix  humaines,  qu'ils  imaginèrent  là- 
dessus  ,  fut  si  peu  heureuse,  qu'elle  était 
une  imitation  de  ce  que  l'orgue  leur  avait 
l'ait  entendre,  et,  de  cette  manière,  leur  dia- 
phonie ou  polyphonie  aurait  reçu  assez  h» 
propos  le  nom  d'organum. 

«Si,  enfin,  d'après  ces  essais,  Hucbald  a 
reçu  de  l'orgue  la  pr  mière  idée  de  son  or- 
ganum,  nous  ne  pouvons  nous  empêcher 
d'admettre  que  d'autres  aussi  avant  lui  ,  et 
même  de  son  temps,  ont  pu  concevoir  la 
même  pensée,  et  que  l'organum  a  pu  être 
connu  antérieurement,  si  ce  n'est  d'une  ma- 
nière pratique,  ou  moins  en  théorie  parmi 
les  musiciens  seoiasliqties. 

«  Je  crois  inutile  de  faire  remarquer  ,  en 
parlant  de  ces  premiers  essais  d'harmonie , 
que  quelques  historiens  ,  teis  que  Prinlz  et 
ensuite  Msrpurg,  ont  attribué  l'invention 
du  chant  à  plusieurs  parties  à  saint  Duns> 
tan,  archevêque  île  Cantorbéry  (000-98S). 
Cette  opinion  n'a  été  vraisemblablement 
fondée  que  sur  celte  circonstance  que  ce 
pieux  pasteur  ,  qui,  suivant  sa  légende, 
prolégea  avec  tant  de  zèle  le  chant  d'é- 
glise et  s'entendait  à  la  construction  des 
orgues  et  à  la  fonte  des  cloches  ,  a  été  re- 
présenté jouant  delà  harpe  avec  les  deux 
mains. 

«  On  a  depuis  longtemps  renoncé  à  celle 
opinion,  qui  n'est  pas  suffisamment  appuyée 
de  preuves,  et  maintenant  que  nous  possé- 
dons les  traités  de  Hucbald  ,  Dunstau  ne 
peut  plus  lui  contester  la  priorité.  »  (IIist.de 
la  musique  de  l'Europe  occidentale,  Epoque 
Hucbald.) 

«  Si  nous  examinons  les  traités  de 

Guido,  nous  y  trouvons  exactement  l'an- 
cien organum  de  Hucbald.  L'organum  fait 
avec  la  quinte  semble  pourtant  un  peu  trop 
dur  à  Guido.  Il  préleiii  la  remplacer  par  sa 
diaphonie,  qui  lui  paraît  plus  agréable,  nos- 
tra  autem  mollior ,  et  qui  n'est  pas  autre 
chose  que  l'organum  avec  la  quinte,  d'où 
l'on  peut  juger  que  Guido  n'avait  pas  puisé 
dans  Hucbald  ,  dont  il  paraît  avoir  eniiè.e- 
rement  ignoré  et  les  ouvrages  et  ce  qui  a 
rapport  à  l'organum,  et  la  notation  qu'il 
passe  entièrement  sous  silence. 

«  Au  reste,   Guido,  à  l'exemple  de  son 

les  modifications  nue  l'oreille  devait  subir  des  trans- 
forma lions  île  l'art  aux  époques  diverses,  et  jamais 
il  n'a  eu  une  idée  nette  des  principes  des  tonalités. 
C'est  ce  qui  nous  a  suggéré  les  réflexions  préiimU 
naires  que  nous  avons  placées  à  la  tète  du  présent 
article. 
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prédécesseur,  compose  son  oryanum  à  (rois 
ou  quatre  voix  (triphonia,  tetraphonia),  par 
redoublement  d'une  octave  plus  haute  ou 
plus  basse.  Aus6i ,  chez  lui  comme  chez  Huc- 
liaud,  les  voix,  dans  le  premier  genre  de  l'or- 
(jitnum ,  procèdent  par  mouvement  direct 
et  suites  continues  de  quartes  et  de  quintes. 

«  Guida  connaît  aussi  l'espèce  d'oryanum 
à  deux  voix,  auquel  je  voudrais  qu'on  don- 
nât.le  nom  d'organum  rayons,  décrit  égale- 
ment par  Hurhald,  et  dans  lequel  Guido  n'a 
pas  été  plus  loin  que  lui.  «(llist.  de  la  mu- 
liquede  l'Europe  occidentale,  Epoque  Guido.) 

Je  terminerai  cet  article  par  une  citation 
peu  connue  de  l'abbé  Lebcuf  qui,  outre  une 
mention  de  Ja  notation  de  Hucbald,  contient 
plusieurs  détails  historiques  dignes  d'inté- 
rêt. «  On  a  déjà  fuit  remarquer  que  le  ebant 
éioit  dillicile  à  apprendre  dans  le  ix'  et  le 
x*  siècles,  et  qu'il  n'y  avoit  que  l'usage  du 
monocorde  qui  pût  eu  faciliter  l'exécution 
aux  apprenlifs  [613).  Hucbaud,  moine  de 
Saint-Amand,  trouva  le  secret  de  placer,  sur 
les  différentes  louches  ou  divisions  de  cet 
instrument,  les  lettres  de  l'alphabet,  de  ma- 
nière qu'une  personne,  sans  l'aide  d'aucune 
autre,  pût  apprendre  un  air  qu'elle  ne  sa  voit 
pas.  On  conserve  en  manuscrit,  à  la  Biblio- 
thèque du  roi,  son  maïuel  intitulé  :  Enchi- 
ridion  L'chubaldi  Francigenœ,  d'une  écriture 
du  x"  siècle.  On  voit,  par  ce  petit  ou- 
vrage, que  ce  moine  inventa  des  signes  de 
chacun  dc-i  sens  de  l'octave,  indépendants 
de  lignes  et  de  barres.  On  y  trouve  une  ta- 
ble de  leur  valeur,  appliquée  sur  l'hymne 
Sunctorum  meritis,  qui  peut  bien  être  de  la 
main  de  l'auteur,  et  une  savante  explication 
de  l'organisation  du  chant,  qu'il  représente 
comme  un  contrepoint  grave,  et  qu'on  ne 
l'aisoil  guère  sentir  qu'aux  endroits  des  repos 
du  chant,  appelés  alors  du  nom  de  distinc- 
tions. Mais,  malgré  l'invention  de  Hucbaud, 
le  chant  resta  également  obscur  dans  les  li- 
vres. Dans  dautres  pays,  il  y  eut  des  signes 
de  dix-sept  ou  dix-huit  sortes,  pour  marquer 
les  différents  assemblages  des  6ons  :  au 
moins  Theager  n'en  compte  pas  davantage 
dans  ce  que  le  P.  Pez  nous  a  donné  de  lui 
(Thés',  anecd.,  t.  I,r,  m  prœfat.,  p.  xv),  non 
plus  que  le  manuscrit  de  la  Bibliothèque 
Golbert,  très-curieux  sur  cet  article  (Cod. 
Colb.,  1297,  fol.  110  [574]).  Ces  signes  se 
placèrent  sur  les  paroles,  sans  cordes  ni  'ans 
clefs,  de  sorte  que  Bertrand,  moine  de  Char- 
roux  (575),  a  eu  raison  de  dire  dans  son 
poème  sur  la  musique ,  que  c'étoit  uno 
science  dillicile,  et  qu'a  moins  que  les  sous 
ne  fussent  appris  de  mémoire,  ilspérissnient, 
parce  qu'on  ne  pouvoù  pas  les  écrire. 

(573)  Il  csl  certain,  ainsi  que  l'observe  M.  Félis, 
pie  la  musique  élail  une  science  fnri  difficile  an 
siècle  i!e  llucbald,  à  cause  de  l'obscurité  qui  résultait 
pour  la  théorie  du  mélange  des  échelles  des  modes 
grecs  avec  l'échelle  monôme  réformée  par  saint  Gré- 
goire. 

(57-1)  Je  laisse  au\  paléographes  musiciens  le  soin 
île  nous  indiquer  les  numéros  correspondants  des 
inss.  cités  ici,  dans  la  Bibliothèque  nationale. 

(575)  i  Gel  auteur  esl  appelé  liertrandns  I'ruden- 
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«  L'obscurité  de  ci  lie  science  et  sa  diffi- 
culté n'empêchèrent  pas  une  infinité  de  sa- 
vants de  composer  des  pièces  de  chant;  ni 
ne  rebutèrent  pas  les  jeunes  gens  qui  aspi- 
roient  aux  emplois  de  l'Eglise.  C'étoit,  au 
contraire,  dans  les  deux  siècles  dont  je 
parle,  une  science  attachée,  pour  ainsi  dire, 
a  tous  les  personnages  qui  étoient  distin- 
gués par  d'autres  endroits.  Charles  le  Chau- 
ve (57G)  et  Charles  le  Gros  aimèrent  le  chant. 
Quelle  peine  no  se  donnèrent  pas  Elisachar 
et  Amalairc  pour  arranger  I  Anliphonier , 
sous  Louis  le  Débonnaire  ?  C'étoit  vouloir 
s'ériger  en  philosophe  mal  à  propos,  que 
d'entreprendre  de  composer  du  chant,  sans 
avoir  été  instruit  méthodiquement  des  rè- 
gles. Milon  de  Saint-Amand  regard;1  comme 
tel  son  neveu,  qui  avait  osé  composer  des 
antiennes,  en  l'honneur  de  saint  André,  sans 
sa  participation,  et  il  le  chassa  honteuse- 
ment de  son  abbaye.  Hucbaud  en  avant 
composé  a  Reims,  et'  ensuite  à  Ncvers,  se  lit 
connottre  de  p. lus  en  plus  et  devint  fort  f.i- 
ineux.  Combien  de  pièces  de  chant  n'eut-on 
pas  de  saint  Odon  de  Cluny,  qui  avoit  ap- 
pris la  musique  à  Paris,  sous  Rémi  d'Au- 
xtrre?  Si  j'entreprenois  de  rapporter  ici 
ceux  qui  composèrent  alors  du  chant 
d'Eglise  ,  je  nommerais  Radbod  ,  évoque 
d'Utrecht,  mort  en  917;  Guv,  évêque  d'Au- 
xerre,  mort  en  961  ;  Olbcrt  et  Etienne,  abbés 
à  Gemblours;  Heriger,  à  Lobbes,  plusieurs 
célèbres  moines  de  Saint-Gall,  de  Saint-Lau- 
rent de  Liège;  le  fameux  Gerberl  ;  Fulbert, 
évèque  de  Chartres;  Renaud,  évoque  do 
Langres.  La  plupart  de  ces  personnages  sont 
connus  pour  avoir  été  illustres  par  d'autres 
écrits;  et  le  goût  pour  le  beau  chant  ne  les 
détourna  p-ss  de  leurs  occupât-ions  plus  im- 
portantes. Létald  de  Micy,  qui  en  composa 
aussi,  a  fait  observer  qu'on  sentit  alors  dans 
plusieurs  pièces  un  goût  nouveau  :  ce  goût, 
que  j'ai  remarqué  comme  lui,  ne  se  trouva 
nouveau  qu'en  ce  qu'on  revenoit  plus  sou- 
vent se  reposer  sur  la  corde  finale.  Cela  fut 
surtout  sensible  dans  les  chants  de  la  façon 
d'Etienne,  évèque  de  Liège  (Office  de  la  Tri- 
nité). Je  ne  dis  rien  du  roi  Robert  :  per- 
sonne n'ignore  combien  ce  prince  se  signala 
de  ce  côté-là,  et  que,  voulant  aller  à  Rome, 
il  choisit  pour  l'accompagner  ceux  de  son 
royaume  qui  avaient  le  plus  de  réputation 
dans  la  science  de  la  musique  et  des  ollices 
divins.  (Chronic.  Hariulfi  centul.  de  Engil- 
sarano.) 

«  Les  historiens  n'oublièrent  pas  de  mar- 
quer alors  la  musique  parmi  les  sciences 
qu'on  enseignoit  aux  jeunes  gens  de  dis- 
tinction. Il  en  est  fait  mention  dans  le  faux 

d'us,  dans  le  ms.  de  la  Bibtiolli.  Colbert,  cod.  1297, 
Heg.  :,[)-{>.  -2.  > 

(57G)  Ce  fui  peut-être  a  cause  du  goùl  de  ce  prince 
pour  la  musique  qu'Hucbald  eut  l'idée  de  lui  dédier 
un  poème  à  la  louange  des  chauves,  intitule  : 
Algloga  de  calvis,  et  dont  (ou-,  les  mots  commencent 
par  un  c.  Selon  l'auteur  de  la  Biographie  universelle 
des  musiciens,  ce  morceau  de  poésie  barbare  a  été 
publié  plusieurs  fois  dans  les  xvi"  et  svn«  siècles. 
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Hincmar,  à  l'occasion  d'un  clerc  du  palais, 
nommé  Vauilelman,  enseigné  par  Teutgaire, 
maître  de  chant  h  Saint-Denis,  chez  celui 
qui  écrivit  la  vie  de  saint  Aldric,  évoque  du 
Mans,  dans  celle  du  bienheureux  Jean  de 
Gorzé ,  dans  Frodoard  au  sujet  d'Hervé , 
archevêque  de  Reims,  successeur  de  Foul- 
ques. Abbon  de  Fleury  l'avoit  apprise  d'un 
clerc,  à  Orléans,  à  prix  d'argent,  et  cela  en 
secret,  à  cause  des  envieux  :  il  l'enseigna 
depuis  à  ses  propres  écoliers.  Herbert,  fils 
d'un  Juif,  élevé  dans  l'église  de  Chartres,  et 
depuis  abbé  de  Lagny,  avoit  brillé  dans  cette 
science  sous  l'évoque  Fulbert 

«  Les  moines  ne  connurent  pas  seulement 
l'orgue;  il  y  en  avoit  a  Saint  Hall,  dès  le  rè- 
gne de  Charles  le  Chauve,  qui  surent  jouer 
lies  instruments  à  cordes  et  à  vent  :  tel  fut 
un  nommé  Tulilon,  disciple  d'Ison,  mort  en 
871.  [Ann.  Bcned.,  t.  III,  p.  173.)  Ce  fut 
aussi  de  ces  quartiers-là  qu'émanèrent  k-s 
séquences  de  la  messe  à  la  fin  du  ix.'  siècle, 
et  qui  se  répandirent  si  fort  en  France  et  en 
Allemagne  dans  le  xe  :  ouvrages  où  l'on 
jioria  léchant  à  toute  l'étendue  que  peu- 
vent avoir  les  plus  fortes  voix  humaines,  et 
dans  l'exécution  desquels  on  ne  faisoit  pas 
difficulté  do  nommer  à  Dieu  ou  aux  saints, 
ou  même  aux  fiJèles,  les  noms  grecs  des 
pièces  qu'on  chanloit,  jusqu'à  y  parler  de 
iriagadization  (577).  On  donna  aussi  à  quel- 
ques-unes de  ces  séquences  les  noms  de 
frigdora,  d'occidentale  et  de  clarella,  qui 
sont  restés  à  deviner. 

«  Quoique  le  règne  du  roi  Robert  fût  fort 
distingué  par  la  science  de  la  musique,  il 
l'eût  été  davantage,  s'il  n'eût  point  un  peu 
précédé  la  découverte  que  Guy  Arétin  fit  en 
Italie,  d'un  nouveau  secret  d'enseigner  et 
de  noter  le  chant.  J'avoue  qu'on  en  trouve 
quelqu*s  idées  préliminaires  de  Corbie  à 
l'an  936.  (Annal.  Bened.,  t.  IV,  p.  30.)  Mais 
le  religieux  italien  bénédictin  que  je  viens 
de  nommer  n'en  passe  pas  moins  pour 
être  inventeur  des  signes  de  chant  et  par 
clefs  (578).  » 

ORGUE.  —  I.  «  Le  christianisme  a  inventé 
l'orgue,  »  a  dit  Chateaubriand,  et  cette  parole 
n'est  pas  une  hardiesse  de  poète  ;  c'est  le 
mot  profond  d'un  historien.  Oui,  le  génie 
religieux  a  pu  seul  faire  de  l'orgue  le  mer- 
veilleux instrument  que  nous  connaissons  , 
et  qui  est  l'expression  la  plus  complète  à  la 
l'ois  et  la  plus  parfaite  de  la  pensée  chré- 
tienne, dans  l'art  envisagé  comme  forme  du 
culte.  Mais  ce  qu'il  y  a  d'admirable,  c'est 
que  ['orgue,  en  dehors  des  attributions  qu'il 
exerce,  en  vertu  d'une  destination  particu- 
lière, qui  l'associe  aux  cérémonies  les  (dus 
augustes  et  les  plus  imposantes,  est  encore, 

(577)  «  Plangat  plecliica  voce  summa  omnis  con- 
clu, aique  lama  succinai  perplexà  online  annonia 
lenninalis  magaJis  resûltel  sonora.  >  (Prosa  S.  Ca- 
nleli.ex  ms.  FloriacentiOi.)  On  y  voit  tous  les  ternies 
«lu  métier.  I'ro  me  castra  cuncio  curmina,  oryaua  sut>- 
îieetens  liypodorica.  (  lu  pluiib.  Missal.  ab  undecimo 
4;eeulo.).   t 

(578;  Lebeuf,  Disscrt.  sur  Vil  il  îles  sciences  .tins 


dans  un  ordre  tout  à  fait  différent»  c'est-à- 
dire  dans  la  sphère  de  la   musique  propre- 
ment  Jile,   investi  d'une  véritable    supré- 
matie,  soit  comme  créateur  de  l'harmonie  , 
soit  comme  générateur  de  l'orchestre  et  des 
instruments  à    clavier,   soit   comme  ayant 
donné  lieu  à  certaines  formes  de  style,  soit 
enfin  à  cause  de  son  influence  générale  sur 
les  progrès  et  les  transformations  de  l'ait. 
Aussi,  tandis  que  l'orgue  résume  en   lui 
les  traditions  ecclésiastiques  et  liturgiques, 
auxquelles  son  histoire  se  lie  étroitement, 
d'un  autre  côté  il  est  le  pivot  autour  du-- 
quel  se  déroulent  les  périodes  et  s'accomplis- 
sent les  révolutions  de  l'art  musical.  Sacer- 
dotal  par  sa  destination,    architectural    par 
sa  forme,  chef-d'œuvre  de  l'esprit  humain 
dans  sa  structure  ,    il   participe  en  quelque 
sorte  à  ces  grands  caractères  que  la  religion 
communique  à  tout  ce  qu'elle  touche  :  l'an- 
tiquité, la  perpétuité,  l'universalité,  l'unité, 
l'autorité.  L'unité,  avons-nous  dit:  mais  en 
même  temps  que  l'orgue  est  un,  il  est  varié 
et  multiple  ;  il  est  voix  et  orchestre  tout  en- 
semble; instrument  monumental,  il  repré- 
sente ce  qu'il  y  a  d'immuable  dans  les  for- 
mes du  chant  liturgique,  et  cet  art  qui  se 
développe  au  dehors  ;  il  se  modifie  d'après 
cet  art  et  le  modifie  à  son  tour.  Et  malgré 
cela,  l'orgue  ne  cesse  jamais  d'être  la  voix  du 
temple,   auquel  il  est   incorporé,  privilège 
qu'aucun  instrument,  qu'aucun  orchestre  , 
si   puissants  qu'ils  soient,  ne  sauraient  lui 
disputer,  il  est  donc  l'intermédiaire  entre  le 
temple  et  la  cité  ;  il  est  le  lien  entre  le  plain- 
cluiut   et  la  musique.  Placé  entre  les  deux 
inspirations,  il  participe  de  l'une  et  de  l'au- 
tre ;  il  adoucit  ce  que  la  première  a  de  trop 
austère  ;  il  imprime  à   la  seconde  une  cer- 
taine gravité  et  la  contient  dans  ses  écarts. 
Il  résume  l'art  tout  entier,  les  traditions  an- 
ciennes, les  progrès  actuels.  C'est  pour  cela 
que  la  voix  unanime  l'a  investi  d'une  sorte 
do  magistrature  et   qu'il  est  appelé  le  roi 
des  instruments  (579). 

Que  l'orgue  remonte  à- une  haute  anti- 
quité, que  son  origine  soit  humble,  obscure, 
ignorée,  c'est  ce  qui  est  hors  de  contesta- 
tion. Plusieurs  auteurs,  parmi  lesquels  il 
faut  citer  Héron  le  mécanicien  et  Athénée, 
attribuent  l'invention  du  clepsydre  ou  hy- 
draule,  c'est-à-dire  de  l'orgue  hydraulique  (de 
vS-,ip,  eau,  et  Kvki;,  ilûte),  à  Ctésibius,  célèbre 
mathématicien  d'Alexandrie,  qui  vivait  sous 
le  règne  de  Ploléuiée  Phiscon,  environ  cent 
vingt  ans  avant  Jésus-Christ.  Mais  il  est  cei- 
lain  que  le  type  de  l'orgue  existait  avant 
Ctésibius,  et  que  l'invention  de  celui-ci 
étant  admise,  elle  ne  peut-être,  d'après  de 
graves  autorités,  qu'un  changement  ou  une 
transformation.  Or.  ce  type,  quel  est-il? 

les  Gaules  depuis  Charlemacjue  jusqu'au  roi  Robert, 
eu  tète  du  loin.  Il  du  Recueil  de  divers  écrits  \>onr 
servir  d'éclaircissement  à  l'Hist.  de  trame,  par  le 
même;  Paris,  Bai  ois  fils,  1758. 

(571))  El  de  lous  les  inslruinens  le  roi 
Dirai  ci,  comme  je  croï, 
Oigne,  etc. 

(i-iui.usi:  DE  Macu.ui.t  ) 
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L'origine  de  l'orgue,  dit  Lichlenlbal,  re- 
monU)  .'i  l'antiquité  la  plus  reculée  et  iloit 
être  cherchée  dans  l'instrument  le  plus 
ancien,  dans  le  simple  chalumeau  [el  sim- 
plice  xufolo).  D'un  registre,  sur  lequel  plu- 
sii  urs  tuyaux  étaient  joints  ensemble,  sortit 
une  espèce  d'orgue.  Pan  en  réunissait  déjà 
quelques-uns  avec  de  la  cire  : 

l'un  primai  calamos  cera  eonjungere  plures 
hisliutil (Vint.,  Kclog  ) 

et  il  enseignait  à  e:i  tirer  des  sons  avec  la 
bouche. 

...  Nam  le  ca.nmos  infiltre  labello 

l'un  ducuii (Calphokihus  apu4  Barthol.) 

Le  nombre  des  tuyaux  n'était  pas  déter- 
miné. Virgile  parle  d'un  instrument  pasto- 
ral qui  avait  sept  tuyaux  inégaux  (58(V,  et 
Théocrite  fait  mention  d'un  instruiue.  t  qui 
en  avait  neuf  (581).  (Dizionario  e  biblio- 
graphia  delta  musica  del  dottore  l'ietro  Licn- 
temtbal,  voce  Organo .) 

Plus  le  fait  principal,  que  nous  cherchons 
à  mettre  en  lumière,  semble  être  puéril  en 
lui-môme,  plus  nous  devons  ,  pour  l'objet 
que  nous  nous  proposons,  l'entourer  de 
preuves  péremptoires.  Il  est  maintenant  dé- 
inoutré,  grâce  à  M.  F.  Danjou,  que,  du  temps 
de  Pindare,  un  instrument  complètement 
portatif  était  adapté  à  la  syrinx  ou  flûte  de 
Pan.  «  On  est  fondé  à  croire  ,  dit  ce  littéra- 
teur, qu'on  imagina  de  placer  la  flûte  de  Pan 
ou  syrinx  sur  un  cotl're,  en  y  adaptant  de 
petits  soufflets;  que  ce  nouvel  instrument, 
en  raison  de  sa  construction  grossière,  de- 
meura peu  connu  jusqu'à  l'époque  où  Cté- 

sibius inventa  le  moyen  d'attirer  et  de 

refouler  l'air  par  l'impulsion  de  l'eau,  et, 
appliquant  sa  découverte  à  l'orgue,  on  ren- 
dit les  sons  plus  forts  et  plus  soutenus.  Un 
passage  précieux  justifie  cette  conjecture. 
Pindare  (pythique  12)  attribue  à  Minerve 
l'invention  d'un  instrument  avec  lequel  elle 
voulut  reproduire  les  cris  lugubres  de  la 
Gorgone  au  moment  où  Persée  l'extermina, 
et  les  sifflements  des  serpents  qui  s'agitaient 
sur  sa  tôle;  l'ode  est  adressée  à  Midas  d'A- 
grigente,  habile  sur  cet  instrument,  el  vain- 
queur des  Grecs  dans  son  art,  aux  jeux  Py- 
thiipies.  Le  poète  s'exprime  ainsi  :  Pallas 
arail  fait  triompher  des  périls  ce  héros 
(Persée)  cher  à  son  cœur;  alors  elle  inventa 
une  flûte  qui  produisait  une  multitude  de 
ions,  et  imitait  les  cris  otaintifs  poussés  par 

(5S0)  Est  mini  dispiiribus  sepiem  compacta  ciculis 
/•"isik/./.  (Edog.  2.) 

(581  )     £ù/>tùy'  5»  £;roi>]3a  MÙAv  i'/'i  ivv;aowvov. 
( Théockite,  idy||.  8.) 

lin-  flûte  à  neuf  Irons,  qu'avec  un  art  extrême, 

l>e  neuf  tuyaux  unis,  j'ai  su  faire  moi-même. 
(TraJ.  par  Loncepierre.) 

(•">V-,  Lxpnnns  (Dyonis.,  c.  xxm)  raconte  te  même 
événement  et  dit  aussi  que  Minerve  inventa,  pour 
celte  occasion,  un  instrument  composé  de  ûûles  so- 
norcs  et  asseinlilées  avec  or.lie. 

(."i8">  i  Voi<  il.sexpiessiousduscoliaste:  «  'Aywviïo- 
I  utvovyàs  uj-oj  ivctsJ.oi.'jQîiaT,;  t«î  ykoxraiSoi  ebtOUfftu; 
I  z«i  TT'.OTzo/r.fiiisT.jT'ôoùoavtTz-.j,  'xq-joI;  toi",'  y.xi.xitni; 
i  too-u  aOoiyyoî  aJ)ÂT«(  :  La   languette  sVlanl   rc- 


l(t  Gorgone.  Klle  nomma  cette  flûte  l'iNSTBU- 
MENT  a  PLUSIEURS  tètes  ;  elle  en  fit  don  aux 

hommes,  pour  qu'il  les  appelât  aux  combats 
glorieux  ;  ses  sons   s'échappent  à  travers  un 


de  la  ville  des  Grâces  et  sur  les  bords  oi 


près 
ura- 


mur  d'airain  et  des  roseaux  qui  croissent 
de  la  ville  des  C 
gés  du  Céphyse. 

o  On  voit  qu'il  est  question  aans  ce  passage 
d'un  instrument  d'une  espèce  particulière 
(58-2)  composé  do  plusieurs  tuyaux,  dont 
quelques-uns  étaient  de  métal,  tel  qu'aurait 
pu  être  un  petit  orgue  portatif.  Plusieurs 
considérations  me  semblent  favoriser  cette 
hypothèse  :  d'abord  le  scoliaste  (583)  à  cet 
endroit  raconte  qu'à  peineMidas  eut-il  com- 
mencé à  jouer,  un  accident  survint  à  l'ins- 
trument ;  que,  sans  se  déconcerter,  il  n'en 
continua  pas  moins  à  jouer  avec  les  seuls 
tuyaux  à  la  manière  de  la  syrinx. 

«  Or,  on  sait  que  cet  instrument  présente 
encore  aujourd'hui  l'image  de  la  disposition 
des  tuyaux  dans  un  orgue,  et  en  supposant 
que  le  clavier,  ou  ce  qui  en  tenait  lieu,  se 
soit  dérangé  subitement,  on  concevra  qu'il 
ait  pu  se  servir  de  l'instrument  comme 
d'une  flûte  de  Pan,  ce  qu'il  n'eut  pas  eu 
besoin  de  faire,  sans  l'accident  survenu  ;  et 
alors  quel  autre  qu'un  petit  orgue  aurait  pu 
présenter  l'image  de  la  syrinx,  sans  être 
joué  de  la  même  manière?  et  il  est  impor- 
tant de  remarquer  que,  quelques  siècles 
plus  tard,  Pollux  a  écrit  que  l'orgue  ressem- 
blait à  une  syrinx  renversée  (584).  Dn  der- 
nier rapprochement  peut  venir  à  l'appui  de 
cette  opinion.  Minerve  était  surnommée 
Tritonia,  parce  que,  suivant  Pausanias,  elle 
était  tille  de  Neptune  et  de  la  nymphe  Trito- 
nide;  t/utu  en  dialecte  éolien,  signifie  télé, 
et  l'orgue  est  appelé  triton  dans  Cornélius 
Severus,  soit  qu'on  entendit  par  ce  mot 
l'instrument  consacré  à  Minerve  Tritonia, 
qui  l'avait  inventé,  ou  l'instrument  à  plu- 
sieurs télés,  ainsi  que  Pindare  l'appelle  lui- 
même.  Peut-être  objectera-t-on,  d'après  les 
récits  de  plusieurs  mteurs,  que  la  flûte  in- 
ventée par  Minerve  était  construite  avec  un 
os  de  cerf,  et  que  cette  déesse  la  jeta  dans 
une  fontaine,  parce  qu'elle  lui  enflait  les 
joues  d'une  manière  ridicule;  mais  cette 
fable  est  tout  à  fait  différente  de  celle  ra- 
contée par  Pindare,  et  dans  cette  dernière, 
il  est  questiou  d'un  instrument  à  plusieurs 
tuyaux,  et  il  n'y  est  dit  nulle  part  que  le 
souffle  de  celui  qui  jouait  y  fût  nécessaire. 
Pollux  (585)  désigne  l'orgue  par  le  nom  de 

c  courbée  subitement  et  s 'étant  attachée  au  sommet, 
i  il  joua  avec  les  seuls  tuyaux  à  la  manière  de  la  sy- 
i  rinx.  i  Le  savant  Bseck  a  pensé  qu'il  s'agissait  de 
la  finie  double,  mais  celle  opinion  est  inadmissible. 
Comment  un  seul  homme  aurait-il  pu  tirer  des  sons 
de  plusieurs  tuyaux  à  languette  sans  celte  languette 
même  ?  Ensuite  la  flûte  double  ne  ressemblait  en 
rien  à  la  syrinx  :  comment  donc  aurail-on  pu  s'en 
servir  de  la  même  manière  ?  Il  est  bien  plus  naturel 
de  croire  que  jWftfc  répond  à  la  partie  appelée 
tinguamen  ou  soupape  dans  l'orgue  moderne,  et 
o-jpcnurxo;  à  la  partie  appelée  sommier,  suinma.  »' 

(584)  Polliv,  Onomasl  cou,  lib.  iv,  cao.  9. 

(585)  Ibid.  * 
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flûte  lynhénienne;  il  nous  apprend  qu'il  y 
avait  (leux  instruments  de  ce  nom  ;  l'un 
plus  grand  était  hydraulique,  le  plus  petit 
était  pneumatique.  Ce  nom  de  flûte  tyrrhé- 
nienne  semblerait  indiquer  que  cet  instru- 
ment estoriginaired'Etrurie.maisil  ne  pour- 
raitdétruire  en  rien  mon  opinion  surceluide 
Pindare,  car  les  Tyrrliéniens  reçurent  leur 
nom  d'une  tribu  de  Pélasges,  expulsée  de 
Béotie  par  les  Eoliens,  et  qui  vint  s'établir 
nu  sud  de  la  Méonie,  dans  le  pays  du  Tyrrha, 
et  il  est  permis  de  penser  qu'ils  importè- 
rent cet  instrument  de  Grèce  en  Etrurie.  Je 
me  suis  appesanti  surce  passage  de  Pindare, 
parce  que  les  commentateurs,  n'ayant  pas 
songé  qu'il  y  pût  être  question  d'un  petit 
orgue,  ont  vainement  cherche  "à  l'expliquer 
autrement.  En  admettant  que  l'existence  de 
l'orgue  y  soit  prouvée,  on  voit  qu'il  remon- 
terait h  une  très-haute  antiquité...»  {Revue 
musicale,  T  année,  1833,  n°  29.) 

Celte  longue  citation  donne  une  valeur 
historique  à  l'origine  que  nous  attribuons  à 
Vorgue.  Le  chalumeau,  la  syrinx,  le  sifflet 
de  Pan,  ou  flûte  des  paysans,  n'est  donc 
autre  chose  que  Vorgue  ancien,  le  généra- 
teur de  l'orgue  moderne  (586). 

Tel  est  l'instrument  dont  Homère  parle 
presque  avec  mépris.  Si,  dans  VIliade,  le 
poète  veut  peindre  une  fête  nuptiale,  ce  sont 
la  flûte  et  la  cithare  qui  accompagnent  les 
chants.  Quand  il  s'agit  des  danses  des  ven- 
danges, la  cithare  seule  guide  la  voix  des 
chanteurs;  mais  lorsqu'il  est  simplement 
question  de  bergers  et  de  troupeaux,  alors 
il  n'est  plus  fait  mention  que  de  la  syrinx, 
du  petit  instrument  pastoral,  qui  joue  un 
si  grand  rôle  dans  la  fable  de  Daphnis  et 
Chloé  (587).  Voilà  l'état  d'abjection  dans 
lequel  cet  instrument  traîne  son  existence, 
ainsi  que  l'atteste  encore  le  nom  dont  on  le 
désigne  et  l'usage  auquel  on  l'emploie,  dans 
une  partie  du  midi  de  la  France.  Mais  il  ne 
suffit  pas  d'établir  que  l'origine  de  l'orgue 
est  vulgaire,  puérile  même,  comme  on  l'a 
dit;  il  faut  encore  remarquer  dans  le  chétif 
instrument  dont  l'orgue  est  le  développe- 
ment, deux  autres  caractères  qui  contras- 
tent singulièrement  avec  celte  même  origine. 
En  effet,  Lichlenthal  observe  très-bien  que 
le  chalumeau,  toujours  en  usage  chez  nous, 
a  été  trouvé  dans  les  contrées  méridionales 
les  plus  récemment  découvertes.  —  Il  est 
de  fait  que  la  flûte  de  Pan,  la  syrinx,  le 
sifflet,  en  un  mot,  est  connu  depuis  un 
temps  immémorial  en  Arcadie,  en  Béotie, 
en  Chine  où  il  existe  toujours;  il  est  chanté 
par  des  poètes,  et  des  poètes  tels  qu'Ho- 
mère, Pindare,  Théocrite,  Virgile,  Lucrèce; 
chez  les  Arabes,  c'est  le  alam,  le  kalamos 
chez  les  Grecs,  le  calamus  chez  les  Ro- 
mains, en  France  la  chalumeau.  Il  n'est 
aucune  région  du  globe  où  il  ne  se  mon 


plicité;  il  ne  subit  nulle  pari  aucun  change- 
ment, aucune  modilication,  malgré  cette  loi 
générale  en  vertu  de  laquelle  tout  produit 
des  arts  tend  à  un  perfectionnement  quel- 
conque; et,  à   moins  qu'on  ne   veuille  se 
prévaloir  du  rôle  qu'on  lui  attribue  dans  les 
cérémonies  et  les  danses  sacrées  des  Hé- 
breux et  de  son  introduction  fort  incerlaino 
dans    l'Eglise   au    vi*   siècle,   il   se   perpé- 
tue sans  utilité  réelle  ou  appréciable.  Quelle 
peut  être  la  raison  de  cette  propagation,  do 
cette  durée  ?  Comment  expliquer  la  destinée 
de  cet  instrument  mystérieux,  soit  qu  il    se 
présente  sous  sa  forme  brute  et  primitive,  soit 
qu'il  apparaisse  sous  la  forme   majestueuse 
de  l'orgue?  Ici,  c'est  un  instrument,  le  pre- 
mier,   quant   à    l'ancienneté;    le   dernier, 
quant  à   l'importance,  qui,  à   cause  de  sa 
petitesse,  de  sa  trivialité,  des  limites  étroi- 
tes dans  lesquelles  son  diapason  est  resserré, 
n'a  pas  même  un  rang  dans  la  hiérarchie 
des   instruments  de   musique,  et  ne  peut 
t -xercer  aucune  fonction  dans  l'ait  même  le 
plus  banal;   là,  c'est  un  instrument  gran- 
diose, colossal,   imposant,  que    le   langage 
humain    proclame    souverain  dans  l'ordre 
instrumental,  que  la  théorie  reconnaît  éga- 
lement comme  souverain  dans  l'ordre  des 
découvertes  et  des  progrès  scientifiques, que 
l'histoire,  d'accord  avec  la  théorie  et  le  lan- 
gage, nous  montre  comme   le  pivot  sur  le- 
quel roulent  toutes   les   périodes  de  l'art. 
L'un,  stationnaire  dans  sa  forme,  l'autre, 
progressif,  appellant  successivement  à  lui 
tous  les  procédés,  toutes  les  connaissances 
mécaniques,  toutes  les  industries,  tous  les 
métiers,   qui,    tous,    se  sont  donné    pour 
ainsi  diro  rendez  -  vous  à  celle  merveille 
des  perfections  humaines.   Celui-ci,   for- 
çant l'écho   des   montagnes  à   répéter  im- 
perturbablement le  sifflement  perçant  et  mo- 
notone du  pâtre,  ou  la  chanson  du  chevrier, 
comme  dit  Longus  ;  celui-là,  harmonie  du 
chant  sacré,  interprète  delà  voix  du  peuple 
dans  le  temple  ;  dans  le  temple  aussi,  écho 
des  chants  de   la  création,  et  symbole  des 
concerts  de  l'homme  et  de  la  nature  célé- 
brant le  Dieu  do  l'univers.  L'un  et  l'autre 
enfin  ,    premier  et  dernier    anneau   de   la 
chaîne  musicale,  indiquent   les   limites  du 
domaine   do  l'art  :    au   sommet,    l'orgue; 
à    l'extrémité  la   plus    reculée,    le    chalu- 
meau.  Tous  les  deux  néanmoins  sont  po- 
pulaires ;    ce    dernier,   dans    la   significa- 
tion littérale  el   vulgaire  du  mot  ;  le  pre- 
mier,   populaire    selon   l'acception   la  plus 
élevée,   parce  qu'il   exprime    le   chant  de 
la   multitude    rassemblée  dans    le  temple. 
Tous  les  deux  enfin  se  partagent  en  com- 
mun le  double  caractère  de  perpétuité  et 
d'universalité:   perpétuité  de  l'un,  qui,  er- 
rant et  vagabond,  se  propage  dans  son   état 
d'isolement  prolongé,  comme  pour  rendre  à 


tre  dans  sa  constante   et   grossière  sim-     la  fois  témoignage  à  l'origine  obscure  el 


(58G)  «  Le  hagub ,  "ancien  orgue,  n'élait  pas 
autre  chose  que  ce  qu'on  appelle  aujourd'hui  "la 
il'iie  de  Pan,  puisqu'il  était  composé  de  roseaux, 
d'inégale  longueur,  attachés   ensemble.  >  (lii$t.  de 


ta  mus.,  trad.  de  l'anglais  de  Straffoud,  p.  12  ). 

(587)     Voy.     dans    les    Métamorphoses     d'Ovide 
l'histoire  de  la  nvinphe  Syringe. 
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humble,  à  la  mission  splendide  cl  relovée 
de  l'autre;  universalité  de  ce  dernier,  ma- 
nifestée par  le  rolo  qu'il  est  appelé  à  rem- 
plir dans  le  culte  chrétien,  01  parla  do- 
miuation  et  l'influence  illimitée  que  sa 
prééminence  sur  tous  les  autres  instru- 
ments lui  confère  dans  le  cercle  des  con- 
ceptions et  des  développements  de  l'art. 

Quel  est  donc  l'inventeur  de  l'orgue? 
Autant  vaudrait  demander  le  nom  de  l'in- 
venteur de  l'architecture  du  moyen  Age.  Les 
arts  ne  s'inventent  pas;  l'homme  s'exprime 
par  la  parole,  les  peuples  par  les  langues, 
la  sosieto  par  les  monuments.  L'orgue  est 
un  monument.  Comme  l'architecture  chré- 
tienne, l'instrument  chrétien  est  une  inven- 
tion anonyme  et  collective.  Les  hommes 
oit  eu  besoin  de  prier  en  commun,  et,  avec 
des  idées  plus  épurées  sur  la  nature  et  la 
création,  ils  ont  construit  la  basilique  chré- 
tienne, symbole  de  l'univers,  auquel  pré- 
side une  sagesse  infinie;  ils  ont  eu  le  be- 
soin do  prier  en  commun  dans  ce  temple, 
et  ils  ont  créé  l'orgue,  symbole  et  réunion 
de  tous  les  instruments  de  musique.  L'orgue 
est  l'instrument  des  instruments  (588),  et 
voilà  pourquoi  il  en  a  retenu  le  nom,  orga- 
>>um  ;  de  même  (et  ce  n'est  pas  moi  qui  ai 
t'ait  le  rapprochement),  de  môme  que  le  livre 
dos  livres  a  été  appelé  la  B  ble. 

Parmi  un  grand  nombre  d'ouvrages  sur 
l'orgue  dans  ses  rapports  avec  le  culte 
chrétien  cités  dans  la  Bibliographie  de  Lich- 
te-ithal,  il  est  un  discours  du  curé  Gcorge- 
(iodefrov  Rico  1er,  dont  le  titre  m'a  frappé;  il 
est   intitulé  :  V1YUM  DE!  ORGANUM.  La 

(53S)  Je  saisis  celle  occasion  de  faire  remarquer 
l;i  véritable  origine  de  la  règle  qui  permet  d'em- 
ployer le  mol  orgues  au  pluriel  pour  exprimer 
l'orgue  au  singulier.  Le  uiol  organum  signifiait 
instrument  :  roimnë  l'orgue  comprenait  plusieurs 
instruments,  il  fui  résigné  sons  le  nom  li'orguna, 
les  instruments,  et,  p  Ai  a  peu,  il  reliai  seul  le  nom 
Ut  il  lui  appelé   or  g  irtum  ou  orgitiia. 

Il  en  lui  de  même  pour  le  français  :  on  disait 
lanlol  orgue  au  singulier  et  tantôt  orgues  au  pluriel. 
Mais  je  crois  le  pluriel  plus  ancien,  et  cela  s'expli- 
que par  ce  qui  vieil!  d'être  dit. 

On  lil  dans  le  roman  de  Bnil  : 

Voult  oissiej  orgues  sonner, 

il  dans  le  Roman  de  la  llose  : 

Orgues  avoieat  bien  maniables 
A  une  main  porlabl-s 

Plus  lard  en  effet  nous  trouvons  orgue  au   singu- 


lier 


El  de  tous  les  Instruments  le  roi. 


Orgue,  etc. 


(GuiLLACUK    DE  MaCHAULT  ) 

Ki  il  est  Ires-remarquable  que  Guillaume  de 
Maehault  se  serve  du  mot  orgne  au  singulier  pour 
exprimer  relie  prééminence  de  l'orgue  sur  unis 
bs  instruments  qui  lui  a  conféré  une  soric  de 
royauté  dans  l'ordre  instrumental,  car  le  même 
pocie  emploie  le  mot  orgues  au  pluriel  dans  ses 
deux  poèmes  sur  la  Prise  d'Alexandrie  et  Le  temps 
pastour,  où  il  ne  fait  qu'une  simple  ennuierai. on 
des  divers  instruments  de  musique. 

Ainsi,  l'on  doil  maintenir  l'usage  du  singulier  et 
du  pluriel  pour  désigner  un  seul  InSlDiment,  et  dire 
iuJilEreiniiicul  ;  L'orgue    de    Suint  Mu.rimin   n  été 


même  idée  se  retrouve  nu  fond  d'une  foule  do 
Minions  prononcés  à  l'occasion  de  la  dé- 
dicace ou  de  la  consécration  des  orgues 
dans  les  leronles  catholiques  ou  protestants, 
et  Carraccioli  a  exprimé  la  penséo  du  euro 
Ricbter  quand  il  a  dit  que  «  l'orgue  et  les 
cloches  Sont  les  interprètes  de  la  vérité  même, 
à  qui  elles  sont  spécialement  consacrées.  » 

Voilà  l'orgue  dans  l'église;  à  quelle  épo- 
que y  est-il  entré  ? 

Le  premier  fait  relatif  à  son  usage  dans  iO 
culte  est  l'envoi  d'un  orgue  au  roi  Pépin 
par  l'empereur  Constantin  Copronyme,  en 
757,  orgue  qui  fut  placé  dans  l'église  de 
Sainle-Corneille,  h  Compiègne.  En  826,  Louis 
le  Débonnaire  commandait  un  orgue  à  un 
prêtre  vénitien,  nommé  Georges,  pour  l'é- 
glise d'Aix-la-Chapelle.  Plus  tard,  le  Pape 
Jean  VIII,  élu  en  872,  écrivait  à  Anno,  évo- 
que de  Freising,  en  Bavière,  pour  le  prier 
d'envoyer  en  Italie  un  orgue  et  un  artiste 
qui  fut  à  la  fois  fadeur  et  organiste.  Mais 
l'introduction  générale  de  l'orgue  dans  les 
temples  ne  dale  que  de  la  fin  du  x.'  siècle  ou 
du  commencement  du  xi*.  A  cette  époque, 
l'orgue  fût  adopté  dans  les  églises  et  les 
couvents  de  l'Italie,  de  l'Allemagne,  de  l'An- 
gleterre et  de  presque  toute  l'Europe. 

Il  n'y  a  nulle  proportion  entre  sa  struc- 
ture eu  vm°  siècle,  telle  alors  qu'il  fallait 
frapper  les  louches  à  coups  de  poing  ou  a. 
coups  de  marteau  pour  faire  résonner  les 
tuyaux,  et  l'orgue  qu'en  l'année  951,  Elphé- 
gus,  évéque  de  Winchester,  fit  construire 
duis  le  couvent  de  ce  lieu  :  cet  instrument 
était  composé   de  trente    soulllets,  et  il  ne 

construit,  on  les  orgues  île  S.iiul-Maximin  ont   été 
construVes  par  le  P.  Isnard. 

.Mais,  comme 
(\vanl- Propos  du  Facteur  d'orgues,  p.  1)  la  dilli- 
cullé  nait  lorsqu'on  veul  parler  de  plusieurs 
instruments  distincts;  je  suppose  qu  on  veuille  dire  : 
L'orgue  de  Saint-.M.ixiinin  a  élé  conslni'l  par  le  P. 
Isnard  comme  celles  de  Cavaillon  et  de  l'isle,  mais 
ces  deux  dernières  soin  bien  moins  puissantes  que  ce- 
lui de  Sainl-Maximin. — On  voit  tout  de  suitêconibien 
il  serait  bizarre  île  présenter  dans  la  même  phrase 
le  même  substantif  sous  deux  genres  différents;  bi- 
zarrerie qui  entraînerait  une  foule  d'équivoques,  eu 
raison  de  ce  que  la  même  égl;se  peut  contenir  deux 
ou  plusieurs  oignes,  comme  Saint-Pierre  de  Rome, 
et  la  plupart  des  paroisses  de  Paris  qui  ont  un 
grand  orgue  et  un  orgue  de  chœur.  Il  est  donc  né- 
cessaire, croyons-nous,  de  prendre  le  parti  indiqué 
par  M.  ll.imei,  savoir,  de  donner  au  mol  orgue  te 
genre  masculin,  soit  nu  singulier,  soit  au  pluriel, 
lorsqu'on  veut  parler  de  plusieurs  orgues  différents. 
Selon  celle  manière,  la  phrase  suivante  n'a  plus 
rien  de  choquant. 

<  L'orgue  de  Sainl-Maximin  a  élé  construit  par  le 
P.  Isnard,  comme  ceux  de  Cavaillon  et  de.  l'isle, 
mais  ces  deux  derniers  sont  bien  moins  puissants 
que  celui  de  S.uiil-.Maxiniin.  i 

L'embarras  des  grammairiens  esl  fort  divertissant 
au  sujet  du  mol  oriMie.  Je  ne  parle  pas  de  la  xraio 
origine  du  pluriel  applique  à  un  seul  instrument, 
origine  qu'aucun  d'eux  n'a  entendue. 

La  Grammaire  des  grammaires  dit  fort  sérieuse- 
ment :  «  Fahre  esl  d'avis  qu'il  ne  faut  pas  dire  : 
Cesl  un  des  plus  belles  orgues.  Fabre  est  d'ans  qu'il 
ne  faut  pas  esl  aussi  heureusement  trouvé  que 
l'exemple.  > 


remarque  fort  bien    M.  Harie! 
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fallait  pas  moins  de  soixanle-dix   hommes  «  Le  seul  écrit,  ait  M-J  Haine],  qui  puisse 

pour  lés  mettre  en  mouvement  et  distribuer  nous  donner    quelque   idée  de  la  forme  de 

l'air  dans  quatre  cents  tuyaux.  l'orgue   hydraulique  est  une  pièce  de  vers 

M   Hamel  va    nous  parler  d'un  orgue  hy-  ligures,  de  Porphyre  Optatien,  qui  vivait  au 

draulique  que  M.  Danjou,  dans  h  Revue  mu-  iv<  siècle.  Comme  ce  petit  poème  est  curieux 

sicale,   et   M.  Bottée   de   Toulmon,  dans  sa  et  rare,  et   qu'il  peut  jeter  quelque  lumière 

Notice  des    instruments  du  moyen  âge.  ont  sur  le  sujet  qui  nous  occupe,  nous  allons  le 

mentionné  aussi.  transcrire  ici: 
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«  Le  poëte  a  voulu  rcprésenler  par  la  for- 
me de  cette  pièce  l'instrument  qu'il  décrit. 
Vingt-six  vers  ïarabiques  tiennent  lieu  des 
louches.  Le  vers 

Augiislo  viclore  jiival  râla  rcdilcre  vota 

placé  horizontalement,  désigne  le  sommier 
sur  lequel  sont  posés  les  tuyaux  figurés  par 
vingt-six  vers  hexamètres,  dont  le  premier 
a  vingt-cinq  lettres,  et  dont  chacun  des  au- 
ires  s'accroît  d'une  lettre  jusqu'au  dernier, 
qui  en  a  cinquante. 

«  C"est  au  quatorzième  vers  hexamètre  que 
commence  la  description  de  l'orgue,  dont 
voici  la  traduction,  que  nous  empruntons  à 
l'intéressante  notice  que  M.  F.  Danjou  a  pu- 
bliée dans  la  Revue  musicale  (n°  kl,  %'  année): 

«  Ces  vers  sont  la  figure  de  l'instrument, 
«  sur  lequel  on  peut  faire  entendre  des 
«  chants  variés  et  dont  les  sons  paissants 
«  s'échappent  de  tuyaux  d'airain  creux,  ar- 
«  rondis,  et  dont  la  longueur  s'accroît  régu- 
«  lièreroent.    Au-dessous  des    tuyaux,  sont 


«  placées  des  louches,  au  moyen  desquelles 
«  la  main  de  l'artiste  ouvrant  ou  fermant  h 
«  son  gré  les  conduits  du  venl,  enfante  une 
«  mélodie  agréable  et  bien  rhythmée.  L'eau 
«  placée  au-dessous  de  ces  tuyaux  et  agitée 
«  par  la  pression  de  l'air  que  produisent  le 
«  travail  et  les  efforls  de  plusieurs  jeunes 
«  gens,  donne  les  sons  nécessaires  et  assor- 
«  lis  a  la  musique.  Au  moindre  mouvement 
«  les  touches  ouvrant  les  soupapes  peuvent 
«  exprimer  aussitôt  des  chants  rapides  et 
«  animés,  nu  une  mélodie  calme  et  simple; 
«  ou  bien  encore,  par  la  puissance  du  rhy- 
«  thme  et  de  la  mélodie,  répandre  au  loin 
«  la  terreur.  » 

«  Ce  qu'il  y  a  de  plus  remarquable  dans 
ce  document,  c'est  la  disposition  des  tuyaux 
qui  vont  en  croissant  de  longueur  de  la 
gauche  à  la  droite  de  l'organiste.  »{Man.  du 
fart,  d'orgues; Paris,  Roret,  1. 1".  Notice  hist.) 

Tous  ies  orgues  qui  servirent  dans  les 
dernières  fêtes  de  l'empire  romain,  ou  qui 
fuient  employés  dans   les  cérémonies  reli- 
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gieuses  jusqu'au  i\'  siècle  .tTèrei  hrétienne, 
tous  l'es  orgues  é la î eu t  hydrauliques.  Celui 
que  Pépin  reçut,  en  757,  de  Constantin  Co- 
pronynle,  et  nui  fut  placé  dans  l'église  de 
Saine-Corneille  à  Compiègne,  était  de  ce 
genre.  On  n'entend  pas  très-bien  aujour- 
d'hui le  sens  de  ce  mol  hydraulique,  mais 
tout  concourt  à  prouver  que  l'orgue  hydrau- 
lique était  un  instrument  à  vapeur.  L'eau 
élnil  mise  en  ébullilion  dans  un  réservoir 
placé  sous  les  tuyaux,  et  chaque  fois  qu'en 
frappant  une  touche  on  levait  la  soupape 
qui  bouchait  la  partie  inférieure  d'un  des 
tuyaux,  la  vapeur  en  s'échappant  par  ce  cy- 
lindre de  métal  produisait  un  son.  Le  pas- 
sage suivant,  cité  par  Du  Cange  (ad  voc. 
Organum),  et  tiré  par  lui  d'un  écrivain  du 
in"  siècle,  Guillaume  de  Malmesbury,  ne 
permet  pas  de  douter  que  ce  ne  soit  là  la  vé- 
ritable (létinition  du  mot  hydraulique  :  Ex- 
sttmt  etiam  apud  illam  ecclcsia.ni  orgqna  hy- 
ilraulica.  ubi  inirurn  in  modum  nquœ  calefa- 
rlœ  tioteutiu  ventus  emergens  implet  eoncavi- 
tiilein  ùarbiti,  et  per  muttiforatilcs  transitas 
œneteûslulœ  modulât  os  clamoresemitt  il.  M.  Ha- 
mcl  (Facl.  d'org.,  Avant-Propos,  p.  xxix)  cite 
un  autre  fait  plusancien.  Politix, qui  vivait  au 
commencement  du  n' siècle,  dit,  en  parlant  de 
la  11  u le  tyn  hé.nienne  :  Sed  haie  rurstim  contra- 
ria est  tyrrhena  tibia,  inversa  syrinzi  similis, 
cujus  quidem  arundo  ferrea  est  quœ  inferne 
in/latur,  spiritu  quidem    minore,  sed  proptrr 

AQl  Ail   EBLLUENTEM  major  SOUO  SpifitUS  UUId 

cmitlitur.  Multi  sonans  hwc  tibia  est;  et  fer- 
mai voeem  reddit  validiorem.  (Julii  Polllc.is, 
lib.  iv,  cap.  9,  §§  C7-70  :  De  instrument i s 
quœ  inflantur.  )  Ainsi,  dès  les  premiers  siè- 
cles de  notre  ère,  on  connaissait  la  force  de 
la  vapeur,  aquœ  calcfaclœ  riolentia,  et  il  a 
fallu  plus  d'un  millier  d'aimées  pour  qu'un 
mécanicien  eût  l'idée  d'en  profiler. 

Tel  nous  parait  être  aujourd'hui  l'or- 
gue hydraulique  qui  a  excité  l'admira- 
tion des  anciens  écrivains.  Claudien  en 
parle  avec  enthousiasme.  Tertuliicn  le  re- 
garde comme  résumant  déjà  en  lui  tous  les 
instruments  de  musique  :  «  Voyez,  dit-il, 
«  cette  machine  étonnante  et  magnifique, 
«  cet  orgue  hydraulique  composé  de  tant  de 
«  parties  ditlérentes,  de  tant  do  jointures, 
«  de  tant  de  pièces,  formant  une  si  grandi; 
a  masse  de  sons  et  comme  une  armée  de 
«  tuyaux,  et  cependant  tout  cela  pris  ensem- 
»  ble  n'est  qu'un  seul  instrument  !  »  D'après 
ie  témoignage  de  Corneille  Sévère  et  de  Pé- 
trone, «  l'orgue  hydraulique,  en  raison  do 
«  la  beauté  et  de  ia  puissance  de  ses  sons, 
«  fut  placé  dans  les  grandes  enceintes  ;  au 
«  cirque,  pour  animer  les  athlètes  par  ses 
«  accents  ;  au  théâtre,  où  il  accompagnait  et 
o  réglait  le  jeu  des  pantomimes.» 

Déjà  sous  celte  première  forme,  l'orgue 
semblait  pressentir  ses  futuresdesiinées.lant 
il  offrait  dans  sa  structure  de  grandeur  et 
de  majesté. 

(589)  VoiJ.   I.ICIITENTIIAL,  OlilOH.,    ¥•  OrtjallO. 

(590)  /(  «urne  philos,  de  l'Iiiil.  de  lu  mmique,  par 
M.  Ketis,  (>  eux. 
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ne  sr  rapporte  plus  au  caractère  de 
l'expression  du  plain-chant  que  le  caractère 
de  la  sonorité  de  l'orgue.  Le  plain-ciiant  ne 
module  pas,  et  nous  avons  maintes  fois  eu 
lieu  d'établir  par  l'analyse  des  éléments 
constitutifs  de  la  tonalité  qui  lui  est  propre. 
qu'il  est  heureusement  privé  do  .a  disso- 
nance, de  la  transition,  de  tous  les  moyens 
d'expression  des  passions  humaines,  et  que, 
par  le  privilège  qu'il  a  de  faire  naître  l'idée 
du  repos  sur  chaque  intervalle,  il  possède 
éminemment  ce  caractère  do  calme,  de  pla- 
cidité qui  correspond  si  bien  a  l'état  supé- 
rieur de  l'Ame  lorsqu'elle  est  en  présence  do 
Dieu,  et  dégagée  de  toute  attache  aux  cho- 
ses de  la  terre. 

Ce  n'est  point  a  cause  du  genre  d'harmo- 
nie employée  sur  l'orgue  (cet  emploi  est  fa- 
cultatif), mais  par  les  causes  productrices 
du  son,  que  cet  instrument  est  le  seul  digne 
d'accompagner  le  plain-chant  et  de  mêler  sa 
voix  aux  accents  du  sanctuaire.  Effective- 
ment, si  la  tonalité  du  plain-chant  est  privée 
de  la  faculté  de  moduler,  l'orgue  est  heureuse- 
ment privéausside  la  faculté  d'outrer  etdedi- 
minuer  graduellement  les  sons,  de  passer, 
sur  le  même  registre,  du  faible  au  fort,  et 
de  produire  ainsi  ces  mille  nuances  que 
l'art  moderne  a  mis  au  service  du  dramo 
lyrique.  Sa  résonnance  massive,  égale,  tran- 
quille, majestueusement  traînante,  fait  naî- 
tre ,  comme  le  caractère  du  plain-chant, 
l'idée  du  repos.  Je  parle  ici  de  l'orgue  tel 
qu'il  est  en  soi,  de  l'orgue  ancien,  non  de  l'or- 
gue perfectionné,  instrument  billard  qui  veut 
absolument  se  donner  l'orchestre  pour  père, 
et  qui  renie  l'Eglise  comme  sa  mère.  Car 
l'envahissement  de  la  musique  dans  le  tem- 
ple se  manifeste  par  une  double  tendance  : 
ici,  en  s'efforçant  de  substituer  l'harmonie 
moderne  au  plain-chant;  là,  e.i  assimilant 
l'orgue  à  l'orchestre. 

Cette  proposition  sera  justifiée  par  l'exa- 
men de  la  structure  de  l'orgue,  mais  il  faut 
auparavant  entrer  ihins  quelques  détails 
historiques. 

Durant  plusieurs  siècles,  l'orgue  n'a  été 
composé  que  du  jeu  d'anches  de  régale.  On 
ne  sait  guère  à  qui  attribuer  l'invention  do 
ce  jeu  (589),  qui  est  ou  le  germe  ou  le  pro- 
duit de  l'instrument  ancien  appelé  de  ce 
nom.  C'est  ce  qui  til  que  le  premier  orgue  ii 
un  seul  jeu  avait  reçu  le  nom  de  regabellum 
ou  de  rigabellum  (aOO).  Quand  l'usage  de 
V organisation  ou  chant  à  plusieurs  parties 
fut  devenu  général,  l'addition  de  plusieurs 
jeux  fut  nécessaire,  et  l'on  vit  alors  succes- 
sivement paraître  des  jeux  accordés  à  l'oc- 
tave, d'autres  à  la  quinte,  à  la  tierce,  etc., 
de  manière  que  chaque  touche  lit  en- 
tendre un  accord  complet  (391).  Telle  lut 
l'origine  des  jeux  nommés  jeux  de  mutation. 
Il  parait  cependant  que  l'orgue  régal  sub 
sista  jusqu'aux  xive  et  xv°  siècles,  et 
qu'on  s'en  servit  dans  les  écoles  poui  don- 

(591)  «  L'orgue  de  plusieurs  jeux  accordés  à  !« 
quinic  ui  a  l'octave  lui  appelé  Torseltum.  >  [Ibiil., 
même  page) 
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lier  le  ton  aux  enfants  encore  qu'on  ne  pût 
le  faire  résonner  qu'à  coups  de  poing,  de 
coude  ou  de  marteau  (592).  Il  exista  donc 
simultanément  avec  l'orgue  lélraphonique, 
car  vers  la  fin  duxiv'  siècle  et  dans  te  cou- 
rant du  xv%  époque  à  laquelle  la  musique 
figurée  fit  de  grands  progrès,  l'orgue  prit 
de  nouveaux  accroissements  en  raison  de 
ce  nouveau  genre  de  musique.  Ce  fut  alors 
que  les  divers  registres  furent  rendus  indé- 
pendants les  uns  des  autres,  qu'on  les  dis- 
tingua par  un  nom  particulier,  et  qu'on 
leur  appropria  les  accents  de  certains 
instruments.  Les  Allemands,  qui  possédaient 
dès  le  ix'  siècle  d'excellents  facteurs,  com- 
mencèrent à  y  introduire  les  jeux  de  cro- 
morne,  de  hautbois  et  de  basson  (593),  aux- 
quels on  ne  tarda  pas  à  ajouter  la  trompette, 
la  voix  humaine,  la  chèvre.  Dans  le  môme 
lemps,  on  établit  la  mesure  des  trenle-deux, 
des  seize,  des  huit,  des  quatre  pieds,  pour 
les  tuyaux,  en  considération  de  l'octave  que 
les  anciens  appelaient  diapason,  c'est-à-dire 
mesure  du  son.  Ainsi  l'on  désigne  un  orgue 
par  la  longueur  en  pieds  de  son  plus  long 
tuyau  sonnant  la  note  la  plus  grave  du  cla- 
vier. Ce  tuyau  a  l'une  des  quatre  grandeurs 
suivantes  :  quatre,  huit,  seize  ou  trenle- 
deux  [lieds,  selon  l'importance  de  l'instru- 
nienl.  On  dit  :  un  orgue  de  trente-deux,  de 
seize,  de  huit,  de  quatre  pieds.  Les  tuyaux 
de  seize  pieds  de  longueur  ont  trois  pieds  do 
circonférence;  ceux  de  trente-deux  pieds 
en  ont  six.  Le  plus  grand  tuyau  de  l'orgue 
est  te  bourdon.  Les  tuyaux  des  jeux  qu'on 
appelle,  jeux  de  fonds  sont  bouchés  (à  bou- 
clie),  ou  ouverts.  Les  tuyaux  bouchés  n'ont 
(pie  la  moitié  de  la  longueur  de  ceux  qui, 
étant  ouverts,  résonnent  à  l'unisson,  en 
sorte  qu'un  huit  pieds  bouché  équivaut  à  u:i 
seize  pieds  ouvert. 

Dans  le  courant  aes  xv"  et  xvi"  siècles, 
l'Europe  vit  naître  de  célèbres  fadeurs  :  en 
Italie,  ce  fut  Barthélémy  Anlegnali,  facteur 
des  orgues  du  dôme  de  Milan,  Je  Côme,  de 
Bergame,  de  Brescia,  de  Crémone,  de  Man- 
toue  ;  en  Allemagne  ,  ce  furent  Erard 
Sehrnidt,  Frédéric  Krebs,  Nicolas  Mûllner, 
Rodolphe  Agricoîa,  et  ce  célèbre  Bernhard, 
à  qui  on  a  attribué  faussement  l'invention 
de  la  pédale,  dont  il  n'a  fait  qu'étendre  le 
clavier,  mais  qui  s'est  distingué  autant  par 
les  perfectionnements  qu'il  introduisit  dans 
l'instrument  que  par  la  supériorité  de  son 
jeu. 

Ces  perfectionnements  successifs  de  l'or- 
gue se  rapportent  à  ses  progrès  dans  les  di- 
verses contrées.  Nous  avons  parlé  de  l'orgue 
qu'Elphégus,  évoque  de  Winchester,  fit 
construire  pour  le  couvent  de  ce  lieu,  vers 
le  milieu  du  xe  siècle  (591);  le  moine  Wols- 
tan  célèbre  ainsi  cet  instrument  dans  les  vers 
suivants  : 

(S92)  Les  Allemands  disent  encore  :  Orge!   alila- 
gen,  el  l'expression  latine  était  :  pulsare  organa. 
(ô'.lol  Lichivnthal,  Dliïàh.,  \"  Qrgnno. 
('-91i  Mat)  .lion  dit  en  100!. 


Tulia  et  attxisiis  hic  organa,  quntia  nusquem 

CeritHiitur,  gemino  con-lubilita  sono. 
Bissent  supra  socianlur  in  ord'uie  folles, 

lnjeriusque  jacenl  quntnor,  nique  decem 
Bracliia  versantes,  mullo  el  sniiore  modentes. 

Certnlimque  suos  quisque  monel  socios, 
Yiribns  ut  lolis  impellanl  (lamina  sursum 

flugint  el  pleno  liapsu  referla  sinu. 
Sola  quadringenlas  quœ  sustinel  ordine  musas, 

Quas  mauus  organici  lemperat  ingenii. 

Baldrich,  évoque  du  xh*  siècle,  écrivante 
des  moines,  leur  parle  d'un  orgue  qu'il  avait 
entendu  dans  un  monastère  :  «  Il  y  avait, 
dit-il,  dans  cette  église,  un  objet  qui  me  fit 
beiucoup  de  plaisir  parce  qu'il   avait   été 
fuit  pour  la  gloire  de  Dieu;  c'était  un  ins- 
trument de  musique  composé  de  tuyaux  de 
métal  qui,  mis  en  jeu  par  des  soufflets  de 
forge,  produisait  une  suave   mélodie;    on 
l'appelait  orgue,  et  l'on  en  jouait  en  certai- 
nes circonstances  (595).  »  On  roit  que  des 
le  Xe  siècle,  l'usage  de  l'orgue  commença  à 
se  répandre  dans  les  monastères  et  les  cou- 
vents. Nous  passerons  rapidement  sur  les 
développements  que  cet  instrument  acquit 
dans  les  quatre  derniers  siècles,  entre  les 
mains  de  facteurs  tant  religieux  que  sécu- 
liers ;  parmi  ceux-ci,  on  compte  Cristoforo 
Valvasora,  Milanais;  Azzolino  délia  Ciaja  ;  la 
famille  Serassi,  de  Bergame,  dans  laquelle  il 
faut  distinguer  Joseph  Serassi,    auteur  do 
plusieurs  découvertes  ingénieuses,  et  qui  a 
perfectionné   le    mécanisme  des   soufflets; 
Callido,  Vénitien,  qui,  seul,  en  1795,  avait 
construit  trois  cent  dix-huit  orgues.  Mais, 
dans  le  nombre  des  facteurs  italiens,  la  cé- 
lèbre famille  des  Antegnati  tient  le  premier 
rang.  Le  plus  renommé  des  Antegnati  fut 
Graziado,  fils  de  Bartolonieo.  Costanzo,  fils 
de  Graziado,  fut  à  la  fois  organiste,  composi- 
teur sacré  et  profane,   facteur  d'orgues  et 
écrivain.  Il  est  auteur  d'un  ouvrage  devenu 
très-rare,  publié  à  Brescia  sous  ce   titre  : 
VArtc  organica,  1608  (596).  Une  multitude 
d'autres  facteurs  de  Turin,  de  Parme,  de 
Modène,  de  Bologne,  de  Mantoue  et  particu- 
lièrement de  Milan,  sortit  successivement  de 
l'école  lombarde  des  Antegnati  et  des  Valva- 
sora. Chez  les  Allemands,  Christian  Fôrner, 
organiste  à  Wetin,  invente  la  balance  pneu- 
matique, nu  moyen  de  laquelle  les  l  jyaux  ne 
reçoivent   que    la   quantité   d'air  suffisante 
pour  l'intonation.  Après,  viennentScheifoe,  les 
frères  Silbermanu,  Wagner,   Ernest  Marx, 
Gabier  de  Ilavensburg,  Tauscher,  Christian- 
Amédée  Schroëter,  auteur  d'une  innovation 
dont  nous  avons  à  parler,  et  on  arrive  ainsi 
jusqu'à   l'abbé  Vogler,  savant    théoricien, 
excellent  organiste,   inventeur  de  Vorches- 
trion,  d'un  mécanisme  de  crescendo  et  do 
decrescendo  et  du  fameux  système  de  simpli- 
fication. Tous  ces  artistes  peuplent  les  tem- 
ples de  la  chrétienté  d'orgues  magnifiques, 
et  l'Europe  contemple  avec  étonnement  les 

(j95)  De  canla  et  mnsica  sacra,  lom.  Il,  p.  1 15  et 
sniv. 

(506)  LiiiTENTiuL,  loc.  Cil- 
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orgues  colossales  de  KotlemDOurg,  île  Milan, 
ol  surtout  telles  de  l'hbbaye  de  Wéingarten, 
un  Suède,  ouvrage  de  Gabier,  composé  de 
quatre  claviers  de  quarante-neuf  touches 
chacun,  de  soixante-seize  registres  et  de  six 
mille  six  cent  soixante-six  tuyaux  d'étain 
seulement.  Cet  orgue  est  plus  considérable 
que  relui  de  Harlem,  en  Hollande,  qui  a 
coûté  quatre  cent  mille  tlorins ,  lequel  l'em- 
porte, au  rapport  do  Burney,  sur  celui  de 
Hambourg  v.ï9"). 

Enfin,  dans  le  courant  du  xvili'  siècle,  plu- 
sieurs facteurs  Français,  à  la  tête  desquels  il 
luit  compter  Dallery  et  Henry  Glicquot,  au- 
teur de  presque  to.is  les  orgues  de  Paris  et 
de  ses  environs,  profilèrent  des  nouvelles 
découvertes  mécaniques  pour  enrichir  l'or- 
gue d'une  foule  de  perfectionnements  de  dé- 
tail. N'oublions  pas  de  citer  un  religieux  do- 
minicain, le  Frère  Isnard, auteur  du  bel  orgue 
ileSaint-Maximin(Var),  des  petites orguesde 
Cavaillon  et  de  l'isle,  de  l'orgue  des  Domini- 
cains à  BorJeaux,  et  de  plusieurs  autres 
dans  la  Provence  elle  Comtat. 

III.  «  Nous  avons  aperçu  l'esprit  de  l'ins- 
trument, voici  le  corps.  L'orgue  est  un  cla- 
vier pneumatique,  à  sons  fixes  et  soutenus  à 
volonté,  uniquement  consacré  au  service  de 
l'église.  Celle  définition  soumet  l'orgue  aux 
doubles  exigences  de  l'art  et  de  la  religion. 
Au  premier  aspect  de  son  bullet,  l'on  n'est 
guère  frappé  que  de  ses  immenses  tuyaux 
eu  montre,  que  l'on  croit  être  les  plus 
bruyan  s  et  qui  le  sont  le  moins  ;  de  son  cla- 
\  ier  qui,  pense- t-on,  ferait  aussitôt  parler  ces 
mômes  luyaux  si  l'on  s'avisait  de  le  tou- 
cher ;  enfin  d'une  quantité  de  blutons  ou 
poignées  qui  sortent  de  la  boiserie  de  l'orgue 
à  l'entour  du  clavier,  et  portent  chacun  l'éti- 
quette d'un  instrument,  flûte,  viole,  trom- 
pette, etc.  Or,  rien  de  tout  cela  n'agit  ou  ne 
parle  seul  :  il  faut  l'union  de  toutes  les  par- 
ties de  l'orgue,  et  toutes  ne  sont  pas  appa- 
rentes. L'orgue  n'a  île  voix  que  par  le 
moyen  du  vent  aspiré  par-de  grands  soufflets 
aussi  rapprochés  que  possible  de  sa  car- 
casse, afin  d'envoyer  cet  air  plus  direct 
et  plus  puissant  à  des  tuyaux  qu'elle  sou- 
tieit.  C'est  comme  l'bomm  ',  qui  ne  saurait 
se  faire  entendre,  si  l'air  qu'il  respire  n'é- 
tait également  absorbé  puis  renvoyé  par  ses 
poumons  dans  le  passage  vocal.  La  soufflerie 
est  'a  poitrine  de  l'orgue  :  autant  de  pou- 
mons que  de  soufflets.  Mis  en  mouvement 
par  le  serviteur  de  l'orgue,  le  souffleur,  ils 
s'enflent  l'un  après  l'autre,  et  se  dégorgent 
de  même  dans  un  commun  conduit  placé  à 
leur  extrémité;  c'est  le  grand  canal,  ou 
grand  porte-vent.  De  ce  conduit  général  par- 
tent des  porte- vents  particuliers,  connue  les 
racines  d'un  même  tronc,  qui  vont  porter  la 
sève  de  la  sonorité  dans  le  corps  de  l'instru- 
ment; ou  plutôt,  puisque  nous  avons  pris 
l'homme  pour  comparaison,  c'est  comme  les 
artères  qui   dirigent  le   sang  que   le  cœur 

|H07»  De  caiilu  el  miuica  sucra,  loin.  Il,  p.   I9r>. 

i.'i'tS)  i  Kl  non  la  parti,-  supérieure,  tumma  pars, 

csiuiiit  le  préleudsiit  que'ques  auteurs.   Car   dans 
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attire  el  refoule  par  lu  mouvement  divin  dç 
la  circulation.  L'air,  ainsi  porté  par  un  ou 
plusieurs  canaux,  s'engouffre  et  so  lient 
ci  imprimé  dans  une  sorte  de  coffre  ou  grande 
table  creuse  qui  supporte  les  tuyaux  de 
l'orgue  et  qu'on  appelle  sommier.  Son  inté- 
rieur est  presquo  aussi  compliqué  que  tout 
l'organe  vocal  du  corps  humain.  C'est  de  là 
que  l'air  comprimé  doit  échapper  par  des 
soupapes,  pour  se  transformer  lu  sons  dis- 
tincts et  variés  dans  des  milliers  de  tuyaux 
qui  hérissent  la  surface  du  sommier.  Celte 
boîte  à  vent,  ce  sanctuaire  transformateur 
de  l'air  comprimé,  c'est  le  centre  de  toutes 
les  parties  organiques  de  l'instrument,  leur 
résumé,  kur  somme,  somma,  d'où  vient  le 
nom  de  la  chose  (598).  Ce  que  la  soufflerie  a 
de  puissance  ou  de  faiblesse  pnlraonique, 
ce  que  la  main  de  l'organrsle  ébranle  ou 
sollicite  en  vain,  ce  que  les  soupapes  font 
chanter  harmonieusement  ou  laissent  désa- 
gréablement corner,  vient  se  concentrer  au 
sommier.  C'est  à  la  fois,  pour  continuer 
notre  image,  le  cœur  et  le  gosier  où  afflue 
et  d'où  s'échappe  tout  le  système  de  la  cir- 
culation, la  parole  et  la  vie. 

«  Mais  comment  s'opère  ce  mouvement 
du  mécanisme,  cette  transformation  de  l'air, 
car  on  aurait  beau  gorger  de  veut  tous  les 
sommiers  imaginables,  cela  ne  suffirait  pas 
à  créer  un  son,  encoie  moins  une  harmonie? 
L'instrument  sorti  des  mains  du  facteur  et 
muni  d'air  par  l'action  du  souffleur,  n'est 
encore  qu'une  machine  muette  :  la  parole  de 
l'orgue  est  le  secret  de  l'organiste,  qui, 
après  une  opération  préliminaire  dont  nous 
parlerons,  pose  les  doigts  sur  le  clavier, 
véritable  clef  de  ce  secret,  comme  l'indique 
son  élymologie  latine,  elaeis;  alors  seulement 
l'instrument  chante  ou  pleure,  paile  ou 
soupire,  selon  le  génie  de  l'homme  dont  il 
est  à  la  fois  l'esclave  et  le  dominateur.  Ainsi 
truis  choses  concourent  au  jeu  de  l'orgue  : 
une  soufflerie,  voilà  le  point  de  départ;  des 
tuyaux  posés  sur  un  sommier,  voilà  le  but. 
Où  est  le  moyen?  Encore  une  fois  dans  la 
main  de  l'organiste,  qui,  maîtresse  du  mé- 
canisme depuis  le  clavier  jusqu'au  sommier 
inclusivement,  ouvre  et  ferme  à  son  gré  les 
issues  de  l'air  que  pompent  les  tuyaux. 
Puisque  les  détails  de  ce  mécanisme  les 
plus  intéressants  aboutissent  au  sommier, 
analysons  sommairement  ses  formes  et  sou 
action.  Nous  referons  l'inventaire  des  pièces 
qui    le   composent,  quand    il    nous   faudra 

I  expertiser;  encore  ne  parviendrons-nous 
jamais  à  la  clarté  d'un  simple  examen  visuel. 

II  faut  surtout  eu  facture  voir  beaucoup 
iiour  connaître  un  peu. On  peut  se  représenter 
le  sommier,  comme  nous  l'avons  dit,  en 
forme  de  longue  caisse  carrée,  haute  de  -ix 
à  huit  pouces  ;  la  surface  percée  d'autant  de 
trous  qu'il  y  a  de  tuyaux,  puisqu'ils  s'y 
dressent  tous  plantés  comme  une  harmo- 
nieuse forêt,  alignant  sur  uu  même  rang  les 

beaucoup  d'orgues,  surloul  dans  les  petits  positif*, 
le  sommier  était  autrefois  comme  aujourd'hui  encore 
l.i  partie  inférieure  de  l'insiruuicui.  > 
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tuyaux  d'un  môme  timbre.  Chaque  série 
«l'un  timbre  identique  se  nomme  jeu.  Le 
trou  de  chaque  pieu  de  tuyau  est  en  com- 
munication avec  l'intérieur  du  sommier, 
mais  demeure  séparé  du  vent  par  deux  obs- 
tacles :  1"  un  registre;  2°  une  soupape. 

«  Le  registre  est  une  règle  de  bois  placée 
à  l'intérieur  du  sommier  immédiatement 
sous  les  pieds  des  tuyaux,  et  glissant  hori- 
zontalement par  un  mouvement  de  va-et- 
vient  dans  une  rainure  aussi  exacte  que 
douce.  Cette  règle,  justement  appelée  regis- 
tre, puisqu'elle  régit  Faction  du  vent,  est 
elle-même  percée  de  trous  égaux  de  forme 
et  d'espace  à  ceux  de  la  surface  du  sommier 
dans  lesquels  s'emboîtent  les  pieds  des 
tuyaux,  de  telle  sorte  que,  selon  le  mouve- 
ment de  la  règle,  les  trous  des  pieds  de 
t  ivnux  et  ceux  de  la  règle  sont  perpendicu- 
laires ou  non  les  uns  aux  autres;  quand  ils 
sont  perpendiculaires,  h  règle  ou  registre, 
loin  d'être  un  obstacle  à  l'introduction  de 
l'a  r dans  les  tuyaux,  en  est  au  contraire  le 
c  n  Jucteur,  car  alors  le  pied  des  tuyaux  est 
e  i  communication  immédiate  avec  l'inté- 
rieur du  sommier.  Je  suppose  donc  que  l'or- 
ganiste veuille  faire  entendre  sur  toute  la 
longueur  de  son  clavier  le  timbre  ou  jeu  de 
la  trompette  :  avant  de  poser  la  main  sur  son 
clavier,  il  la  porte  sur  l'un  des  boutons  qui 
sortent  de  la  boiserie  de  l'orgue  :  ce  bouton 
est  un  ressort  qui  porte  l'inscription  d'un 
registre.  Par  exemple,  la  trompette  :  l'orga- 
niste lire  le  boulon,  aussitôt  l'air  enfermé 
dans  le  sommier  pourra  pénétrer  dans  les 
tuyaux  du  timbre  désigné.  Voilà  l'opération 
préliminaire  terminée.  L'organiste  la  fait  au- 
tant de  fois  qu'il  veut  avoir  de  registres  dins 
son  orchestre.  Ainsi,  a-t-il  besoin  de  la  flûte 
et  du  bourdon  en  même  temps  que  sa  trom- 
pette ;  avant  de  poser  Ja  main  surJ.e  clavier, 
if  r.rei-;,  res  troîs  boulons  de  registres.  Ne 
veut-il  plus  ensuite  que  deux  registres,  il 
en  repoussera  un;  ainsi  des  autres.  Mais  il 
lui  reste  toujours  à  surmonter  le  second  et 
dernier  obstacle  :  il  faut  ouvrir  la  soupape. 
C'est  une  sorte  de  petite  porte  à  ressort  occu- 
pant dans  le  sommier  une  région  inférieure, 
qu-^  l'on  peut  appeler  la  région  des  tem- 
pêtes; carie  vent  la  presse  de  toute  part,  et 
si  bien,  qu'en  s'ouvrant  elle  a  besoin  d'une 
certain.»  vigueur  de  traction  pour  vaincre 
la  résistance  du  vent,  qui  se  précipite  dans 
la  trappe  ouverte  par  le  bâillement  de  la 
soupape,  et  qu'on  nomme  gravure.  La  sou- 
pape lient  à  la  bouche  du  clavier  par  un  lil 
quelquefois  Irès-éloigué ;  mais  si  loin  qu'elle 
soit  du  c'avier,  elle  en  reçoit  toutes  les  im- 
pressions avec  d'autant  plus  de  rapidité  que 
le  mécanisme  est  mieux  construit.  Il  n'y  a 
pas  moins  de  soupapes  que  de  gravur  s, pas 
moins  de  soupapes  et  de  gravures  que  de 
touches,  et  souvent  davantage  pour  les  notes 
delà  basse,  qui,  étmt  composées  de  plus 
gros  tuyaux,  ont  besoin  de  plus  de  vent,  et 
par  conséquent  d'un  plus  grand  nombre 
d'ouvertures  pour  l'aspirer.  Ainsi,  les  souf- 
flets pleins,  les  registres  tirés,  autant  il  v  a 
de  touches  abaissées  par  le  doigt  de  l'orga- 


niste, autant  de  noies  qui  parlent;  car  alors 
non-seulement  l'air  chassé  par  les  soufflets 
pourra,  mais  devra  pénétrer  du  sommieraux 
tuyaux  dont  le  registre  est  ouvert  et  la  sou- 
pape béante.  Voilà  l'air  transformé,  sonore... 
«  Mais  dans  un  instrument  si  vaste  n'y 
a-t-il  donc  qu'un  seul  sommier,  qu'un  seul 
clavier?  L'orgue  n'a  qu'une  âme,  mais  celte 
âme  peut  animer  plus  d'un  corps.  Il  y  a  au- 
tant de  sommiers  et  par  conséquent  autant 
do  claviers  qu'un  orgue  peut  comporter  de 
corps  ou  de  parties  principales  ;  l'expérience 
et  les  besoins  de  l'art  en  ont  restreint  le 
nombre,  à  trois  ou  quatre.  Souvent  l'orgue, 
borné  par  l'espace  ou  la  dépense,  n'a  qu'une 
seule  partie  principale,  qu'un  seul  corps; 
mais  lorsqu'il  en  a  plusieurs,  celui  qui  offre 
un  plus  grand  développement,  qui  parle 
avec  plus  d'éclat,  se  nomme  le  grand  orgue. 
Dans  un  rang  immédiatement  inférieur  de 
volume  et  de  sonorité,  se  pince  le  positif. 
En:re  ces  deux  corps  principaux  se  glisse 
un  faisceau  de  voix  intermédiaires,  le  récit, 
qui  î'ait  valoir  en  elfet  les  récitatifs  de  i'or- 
gue,  les  phrases  destinées  à  un  élégant  iso- 
lement, et  que  l'on  peut  accompagner  d'une 
sonorité  faible  comme  celle  du  positif.  Enfin 
un  quatrième  faisceau  de  voix  grêles,  étouf- 
fées, se  nomme  Yécho.  Le  nom  en  dit  plus 
que  la  chose, qui  est  d'assez  mince  inven- 
tion. Ces  diverses  parties  peuvent  être  abri- 
tées dans  le  même  corps  de  menuiserie, 
dans  le  même  butfet;  cependant  le  positif, 
dans  les  anciennes  orgues  surtout,  est  d'or- 
dinaire séparé  du  grand  butfet  et  porté  en 
avant  de  manière  à  former  à  lui  seul,  avec 
sa  boiserie  particulière,  l'apparence  d'un 
orgue  en  miniature.  Mais  tous  les  claviers, 
même  celui  du  positif,  sont  échelonnés  l'un 
sur  l'autre  au  même  râtelier;  ainsi  :  clavier 
de  positif;  un  degré  au-dessus,  clavier  du 
grand  orgue,  surmonté  du  clavier  récit,  que 
surmonte  parfois  un  clavier  d'écho.  Nous 
n'avons  rien  dit  encore  d'une  autre  espèce 
de  clavier  posé  au  niveau  du  sol,  aux  pieds 
de  l'organiste,  qui  en  effet  le  foule  avec  un 
art  tout  particulier.  C'est  la  pédale,  dont  les 
touches,  alternativement  'ongues  et  courtes 
comme  celles  du  clavier  manuel,  comman- 
dent à  un  sommier  particulier  chargé  des 
plus  graves  sonorités  de  l'instrument.  Sans 
la  pédale,  le  concert  de  l'orgue  est  incomplet, 
avec  elle  l'organiste  possède  une  basse  fonda- 
mentale, puissante,  qu'il  peut  même  élèvera 
la  hauteur  d'un  chant  personnel,  indépendant, 
mais  toujours  grave,  et  d'autant  plus  riche 
que  l'organiste  saura  y  mettre  à  la  fois  plus 
d'énergie  et  de  légèreté.  Assis  en  face  île  ces 
divers  claviers,  entre  l'orgue  et  l'autel,  l'or- 
ganiste semble  un  pilote  posé  entre  le  mât  et 
le  gouvernail,  attentif  au  signal  du  capitaine 
et  au  mouvement  des  Ilots.  C'est  ici  le  Ilot  po- 
pulaire que  l'organiste soutientpar  la  majesté 
de  ses  accords.  Ses  signaux  lui  viennent  du 
chœur,  dont  il  suit  les  cérémonies;  au  moyen 
d'un  miroir  oblique,  il  peut,  même  en  tour- 
nant le  dos  a  l'autel,  comme  dans  les  ancien- 
nes orgues,  le  voir  comme  de  face,  et  s'unir 
au  prêtre  qui  offre  lc>  divins  m  v  stères 
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•<  Los  tuyaux  sont,  nous  l'avons  tlit,  reluit 
vors  li'  |ucl  tendent  à  la  l'ois  la  soufflerie  et  le 
sommier.  Pour  comprendre  comment  l'air 


OBC 


nu 


aspiré  par  les  tuyaux  se  transforme  en  so- 
norité,  il  faut  savoir  de  quoi  un  tuyau  se 
(  omposc  :  de  trois  parti  s,  un  pied,  sur  quoi 
s'appuie  tantôt  une  bouche,  tantôt  une  lan- 
gue ou  languette,  au-dessus  de  quoi  s'élève 
le  corps  du  tuyau.  Le  pied  s'appellerait 
mieux  la  tète,  si  cette  tôle  ne  touchait 
terre;  car  il  n'est  pas  dans  l'ordre  naturel 
qu'une  bouche  soit  en  bas  ni  un  corps  en 
l'air;  et  c'est  pourtant  ce  qui  a  lieu  dans  le 
luyau  d'orgue.  Le  pied  est  un  tube  étroit 
par  sa  base,  et  s'élargissant  en  l'orme  de 
cône  renversé:  la  pointe  plonge  dans  le  som- 
mier, ou  plutôt  s'appuie  hermétiquement 
sur  la  surface  du  sommier,  d'où  lui  vient  le 
vent  :  la  base  de  cône  renversé  qui  l'orme  le 
sommet  du  pied  vient  s'ajuster  à  la  base  du 
corps,  qui  est  un  tube  cylindrique  ou  rec- 
tangulaire, pouvant  s'élever  depuis  un 
pouce  jusqu'à  trente-deux  pieds.  L'adoption 
d'une  bouche, OU  d'une  languette,  constitue 
une  différence  radicale  dans  la  facture  elle 
son  du  tuyau.  Les  tuyaux  d'orgue  appar- 
tiennent donc  à  deux  classes  :  1°  tuyaux  à 
bouche;  2"  tuyaux  à  anches.  »  (De  l'orgue, 
par  M.  J.  Régnier,  pp.  17-25.1 

Les  jeux  à  bouche  se  divisent  en  jeux 
(Voctiive  ou  de  fonds  et  en  jeux  de  mutation. 
Voici  ce  que  nous  écrivîmes  nous-inèine,  eu 
1836,  sur  ces  derniers  jeux. 

Les  jeux  de  mutation  sont  nommés  ainsi, 
parce  qu'ils  changent  le  diapason  naturel  de 
l'orgue  en  surajoutant  à  chaque  note  du 
diapason  fondamental,  représenté  parle  bour- 
don, la  quinte,  l'octave,  la  dixième,  la  dou- 
zième, la  dix-septième,  lad  ix-neuxième,  etc., 
c'est-à-diie  qu'il  sulbt  d'abaisser  une  seule 
touche  du  clavier  pour  faire  entendre  ,  avec 
la  note  qu'elle  représente,  les  sons 'har- 
moniques de  cette  même  note,  prise  comme 
Ionique  d'un  accord  parfait.  Quelques-uns 
de  ces  jeux,  tels  que  la  tierce,  la  quarte  de 
nazard,  etc.,  indiquent,  par  leur  nom  seul, 
le  degré  qu'occupe  leur  diapason  relative- 
ment au  diapason  général.  On  conçoit  quelle 
dissonance  horrible  résulterait,  pour  l'o- 
reille, du  jeu  de  l'organiste,  louchant  l'ins- 
trument de  ses  deux  mains,  si  l'effet  des 
jeux  dont  je  viens  de  parler  était  réellement 
appréciable  dans  la  masse  de  l'harmonie. 
Ajoutez  que  les  jeux  de  mutation  sont  tou- 
jours des  jeux  composés,  c'est-à-dire  qu'ils 
sont  formés  de  quatre,  de  cinq,  et  quelque- 
lois  de  sept  rangées  de  tuyaux,  au  lieu  de 
n'en  avoir  qu'une  seule,  ce  qui  doit  aug- 
menter prodigieusement  la  confusion  et  la 
cacophonie.  Nous  avouons,  pour  notre 
compte,  que  la  raison  de  ces  jeux  nous  a 
préoccupé  longtemps.  Sans  nous  mépren- 
dre sur  l'origine  de  leur  institution,  et  bien 
que  nous  n'ignorassions  pas  qu'ils  avaient 
été  établis  pour  mettre  l'orgue  en  rapport 
avec  l'harmonie  à  plusieurs  parties  e:î  usage 
dans  les  églises,  nous  avions  peine  a  conce- 


voir que  les  orgeuistes,  pour  la  p.upar,,  gens 
sévères  sur  les  conditions  d'une  harmonie 
correcte  et  pure,  consentissent  à  employer 

ces  jeux,  sachant  bien,  comme  dit  Hameau, 
que  chacun  de  leurs  accords  était  un  jure- 
ment épouvantable.  Nous  allâmes  nièiii" 
jusqu'à  nous  persuader  que  nous  nous  étions 
l'ail  illusion  sur  l'excellence  des  premières 
découvertes  relatives  à  l'orgue,  et  nous  n'é- 
tions pas  éloignés  de  regarder  la  conserva- 
tion de  ces  jeux  comme  tm  reste  d'une  époque 
de  barbarie.  Comme  nous  ne  pouvions  nous 
Irompei  sur  la  discordance  harmonique  des 
jeux  de  mutation,  nous  ne  pouvions  nous 
en  expliquer  la  nécessité,  et,  ce  qui  est  à 
peu  près  la  même  chose,  la  perpétuité.  Cu 
qui  contribuait  encore  à  augmenter  nos 
doutes,  c'était  la  tranquille  indifférence  aven 
laquelle  les  organistes  continuaient  à  faire 
usage  de  la  tierce,  de  la  cymbale,  de  la  four- 
niture, du  larigot,  etc.,  etc.  Enfin,  puisque 
nous  sommes  en  train  de  raconter  nos  per- 
plexités à  cet  égard,  ajoutons  que,  pour  faire 
cesser  notre  incertitude  sur  ce  point,  nous 
nous  décidâmes,  bien  jeune  alors,  à  aller 
trouver  un  homme  auquel  nous  étions  par- 
faitement inconnu,  niais  que  sa  science  et 
son  intelligence  de  la  musique  religieuse 
avaient  élevé  très-haut  dans  notre  esprit,  et 
que  noire  imagination  nous  représentait 
comme  le  seul  qui  pût  résoudre  le  problème 
qui  nous  avait  si  fort  tourmenté.  Cet  homme 
était  Choron.  Nous  nous  rappellerons  tou- 
jours qu'après  avoir  exposé  notre  question, 
ses  premiers  mots  furent  ceux-ci  :  «  Le  mé- 
canisme de  l'orgue  c  quelque  chose  de  mysté- 
rieux analogue  aux  mystères  chrétiens  ;  c'est 
ce  qu'observait,  il  y  a  quelques  jours,  con- 
tinua Choron,  un  journal  (599)  à  propos  de  nos 
exercices  de  musique  sacrée,  et  son  observa- 
lion  est  de  la  plus  grande  justesse.  »  Celle  ré- 
ponse nous  frappa  cl  non  s  disposa  à  cette  admi- 
ration confuse  qui  n'a  pas  encore  la  conscien- 
ce delà  valeur  des  eboses,  et  qui  s'accroît  en 
raison  de  l'idée  de  mystère  qui  s'y  attache. 
Choron  leva  tous  nos  doutes  en  nous  disant 
que  les  jeux  de  mutation,  tout  discordants 
qu'ils  sont  en  eux-mêmes,  niais  dont  les 
discordances  se  perdent  dans  la  niasse  har- 
monique de.  l'instrument,  étaient  destinés  à 
imiter  ces  sortes  de  bruits  qui,  dans  toutes 
les  vibrations  de  la  nature,  se  mêlent  tou- 
jours au  son  principal.  Dans  loule  vibration, 
'il  y  a,  en  effet,  une  foule  d'autres  vibrations 
partielles  qui  accompagnent  la  première  et 
semblent  absorbées  par  elle.  Au  moment  où 
le  corps  sonore  reçoit  le  choc  qui  le  met  en 
mouvement,  il  se  manifeste  dans  les  molé- 
cules qui  environnent  le  centre  d'ébranle- 
ment, de  petits  mouvements  qui  coexistent 
avec  le  mouvement  primitif.  Ainsi,  la  com- 
motion du  corps  sonore  donne  naissance  à 
ces  bruits  inappréciables,  confus,  multiples, 
qui  sont  comme  la  fourniture  du  son  prin- 
cipal, et  soulève,  pour  ainsi  dire,  cette  pous- 
sière, ce  nuage  de  sons  qui  se  prolongeant 
un  instant,  finissent  par  se  décomposer  et 
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se  confondre  dans  un  seul  et  même  son. 
L'observation  de  ce  phénomène  et  de  la  di- 
versité des  timbres  qui  en  résultent  a  fait 
dire  à  l'auteur  du  Spectacle  de  la  nature 
que  «  le  son  d'une  cloche  ou  des  orgues 
agite  quelquefois  et  semble  animer  des  ins- 
truments  à  cordes,  d'autres  espèces  de  corps, 
(Jes  pierres  môme  (C00).  »  Nous  comprimes 
alors  comment  les  jeux  de  mutation  se  rap- 
portaient à  la  destination  de  l'orgue,  qui, 
en  même  temps  qu'il  accompagne  les  chants 
sacrés,  doit  résumer,  dans  sa  sonorité  sym- 
bolique, tous  les  accents,  tous  les  bruits  de 
la  nature.  Depuis,  un  passage  de  M.  Félis 
nous  a  conlirmé  dans  l'opinion  de  Choron. 
«  Ces  jeux  singuliers  de  cymbale  et  de  four 
niture,  qu'on  a  conservés  dans  les  orgues 
modernes,  dit-il ,  entrent  dans  la  com- 
binaison de  ce  qu'on  nomme  le  plain-jeu; 
mais,  par  un  artifice  ingénieux,  on  a  absorbé 
le  dur  et  détestable  effet  de  l'harmonie  dia- 
phonique du  moyen  âge,  en  construisant  ces 
jeux  avec  de  petits  tuyaux,  qui  rendent  des 
sons  aigus,  et  en  les  accompagnant  de  beau- 
coup de  jeux  de  flûte  accordés  à  l'octave,  qui 
n'en  laissent  entendre  que  ce  qui  suffit  pour 
frapper  l'oreille  d'une  sensation  vaejue,  indé- 
finissable, mais  pénétrante  et  riche  d'harmo- 
nie (001). 

Il  est  impossible  d'exprimer  l'effet  des 
jeux  de  mutation  plus  heureusement  que 
ni;  l'a  fait  M.  V.  Hugo,  'orsqu'il  a  peint  le 
bruissement  des  cloches  au  repos.  La  nature 
n'a  pas  plus  de  secrets  pour  le  poète  que 
pour  le  savant.  Seulement,  ce  que  celui-ci 
ne  voil  qu'en  décomposant  et  disséquant  les 
objets,  le  poète  le  devine  et  le  peint  en  don- 
nant la  vie  à  ces  même  objets: 

Sons  celle  voiïle  obscure  où  Pair  vibrait  encore 
On  si'iiluil  remuer  comme  ùïi  lambeau  sonore. 
On  entendait  les  bruits  glisser  sur  les  parois, 
Comme  si,  se  parlant  d'une  confuse  voix. 
Dans  cette  ombre  où  donnaient  les  légions  ailées, 
Les  notes  chuehollaient  à  demi  réveillées. 
Bruits  douteux  pour  l'oreille  et  de  t'ànië  écoulés! 
Car  même  en  sommeillant  sans  sonffleel  sans  clartés, 
Toujours  le  volcan  fume  et  la  cloclie  sonp  re; 
Toujours  de  cet  airain  la  prière  transpire, 
Kl  l'on  n'endort  pas  plus  la  cloche  aux  sons  pieux 
Q.ie  l'eau  dans  l'océan  elle  vent  dans  les  deux. 
(Chants  du  crépuscule.) 

11  semble  aussi  que  le  caractère  des  jeux 
île  mutation  se  retrouve  dans  ce  passage, 
où  le  moine  de  Saint-Gall,  parlant  d'un  or- 
gue qui  avait  élé  envoyé  à  Chnrlemagne 
par  l'empereurgrec  Michaël,  s'exprimeainsi  : 
«  Les  mêmes  ambassadeurs  apportèrent  des 
instruments  de  toute  espèce et  prin- 
cipalement cet   instrument  admirable  qui, 

(600)  Tom.  III,  p.  U  ;  Paris,  1757, 

(001)  Résumé,   p.  clix. 

vliiJ2)  On  lit  dans  le  tout  petit  Traité  élémentaire 
de  pliysitinc,  de  MM.  Babinet  et  Bailly  :  <  Dans  l'or- 
gane vocal  on  doit  considérer  d'abord  la  poitrine 
qui,  recevant  l'air,  représente  le  soufflet  dans  l'or- 
gue. L'air  chassé  vers  l'orifice  extérieur  par  le  conduit 
de  !;■  trachée-artère,  arrive  au  tond  île  la  bouche,  où 
il  ira vei se  un  appareil  vibrant  analogue  à  uneanehe; 
cet  appareil  est  la  véritable   pièce  importante   de 


foimé  de  tuyaux  métalliques,  entonné  au 
moyen  d'un  réservoir  d'air  métallique  et  do 
soufflets  de  cuir,  égale,  par  son  prodigieux 
bourdonnement,  tantôt  l'éclat  du  tonnerre, 
tantôt,  par  la  grâce  de  ses  sons,  la  légèreté 
d'une  cymbale  ou  d'une  lyre.  Adduxcrunt 
etiam  iidem   missi  omne  genus  organorum, 

sed  et  rariarum  rerum  secum ,  et  prœcipue 

illud  musicorum  organum  prœstantissimum, 
quod  doliis  ex  eere  conflatis,  follibusque  tau- 
rinis  per  fistulas  œreas  mire  perflantibus,  ru- 
gilu  quittent  tonitrui  boatum,  garrulitatem 
rero  lyrœ  vel  cymbali  dulcedine  coœquabat.  » 
(Decant.  et  mus.  sacra,  par  Giîrbert,  tom.  H, 
p.  140.) 

IV.  L'orgue  a  donc  été  construit  à  l'imi- 
tation de  la  voix  humaine.  C'est  ce  qui 
résulte  de  tout  ce  qui  a  été  dit  sur  son 
mécanisme.  Sous  ce  rapport,  l'orgue  est  sym- 
bolique, comme  l'a  fort  bien  observé  M. 'Ré- 
gnier, jusque  dans  sa  nomenclature;  et  tous 
les  savants  qui  ont  voulu  analyser  l'appareil 
de  l'organe  vocal  chez  l'homme,  les  physi- 
ciens, comme  les  linguistes,  ont  comparé 
cet  appareil  à  l'appareil  intérieur  de  ce  roi 
des  instruments  (602).  Il  y  a  plus,  l'orgue, 
a  cause  de  la  multiplicité  de  ses  jeux,  a  élé 
destiné  à  représenter  un  chœur  de  voix 
humaines.  Mais  la  voix  humaine  subit  des 
modifications  variées  de  fort  et  de  faible, 
dégradations el  dedégradations,  d'inflexions 
et  de  nuances.  L'harmonie  de  l'orgue,  égale, 
prolongée,  plane,  est,  par  cela  même,  en 
raj  port  avec  le  caractère  du  plain-chant;  et 
le  christianisme,  après  avoir  institué  celui- 
ci,  a  fait  do  celui-là  son  instrument  d'adop- 
tion. Les  instruments  de  l'orchestre  qui,  de 
la  pression  de  nos  doigts,  du  frottement  de 
l'archet,  du  contact  de  nos  lèvres,  du  souille 
de  notre  poitrine,  reçoivent  une  partielle  no- 
lie  sensibilité,  ces  instruments  n'ont,  dans 
l'église,  qu'une  expression  factice  cl  grima- 
çante, tandis  que  l'orgue,  dont  le  clavier  .est 
insensible  et  froid,  l'orgue  a, dans  ce  même 
temple,  une  expression  grandiose  et  pleine 
de  majesté,  qui  écrase  le  plus  formidable 
orchestre,  comme,  dans  une  salle  de  con- 
cert, l'orchestre  écrase  les  sons  grêles  d'un 
piano.  C'est  que  l'orgue  est  un  concert  de 
voix.  L'orchestre  résonne,  l'orgue  parle,  bien 
qu'il  soit  dépouivu,  nous  le  reflétons,  de  la 
faculté  d'enfler  et  de  diminuer  les  sons; 
mais  en  cette  impuissance  résille  son  carac- 
tère, et  les  bornes,  et  l'imperfection  de  sou 
mécanisme  sont  précisément  ce  qui  atteste 
sa  haute  destination. 

Nous  verrons  bientôtque  cette  faculté  d'ex- 
pression que  l'on  cherche  à  communiquera 
l'orgue,  n'est  que  le  résultat,  de  cette  tendance, 
si  souvent  signalée  de  la  tonalité  moderne 

l'organe  vocal  et  le  généraieur  des  sons.  Ceux-ci, 
modifiés  par  la  langue,  la  l'orme  du  palais,  l'ouver- 
ture du  nez,  les  dents  et  enfin  les  lèvres,  se  répan- 
dent avec  diverses  articulations  dans  l'air  environ- 
nant, emportant  pourainsi dire  avec  eux  l'empreint 
de  Imites  les  circonstances  qui  ont  présidé  à  leur 
formation.  > 

loi/,  aussi  une  citation  de  Charles  Nodier,  tirée 
de  ses  Notions  de  linguistique  (Introduction,  p.  13' 
à  notre  article  Philosophie  ce  la  mcsigie. 
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à  se  substituer  au  plain-ciiant,  et  de  la  mu- 
sique dramatique  a  envahir  l'église. 

Il  est  superflu  d'énumérer  les  jeux  d'an- 
che, que  depuis  doin  Bedos  on  a  ajoutés  à 
l'orgue. 

On  comprend  que  nous  ne  pouvons  en- 
trer ici  dans  tous  les  détails  de  la  fabrication 
et  de  la  facture.  Noire  plan  ne  nous  permet 
qu'un  aperçu  général  de  l'histoire  de  cet 
instrument,  de  son  emploi ,  de  sa  construc- 
tion et  de  ses  rapports  avec  le  chant  d'é- 
glise. Ceux  qui  voudraient  approfondir  un 
sujet  aussi  vaste,  et,  disons-le,  beaucoup 
trop  négligé  par  la  plupart  des  ecclésias- 
tiques, doivent  étudier  L'Art  du  facteur  (Tar- 
gua du  Bénédictin  que  nous  venons  de 
citer  dans  l'édition  que  M.  Hamel  a  donnée, 
qu'il  a  enrichie  de  savants  commentaires, 
et  quL  à  cause  de  la  modicité  de  son  prix 
et  la  commodité  de  son  format,  devrait  se 
trouver  entre  les  mains  de  tous  les  orga- 
nistes, ainsi  que  de  tous  les  ecclésiastiques 
éclairés  qui  portent  intérêt  à  cet  instru- 
ment de  nos  églises.  On  doit  consulter  aussi 
les  nombreux  écrits  de  M.  Danjou  sur  cette 
matière,  et  le  livre  De  l'orgue  de  M.  J.  Ilé- 
gnier,  où  cet  auteur  considère  l'orgue  dans 
tous  les  détails  de  sa  structure,  en  s'alla- 
<  liant  à  les  rapporler  constamment  à  la  vé- 
ritable expression  du  plain-chant,  a  l'accent 
de  la  prière,  de  telle  sorte  que,  chez  M.  J. 
Régnier,  l'amour  de  l'orgue  et  de  l'art  se  con- 
fond avec  la  foi  vive  du  Chrétien,  foi  cou- 
rageuse autant  que  sincère,  car  elle  a  ins- 
piré à  l'écrivain  la  pensée  d'oser  faire  en 
plein  xix"  siècle  ce  que  l'on  faisait  seule- 
ment dans  les  siècles  de  foi,  je  veux  dire 
de  mettre  son  livre  sôus  la  protection  de 
la  vierge  Marie  (603). 

Il  n'y  a  guère  plus  de  cent  soixante  ans 
que  l'on  a  essayé  de  faire  perdre  à  l'orgue 
ce  majestueux  caractère  qu'il  tire  de  la  pla- 
nitude  et  de  l'égalité  de  ses  accents,  pour 
lui  communiquer  les  inflexions  et  les  nuan- 
ces de  la  musique  mondaine,  laquelle  est 
destinée  à  exprimer,  comme  nous  le  disons  si 
souvent,  les  modifications  de  l'unie  humaine 
considérée  dans  le  milieu  des  choses  ter- 
restres. On  sera  sans  doute  surpris  de  voir 
des  artistes  aussi  éminenls  que  plusieurs 
de  ceux  dont  il  va  être  question,  travail- 
ler ainsi  à  l'anéantissement  d'un  des  plus 
magnifiques  attributs  de  l'orgue;  mais  il 
est  permis  de  croire  que  les  uns  n'ont  pas 
su  résister  a  cette  fatale  impulsion,  en  vertu 
de  laquelle  la  musique  profane  tend  depuis 
plus  de  deux  siècles  h  envahir  la  musique 
sacrée,  tandis  que  les  autres  se  sont  laissés 
séduire  uniquement  par  les  difficultés  du 
problème  qu'il  s'agissait  de  résoudre,  et 
dont  Grétry  regardait  la  solution  comme  la 
pierre  philosophale  en  musique. 

(603)  Voici  cette  dédicace 

.Mil  Kl'.   li.VMF.  UES  VICTOIRES,  PATRONNE  DE 

l'arciuconfrérie. 

Très-pure  et  1res- aimable   vierge   Marie,  mire  de 

Dieu  !  son  cœur  trois  fois  saint  n'a  rien  à  refuser  au 

votre.  Aussi,  en  osant    vous    faire  hommage   de  mes 

ffOPBUX,  ai-je  fiour  but  d'ail. rer  par  vous  le  cœur  de 


On  eut  d'abord  l'idée  d'adapter  à  l'instru- 
ment des  trappes  ou  des  jalousies  qui  s'ou- 
vraient et  se  fermaient  à  la  volonté  de  l'orga- 
niste et  au  moyen  desquelles  il  pouvait 
concentrer  le  son  dans  l'intérieur  de  l'ins- 
trument, ou  lui  donner  une  plus  ample 
issue.  Déjà  l'on  avait  appliqué  ce  mécanisme 
assez  simple  au  clavecin;  un  bouton  pressé 
par  le  genou  en  soulevait  le  couvercle  pour 
produire  un  crescendo,  el  le  baissait  pour 
le  diminuendo.  Quant  à  l'orgue,  ce  moyen 
bien  que  vanté  par  les  anciens  organistes 
et  mis  encore  en  pratique  vers  la  lin  du 
siècle  passé,  par  le  célèbre  abbé  Vogler, 
n'obtint  pas  un  grand  succès.  Néanmoins, 
faute  do  mieux,  on  l'employa  en  Allemagne 
et  en  Angleterre.  Son  insuffisance  déter- 
mina le  même  abbé  Vogler  à  y  ajouter  un 
appareil  acoustique  dont  il  a  lui-même 
donné  une  description  fort  curieuse  dans  la 
(iazelte  musicale  de  Leipsick  (liui). 

Après  divers  essais  de  cette  nature  et  dot  t 
il  est  peu  intéressant  de  s'occuper,  on  en 
fit  d'autres  qui  avaient  pour  but  de  trouver 
dans  le  mécanisme  de  l'instrument  même 
les  moyens  de  modifier  le  sou.  Nous  ne  par- 
lerons que  de  ceux-ci. 

On  commença  par  imaginer  des  venteaux 
particuliers,  au  moyen  desquels  l'organiste 
pût  régler  à  son  gré  l'intensité  du  vent.  Le 
diminuendo  que  l'on  obtint  était  sensible  ; 
mais  il  avait  un  détestable  effet.  Le  son 
perdait  de  sa  justesse  en  même  temps  qu'il 
perdait  de  sa  vigueur,  et  le  pianissimo  n'était 
plus  qu'un  afTreux  ràlemenl  péniblement 
articulé  et  aussitôt  étouffé.  L'auteur  de  cette 
invention  demeura  ignoré;  il  ne  mérite 
guères,  en  effet,  d'être  connu.  Après  bien 
des  tâtonnements  infructueux,  on  sentit  la 
nécessité  de  changer  de  route. 

L'honneur  de  cette  découverte  était  ré- 
serve  à  la  France.  Ce  fut  Claude  Perrault 
qui  en  eut  la  première  idée.  Cet  homme  cé- 
lèbre, à  la  fois  littérateur,  médecin  et  ar- 
chitecte, s'occupait  de  reconstruire  l'orgue 
hydraulique  des  anciens,  d'après  la  descrip- 
tion, fort  obscure  pour  nous,  de  Vitruve. 
En  suivant  celte  idée,  il  crut  arriver  aux 
moyens  de  donner  à  l'orgue  la  faculté  de 
pousser  des  sons  différents  en  force,  pour 
imiter, les  accents  de  la  voix,  et  te  fort  et  le 
faible  que  le  maniement  de  l'archet  produit 
sur  les  violons,  et  la  variété  du  souffle  dans 
les  flûtes  et  dans  le  hautbois.  On  voit  claire- 
ment qu'il  s'agit  de  faire  de  l'orgue  un  ins- 
trument mondain.  Dans  une  note  de  la  tra- 
duction de  Vitruve,  Perrault  donne  l'expli- 
cation de  son  système.  Ce  passage  est  cu- 
rieux ,  mais  il  ne  regarde  que  les  fac- 
teurs (605).  On  y  trouve  l'idée  première 
d'un  orgue  improprement  appelé  expressif, 
c'est-à-dire,  à  sons  renflés  et  diminués  selon 

Noire-Seigneur  Jt'sus-Christ  vers  les  artistes,  mes  frè- 
res, et  de  travailler  ainsi  à  sauver  avec  eux  ma 
vatrie. 

(UOi)  Tom.  III,  p.  ôCGet  suiv. 

(605)  Perrault,  ArJiitect.  de  Vilruve,  éilit.  de 
îCSi,  u.ôzl. 
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la  pression  plus  ou  moins  forte  des  touches. 
Ce  mécanisme,  tout  ingénieux  qu'il  était, 
laissait  beaucoii|)  à  désirer  pour  le  résultat 
voulu;  le  renflement  du  son  ne  pouvait 
guère  s'effectuer  que  par  saccades  et  non 
graduellement  et  sans  solution  de  conti- 
nuité. Un  facteur  d'orgues  français,  Jean 
Moreau,  qui  vivait  a  Rotterdam  dans  la  pre- 
mière moitié  du  xvm"  siècle,  est  le  premier 
qui  semble  avoir  voulu  tirer  parti  de  l'idée 
de  Claude  Perrault;  du  moins  ce  facteur 
a-t-il  fait  quelque  chose  de  pareil  en  pro- 
duisant un  crescendo  par  l'intonation  suc- 
cesive  de  plusieurs  tuyaux.  En  1736,  Jean 
Moreau  construisit  l'orgue  de  l'Eglise 
Saint-Jean  à  Gnnda.  L'instrument,  à  trois 
claviers  et  à  pédales,  avait  cinquante-deux 
registres  ou  jeux.  Le  clavier  avait  ceci  de 
particulier,  que  lorsque  tous  les  trois 
étaient  accouplés,  l'organiste  pouvait  ren- 
tier et  diminuer  le  son  au  moyen  de  la 
pression  des  doigts.  Quand  il  enfonçait  la 
touche  de  l'épaisseur  d'un  écu,  le  jeu  de  ce 
clavier  parlait.  L'enfonçait-il  un  peu  da- 
vantage, l'autre  clavier  faisait  parler  aussi 
son  jeu,  et  enfin  lorsque  la  touche  était 
abaissée  jusqu'au  fond,  tous  les  trois  cla- 
viers parlaient  ensemble  (608). 

Peut-être  l'Allemagne  aurait-elle  à  récla- 
mer aujourd'hui  l'honneur  de  cette  décou- 
verte si  elle  avait  secouru  un  homme  laissé 
dans  la  misère  et  mort  dans  le  décourage- 
ment. Schroéter,  organiste  de  la  cathédrale 
de  Nordhausen  et  qui  fut  en  même  temps 
l'inventeur  du  piano,  Schrcëter  avait  aussi 
consacré  ses  veilles  à  la  recherche  des 
moyens  de  rendre  l'orgue  expressif. 

En  17i0,  il  prétendit  avoir  réussi  et  fit  un 
dessin  de  l'instrument ,  mais  il  manqua  des 
ressources   nécessaires  pour  le  construire. 
Un   mécanicien  se  présenta,  qui   lui  offrit 
cinq  cents  écus  de  son  secret,  à  la  condition 
que  Schroéter  renoncerait   à  l'honneur  de 
l'invention.  Indigné  d'une  offre  semblable, 
Schroéter  refusa  et  jeta  son  devis  de  côté. 
Quelques-uns    même    prétendent 
brûla.  Il  est  certain  du  moins  qu'i 
été    trouvé   après  sa   mort  parmi 
niers  (607). 

Gerber  parle  d'un  orgue  que  les  frères 
Buron,  facteurs  français,  construisirent  en 
1700,  à  Angers,  et  qui  avait  un  mécanisme 
propre  à  rentier  et  à  diminuer  le  son  ;  mais 
il  ignore  lui-même  la  nature  de  ce  procédé. 

Jean-André  Slein,  célèbre  facteur  de  pia- 
nos et  d'orgues,  lit,  vers  1772,  un  piano 
organisé,  dont  le  jeu  de  flûte  était  snscepti-  [ 
ble  de  nuances.  Le  rendement  et  la  dimi- 
nution des  sons  dépendaient  de  la  pression 
des  doigls  ;  mais  cette  pression  «avait  l'in- 
convénient de  faire  hausser  et  baisser  les 
tons.  Pour  les  maintenir  justes,  en  les  ren- 
forçant ou  en  les  diminuant,  il  fallait  ap- 
puyer le  genou  sur  une  pommelle. 


qu  il  lo 
n'a  pas 
ses  pa- 


Ce  serait  ici  le  lieu  de  parler  du  procédé 
de  Sébastien  Erard  ;  mais  ce  procédé,  trouvé 
dans  les  dernières  années  du  xvm'  siècle, 
n'ayant  guère  été  complété  que  de  nos 
jours,  et  d'ailleurs  ayant  été  regardé  pen- 
dant longtemps  comme  ayant  définitivement 
résolu  le  problème,  nous  croyons  devoir  ne 
l'examiner  qu'après  tous  les  autres. 

En  1803,  les  frères  Girard,  à  Paris,  pri- 
rent un  brevet  d'invention  pour  des  moyens 
de  construire  des  orgues  dont  on  peut  enfler 
ou  diminuer  les  sons  à  volonté,  sans  en  chan- 
ger la  nature  ou  le  Ion.  A  l'expiration  du 
brevet,  leur  procédé  fut  rendu  public,  mais 
il  serait  fort  long  et  fort  difficile  d'en  donner 
une  explication  satisfaisante  sans  le  secours 
des  planches  (608).  Vers  la  même  épo  \ue, 
M.  Grenié,  s'occupant  de  recherches  pour 
la  construction  d'un  orgue  expressif,  pré- 
tendit que  les  frères  Girard  avaient  puisé 
leur  idée  dans  ses  conversations.  Les  ré- 
sultats obtenus  ne  lui  paraissant  pas  propres 
à  remplir  le  but  qu'il  se  proposait,  il  pour- 
suivit ses  essais  avec  persévérance.  Au 
moyen  d'un  procédé  à  anches  libres,  les- 
quelles, quoique  in  ventées  depuis  longtemps, 
étaient  restées  inconnues  à  tous  les  facteurs, 
il  parvint  a  former  un  instrument  qui,  en 
partant  d'un  son  égal  en  douceur  à  celui  de 
l'armonica,  s'élève  à  toute  la  force  d'une  mu- 
sique militaire  (600).  En  1811,  le  même  fac- 
teur présenta  à  l'institut  un  petit  orgue  de 
chambre,  consistant  en  un  simple  jeu  d'an- 
ches libres;  Y  expression  résidait  dans  la 
disposition  et  l'action  des  soufflets  subissant 
des  pressions  variables  dont  l'intensité,  trans- 
mise aux  tuyaux,  leur  donnait  le  caractère 
et  l'accent  des  instruments  à  vent.  Le  rapport 
de  la  commission  de  l'Institut,  daté  des  20 
et  22  avril  1811,  proclame  l'auteur  de  cet 
instrument  le  premier  qui  ait  inventé  cette 
intensité  d'expression,  jusqu'à  présent  inouïe 
dans  les  orgues.  Néanmoins,  ce  mécanisme 
lirésenlait  encore  des  inconvénients  dont 
l'auteur  ne  tarda  pas  à  s'apercevoir.  Après 
avoir  trouvé  d'autres  perfectionnements  , 
M.  Grenié  prit,  en  1816,  un  nouveau  brevet 
pour  un  instrument  qui ,  outre  les  jeux 
d'anches,  avait  un  jeu  de  flûte  dont  les 
tuyaux  étaient  munis  de  soupapes  appelées 
conservateurs  du  ton.  Enfin,  malgré  toutes 
les  améliorations  que  les  diverses  parties 
de  l'instrument  ont  tour  à  tour  subies,  le 
système  de  M.  Grenié  n'en  est  pas  moins 
resté  fondamentalement  le  même,  c'est-à- 
dire  que,  dans  ses  orgues,  l'expression  n'est 
>as  immédiate  pour  chaque  louche  ,  mais 
elle  se  communique  à  toute  la  masse  du 
clavier.  Sébastien  Erard  a  combiné  les  deux 
systèmes,  l'expression  par  nuances  (de  cha- 
que touche)  avec  l'expression  par  masse  (de 
tout  le  clavier)  ;  mais  ce  mécanisme,  le  plus 
complet  et  le  plus  parfait  de  tous,  est  resté 
u;i  secret. 


(G0(i)  Gerber,  Nouveau  diction,  des  musiciens, 
art.  Moreau. 

(607)  Voir  le  Diction,  des  musiciens  ,  i!c  Cno- 
b:>  et  Fâyolle. 


(G0H)  Voir  la  Description  des  machines  et  procédés 
Sj.écijics  dans  tes  brevets  d'invention,  etc..  par  Cuins- 
Tii\  ;  Paris,  lluzurd,  loin.  Il,  i.  205   270. 

(0001  ll'id.    loin.  VI,  p.  03. 
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M.  Millier,  élève  de  M.  Grenié  , 
M.  Mieg  (CIO),  M  Charaeroo,  ont  profilé  , 
dans  la  fabrication  do  leurs  orgues,  tirs  dé- 
couvertes île  leurs  devanciers  et  ont  intro- 
duit quelques  perfectionnements  de  détail 
«lui,  sans  changer  la  nature  du  mécanisme, 
rendent  l'instrument  plus  commode  et  plus 
facile  à  toucher. 

Nous  avons  du  indiquer  rapidement  ton- 
tes les  tentatives  que  l'on  a  faites  dans  le 
but  de  rendre  l'orgue  expressif,  pour  prou- 
ver que,  sous  prétexte  d'un  progrès  dans  les 
arts  mécaniques  et  d'un  perfectionnement 
purement  instrumental,  il  s'agit  ici,  au  fond, 
comme  on  a  pu  s'en  convaincre  d'après  les 
paroles  caractéristiques  que  nous  avons  ci- 
tées, de  substituer  l'expression  et  l'accent 
tère  de  la  musique  mondaine  à  l'expression 
et  à  l'accent  de  la  musique  sacrée.  Or,  la 
découverte  de  Sébastien  Erard  étant  celle 
sur  laquelle  les  partisans  de  cette  réforme 
musicale  fondaient  naguère  leurs  plus  gran- 
des espérances ,  nous  allons  examiner  cette 
invention  dans  toutes  les  conséquences 
qu'on  lui  attribue. 

Chargé  de  construire  un  piano  organisé 
pour  la  reine  .Marie-Antoinette,  Sébastien 
Erard  eut  l'idée  d'en  rendre  le  jeu  d'orgue 
expressif.  Après  d'innombrables  essais,  il 
parvint  à  réaliser  ce  qu'il  avait  conçu.  11 
commença  l'instrument  et  communiqua  sa 
découverte  à  (irétry,  qui  en  parle  avec  en- 
thousiasme dans  ses  Essais  sur  la  musique. 
«  J'ai  louché,  dit  ce  dernier,  cinq  ou  six 
notes   d'un  buffet  d'orgue   qu'Erard    avait 

rendues  susceptibles  de  nuances l'Ius  on 

enfonçait  la  louche,  (dus  le  son  augmentait  ; 
il  diminuait  en  relevant  doucement  le  doigl  : 
c'est  la  pierre  philosophale  en  musique  que 
cette  trouvaille.  »  La  révolution  survint,  et 
L'instrument  ne  fut  point  achevé.  Dès  que 
Erard  put  selivrerde  nouveau  à  ses  travaux, 
il  se  consacra  entièrement  à  perfectionner 
le  piano  et  la  harpe.  Cependant  il  ne  perdait 
pas  de  vue  le  projet  d'appliquer  son  inven- 
tion de  l'orgue  expressif  à  un  instrument 
de  grandes  dimensions.  Eu  1827,  il  présenta, 
à  l'exposition  des  produits  de  l'industrie, 
un  grand  orgue  qui,  sous  le  rapport  de  la 
perfection  du  mécanisme,  excita  l'admira- 
tion de  tous  ceux  qui  l'entendirent.  Cet  or- 
gue avait  deux  claviers;  le  clavier  supérieur 
était  celui  de  l'expression;  on  se  servait  de 
l'inférieur  si  on  ne  voulait  produire  que 
l'effet  de  l'orgue  ordinaire.  L'instrument 
était  desliné  à  la  chapelle  du  roi,  mais  des 
raisons  de  localité  s'opposèrent  à  son  ins- 
tallation. Erard  en  fit  un  second  sur  les  di- 
mensions données,  et  celui-ci  était  encore 
l 'tus  parfait.  Il  avait  trois  claviers;  l'un,  le 
clavier  supérieur,  était  expressif  au  moyen 
de  la  pression  des  doigts,  c'est-à-dire  que 
chaque  louche  pouvait  séparément  rentier 
le  son;   les  deux  autres  claviers  n'avaient 


qu'une  expression  commune  h  toutes  les 
touches  ensemble  ;  on  l'obtenait  au  moyen 
d'une  pédale  qui,  selon  la  pression  du  pied 
plus  ou  moins  forte,  rendait  ou  diminuait 
le  son  de  toute  la  masse  do  l'instrument. 
Par  quel  procédé  ce  résultat  s'opérail-il  ? 
Encore  une  fois,  c'est  là  ce  qui  est  demeuré 
un  secret.— L'orgue  construit  pour  la  cha- 
pelle du  roi  a  été  en  partie  détruit  à  la  ré- 
volution de  18.J0  ;  l'autre,  resté  en  la  pos- 
session de  «on  auteur,  ligure  maintenant 
dans  les  ateliers  de  M.  Pierre  Erard,  digne 
fuccesseur  de  son  oncle  (011). 

Toutes  ces  innovations  ont  donc,  ainsi 
que  nous  l'avons  dit,  une  date  très-récente  : 
elles  ont  toutes,  et  peut-être  à  l'insu  de 
leurs  auteurs,  été  sollicitées  parla  tendance 
de  la  musique  dramatique  à  envahir  la  mu- 
sique sacrée,  par  la  tendance  de  l'esprit  du 
monde  à  séculariser  les  choses  de  la  reli- 
gion et  du  culte.  Voilà  pourquoi  les  derniè- 
res de  ces  innovations  ,  si  intéressantes 
d'ailleurs  sous  un  point  de  vue  industriel  et 
dont  on  pourrait  tirer  un  utile  parti  dans 
certaines  limites  et  certaines  conditions, 
ont  été  accueillies  par  la  généralité  des  mu- 
siciens comme  annonçant  une  époque  où 
la  musique  doit  changer  de  face  dans  tou- 
tes ses  parties.  Cette  unanimité  ne  nous 
effraye  pas.  Elle  montre  seulement  à  nos 
yeux  à  quel  point  les  notions  les  plus  sim- 
ples et  les  plus  saines  s'altèrent,  à  quel  point 
les  idées  les  plus  claires  s'obscurcissent  dans 
les  meilleurs  esprits,  lorsque  la  réflexion  ne 
réagit  pas  puissamment  contre  un  certain 
milieu,  un  certain  courant  d'erreurs  qui 
nous  enveloppe  à  certaines  époques  Mais, 
par  une  singularité  remarquable  ,  ceux-là 
môme  qui  paraissent  le  plus  engoués  de  ces 
découvertes  et  pour  qui  elles  sont  le  signal 
de  brillantes  destinées  pour  la  musique, 
n'ont  pu  échappera  la  rencontre  lumineuse 
des  principes  éternels  ,  des  principes  fon- 
damentaux de  tout  art,  de  toute  expression 
humaine,  lorsqu'ils  ont  voulu  ériger  leurs 
idées  en  théories,  et,  telle  est  la  puissance 
et,  pour  ainsi  dire,  la  vertu  de  ces  princi- 
pes qu'ils  ont  repris  leur  évidence  et  leur 
autorité  jusque  dans  la  bouche  de  ceux  qui 
les  méconnaissaient  momentanément. 

Ecoutons  les  paroles  d'un  compte  rendu 
do  l'orgue  d'Erard,  publié  en  1829.  L'auteur 
établit  d'abord  qu'une  révolution  «  s'est 
opérée  dans  la  musique  »  depuis  Mozart  et 
«  s'est  consommée  de  nos  jours;  »  que, pour 
ce  qui  est  de  «  sa  nature,  elle  consiste  dans 
l'introduction  d'un  système  dramatique 
dans  les  compositions  vocales  ou  iiislru- 
nieutales  et  dans  l'expression  substituée  aux 
formes  mécaniques  de  l'art  ;  que  la  musique 
religieuse  même  a  subi  les  conditions  de  celle 
transformation  du  but  et  des  moyens.  »  il 
établit  en  second  lieu  «  qu'une  révolution 
générale  a  commencé  vers  la  lin  du  xvT  sie- 


(610)    loir  la  Revue  encyclopédique  de   !82o,  p. 
027.     ' 
\till)  Les  faits  ci-dessus  ont  clé  liivs  d'un  article 


plein  d'érudition    oc   nt.   Anders,  inséré    dans    la 
Gazelle  musicale  de  Paris,  l«  aimcc,  u*31. 


«127 


OKiî 


clc,  où  l'on  a  imaginé  as  se  servir  de  la  mu- 
sique pour  les  actions  théâtrales.  »  Puis  il 
ajoute  :  «  Getto  tendance  vers  les  formes 
dramatiques,  vers  l'expression  et  vers  les 
formes  mélodiques,  a  continué  sans  inter- 
ruption jusqu'aujourd'hui,  et  a  rendu  né- 
cessaire, une  réforme  bien  entendue  de  la  mu- 
sique d'église  et  particulièrement  du  style  de 
l'orgue  (012).  » 

Voila  qui  est  ciair,  mais  en  quoi  doit 
consister  la  réforme  bien  entendue  d'église  et 
du  style  d'orgue?  Nous  allons  le  voir;  ce  qui 
suit  n'est  pas  moins  clair  : 

«  Mais,  il  ne  suffit  pas  que  les  organistes 
modifient  la  musique  qu'ils  exécutent  et  y 
introduisent  des  phrases  expressives,  il 
faut  encore  que  I  instrument  dont  ils  se 
servent  seconde  leurs  inspirations;  or,  c'est 
ce  qui  n'a  point  lieu  dans  les  orgues  cons- 
truits d'après  l'ancien  système.  Un  orgue 
bien  établi  est  certainement  un  fort  bel 
instrument  :  sa  puissance  est  grande  et  ma- 
jestueuse, et,  lorsqu'il  est  touché  par  un 
habile  organiste,  l'impression  qu'il  produit 
est  profonde  au  premier  abord;  mais  dans 
les  pièces  d'une  certaine  étendue,  la  mo- 
notonie est  inévitable  malgré  les  change- 
ments de  claviers,  parce  que  l'instrument, 
riche  de  sonorité,  est  dépourvu  d'accent. 
Ce  que  j'appelle  accent,  c'est  la  modification 
de  la  force  du  son,  sans  laquelle  il  n'y  a 
point  d'expression  possible.  Dans  l'orgue 
ancien,  le  passage  du  fort  au  faible  ne  peut 
se  faire  que  par  masse  et  non  par  nuance. 
C'est  donc  un  instrument  en  dehors  de  l'ex- 


DICTIONNAIUE  (KG  \ilf> 

il  vaincra  les  résistances  d'école  en  charmant 
le  public  (613).  » 

Nous  avons  dû  citer  ce  long  passage  en 
entier  pour  faire  voir  qu'il  se  rencontre 
toujours  un  moment  dans  la  vie  où  les 
meilleures  têtes  perdent  l'équilibre.  Ali- 
quando  bonus  dormitat  Jlomerus.  Disons-le 
franchement,  M.  Fétis  ,  par  complaisance, 
par  amitié,  par  un  motif  quelconque  d'o- 
bligeance fort  honorable,  s'est  fait  un  jour 
le  champion  de  l'orgue  de  Sébastien  Erard. 
Que. cet  instrument  fût  un  chef-d'œuvre 
d'invention  et  de  mécanisme,  nous  y  sous- 
crivons, mais  que  cet  instrument  ait  été  le 
point  de  départ  de  toutes  les  tentatives 
actuelles  qui  tendent  à  dénaturer  l'orgue 
dans  sa  racine,  à  lui  faire  perdre  son  ca- 
ractère chrétien,  c'est  ce  qui  est  non  moins 
incontestable. 


Il  ne  s'agit  de  rien  moins,  en  effet,  selon 
M.  Fétis,  que  d'introduire  le  drame  dans  le 
temple,  l'opéra  dans  le  sanctuaire.  Ecoutez 
plutôt  :  L'orgue  ancien  est  un  instrument  en 
dehors  de  l'expression  et  de  l'effet  drama- 
tique; il  manque  de  sensibilité!  il  n'est  pas 
propre  à  la  musique  colorée.  Le  nouvel  ins- 
trument de  M.  Erard,  au  contraire,  offre  aux 
organistes  les  moyens  de  se  mettre  en  harmo- 
nie avec  la  musique  du  siècle,  de  produire 
l'émotion  en  charmant  le  public;  et  c'est  là 
celte  révolution  dont  le  moment  est  venu  et 
dont  la  découverte  de  l'orgue  expressif  est  le 
signal,  révolution  qu'il  faut  opérer  à  tout 
prix,  au  risque  de  perdre  un  style  consacré  ! 
et  pourquoi  celte  réforme  simultanée  du 
style   d'orgue  et  du  chant  d'église?  parce 


pression  et  de  l'effet  dramatique.  Il  est  reli- 
gieux, simple  et  noble  ;  mais  il  manque  de     3.ue  '  0rgue  est",<"ll^ne!  9U  ''  est  dêP?urvu 
sensibilité.  Il  est  propre  aux  choses   larges     daccent  terrestre.  Mais  la  musique  d  ég'ise 


sens 

et  brillantes;  il  né  l'est  pas  à  la  musique  Co- 
lorée. Le  nouvel  instrument  de  M.  Erard  est 
pourvu  de  toutes  les  qualités  de  l'orgue  an- 
cien et  n'a  pas  ses  défauts,  ou  plutôt  il  est 
en  possession  des  avantages  qui  manquent 
à  celui-ci.  Il  offre  aux  organistes  les  moyens 
de  se  mettre  en  harmonie  dans  leurs  inspira' 
tions  arec  la  musique  du  siècle,  sans  les  obli- 
ger à  abandonner  les  larges  formes  clas- 
biques  qui  sont  de  leur  domaine;  ils  ac- 
quièrent avec  lui  ce  qui  leur  manquait  pour 
émouvoir,  sans  rien  perdre  de  ce  qu'ils  pos- 
sédaient pour  étonner.  Ou  je  me  trompe  fort, 
ou  le  moment  est  venu  d'une  révolution  dons 
la  musique  d'orgue,  révolution  dont  la  dé- 
couverte de  l'orgue  expressif  est  le  signal. 
Bien  des  critiques  seront  faites  des  innova- 
tions qui  seront  tentées  en  ce  genre  :  on 
dira  que  c'est  perdre  un  style  consacré;  que 
c'est  abandonner  la  manière  sublime  de 
Jean-Sébastien  Bach;  et  Tonne  comprendra 
pas  d'abord  que  ce  grand  artiste,  homme 
de  génie  s'il  en  fut,  aurait  modifié  son  style 
ei  l'eût  mis  en  rapport  avec  les  besoins  de 
l'époque  actuelle  s'il  y  eût  vécu.  Après  tout, 
6i  queique  Jean-Sébastien  Bach  peut  naître 
encore,  et  s'il  fait  la  révolution  nécessaire, 


est  comme  lui  monotone,  c'est  à-dire  plane, 
dépourvue  d'expression  et  d'accent  terrestre, 
c'est-à-dire  pleine  d'une  expression  calme 
et  céleste  et  du  souffle  de  vie;  donc,  encore 
une  fois,  l'orgue  et  la  musique  d'égljse  ont 
le  même  caractère  comme  ils  ont  la  môme 
destination,  et  l'on  peut  dire  que  le  style  qui 
naît  des  conditions  de  l'un  et  de  l'autre  est 
également  consacré. 

Mais  alors  il  faut  aussi  réformer  le  plain- 
chant,  le  chant  grégorien,  ce  chant  que 
vous  vous  efforcez  vous-même  de  réta- 
blir dans  son  ancienne  intégrité,  dans  sa 
simplicité  première.  Il  faut  encore  réformer 
le  langage,  la  poésie,  les  arts,  dans  lesquels 
se  manifeste  un  double  élément,  l'élément 
divin,  céleste,  spirituel,  et  l'élément  de 
l'activité  et  de  la  sensibilité  humaine.  Que 
dis-je  ?  il  faut  réformer  au^si  l'homme  lui- 
môme,  car  l'homme  aussi  vit  de  deux  vies, 
l'une  qui  le  met  en  rapport  avec  Dieu , 
l'autre  qui  le  met  en  rapport  avec  les  êtres 
créés;  deux  modifications  de  sa  nature  d'où 
naissent  nécessairement  deux  modes  dis- 
tincts, deux  expressions  diverses  en  les- 
quelles sa  pensée  et  ses  sentiments  s'in- 
carnent alternativement,  selon  que  ses  s  en- 


(842)  Revue  musicale,  do  M.  Fétis,   loin. 
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tiiueuls  8.  sa  pensée  appartiennent 

ou  l'autre  lie  ces  deux  ordres. 

C'est  à  de  pareilles  conséquences  «pi  on 
est  malgré  soit  entraîné,  lorsqu'on  se  ren- 
ferme trop  exclusivement  dans  un  seul  point 
de  vue  de  l'ait;  on  finit  par  subordonner 
|«S  autres  au  premier,  sans  songer  que,  de- 
main peut-cire,  l'esprit  préoccupé  d  un 
antre  6l»jet.  on  transportera  le  principal  là 
où  l'on  avait  placé  l'accessoire. 

«  Il  n'est  cœur  si  dur,  ny  arne  si  rcues- 
elie,  qui  ne  se  s.-nte  touchée  de  quelque  re- 
uerence,  a  considérer  celte  vastité  sombre 
de  nos  églises,  la  diuersité  d'ornements,  ei 
ordre  de  nos  cérémonies,  et  ouyr  le  son 
deiiotieux  de  nos  orgues,  et  l'armonie  si 
posée  et  si  religieuse  de  nos  voix.  Ceux. 
mesme  qui  y  entrent  avec  mespris,  sentent 
quelque  frisson  dans    le  cœur  et   quelque 

delGance  de 


,'t  eu 


leur 


horreur,  qui   les  m 
opinion  (611).  » 

Il  nous  semble,  d'après  ce  passage.  queux 
yeux  de  Montaigne,  l'orgue  n'était  pas  dénué 
d'une    expression    religieuse,    posée,  deho- 
tieuse,  et  d'autant  plus  frappante  qu'elle  est 
toute  différente  de  celle  de  nos  instruments 
vulgaires.    La   musique   d'église,    le   chant 
grégorien,   l'harmonie  de  l'orgue.  so:U  dé- 
pourvus de  cette  dernière  expression,   il  est 
vrai  (615);    mais    l'absence   de    celte  ex- 
pression en  produit  une  autre  plus  élevée, 
plus  noble,  en  ce  qu'ulle  n'a  rien  d'humain 
ei  île  terrestre.  Quoi  1  il  y  a  une  expression 
dramatique,   une    expression   et  un  accent 
pour  les    passions   (616),   pour    les   actions 
théâtrales,  et  il  n'y  en  a  point  pour  la  piété,! 
pour    la    prière,   pour    l'adoration,  pour  la 
contemplation,  pour  l'extase  1  Mais  c'est  ra- 
baisser I  ait  à  u  eue  plus  que  l'organe  ue  la 
partie  inférieure  de  l'homme,  de  1»  partie 
en  quelque   sorte  animale;  c'est  le  réduire 
à  la  pure  sensaûon.  L'orgue  ancien  est  sans 
expression  !  Et   cependant,    il    est  grand  et 
majestueux,  il  étonne,  il  est  riche  de  sonorité, 
il  est  religieux,  simple  et  noble,  il  est  propre 
aux  choses  larges  et  brillantes!   Et  tout  cela, 
encore  une  fois,  ne  dit  rien,  n'exprime  rien! 
Il  n'y  a  donc  pas  d'expression  grande  et  ma- 
jestueuse, noble,  simple,  religieuse! 

Grélr.,  dont  l'écrivain  rappelle  les  paro- 
les touchant  les  premiers  résultats  obtenus 
par  Sébastien  Erard;  Grétry,  iout  en  témoi- 
gnant la  plus  vive  admiration  pour  la  dé- 
couverte de  l'orgue  expressif,  n'avait  p;:s 
songé,  nous  le  pensons  du  moins,  à  bâtir 
sur  cette  découverte  uue  réforme  du  chant 
d'église.  *  Ces  ,  disait-il,  la  pierre  philoso- 
phai en  musqué  que  cette  trouvaille.  Ln 
na'ion  devrait  faire  é.ablir  un  grand  orgue 
de  ce  genre,  et  récompenser  Erard,  l'homme 
du  monde  le  moins  Intéressé  (617).  ■> 
Or,  il  y  a  ici  une  circonstance  dont  il  faut 

(61i)  Essais  île  Mont.ugnc,  liv.  n.ch.'.p.  13,  ton). 
H.  p.  595.  éilit.  de  1669. 

(615)  Oa  ne  peut  pas  dire  absolument  que  l'orgue 
n'offre  aucun  moyen  d'erpression,  même  dans  ce 
sens,  puisque  |nr  le  changement  de  claviers,  par 
l'adjonction  des  jeux  ei  le  secours  des  phtisies,  on 
i»eui  modifier  considérablement  la  force  du  ion. 

Dicïiow  de  Pi  iis-Ciuvr. 


ORG  u:o 
tenir  compte,  c  est  que  Gréîry  écrivait  ces 
lignes  en  'Xi.  ainsi  que  le  remarque  M.  Fé- 
lis   (618).   Et  quand   notre  auteur  ajoute  : 
«  Au  moment  où  plusieurs  églises  tout  en 
«   construction  à    Paris,  il    serait  à  désirer 
«  que   le  gouvernement  chargeât   M.  Erard 
«  de  la   confection    d'un  pareil  instrument, 
«   et  satisfit  ainsi  au  vœu  de  Grétry  (619',  » 
nous  craignons  bien  qu'il   ne  se  méprenne 
sur  le  vœu  réel  de  drétry  qui  ne  nous  pa- 
raît pas  avoir  eu  en  vue  un  orgue  destiné  à 
un  lourde  chrétien.  Que  dis-je  !  nous  som- 
mes sûrs  du  contraire,  car  voici  ce  que  Gré- 
try dit  dans  le  î"  livre  de  ses  Essais:  «  L'on 
eherche  les  moyens  de  diriger  les  aérostats; 
cherchonsdonc  aussi  a  perfectionner  le  plus 
beau,  le  plus  noble  instrument  de  musique 
que   nous  ayon-..   L'orgue  en  effet  serai l  h 
lui  seul  un   orchestre  superbe,  si  l'on  pou- 
voil  doniii  r  au  son  In  gradation  du  doux  au 
fort,  à  la  volonté  de  l'organiste.  J'oi  ai  narlé 
h  M.  Charles,  et  il  n'a  pas  cru  cette  décou- 
verte impossible Je   ne  nuis  supporter 

longtemps  le  meilleur  orgue,  touché  par  le 
plus  habile  organiste  :  j'ai  cherché  la  cause 
de  cet  ennui  ;  il  provient  sans  doute  de  l'uni- 
formité des  so.ns;  l'artiste  a  beau  changer  de 
jeu,  il  retrouve  partout  des  sons  pleins  et 
saiis  nuances.  »  (Essais  sur  la  musique,  liv.  i, 
t.  1",  p.  57.1  On  voit  que  lorsque  Grétry 
écrivait  ces  lignes,  il  n'était  pas  question 
encore  de  l'invention  d'Erard  ;  ces  mots  : 
J'en  ai  parlé  à  M.  Charles,  etc.,  le  prouve',' 
évidemment.  De  plus,  par  eelleautre  phrase: 
L'orgue  en  effet  serait  à  lui  seul  un  orchestre 
superbe,  etc.,  l'auteur  indique  assez  qu'il  ri» 
désire  voir  perfectionner  l'orgue  que  pour 
le  mettre  en  étal  de  remplacer  l'orchestre  à 
l'obéra.  C'était  en  ell'et  i.l  une  idée  fixe  ch  7 
(»"êtrv.   Déjà  dans  le  mémo  livre  de  ses  Es- 
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voit  conseillé  aux 
nos  théâtres  de  placer  quelques 
gros  tuyaux  d'orgues  derrière  la  scène  pour 
soutenir  les  voix.  Mais  au  livre  vu  (tom.  III. 
p.  295  et  suiv.),  il  caresse  d'avance,  avnc  la 
[dus  touchante  bonhomie,  l'idée  que  l'orgue 
exercera  un  jour,  dans  les  salles  de  specta- 
cle, les  fonctions  fie  l'orchestre.  Les  paroles 
qui,  suivant  M.  Fétis,  contiennent  un  vœu 
relatif  au  perfectionnement  de  l'orgue  des 
églises  et  à  la  réforme  du  style  sacré,  sont 
si  éloignées  de  se  rapporter  à  cet  objet,  qu'el- 
les so;;t  amenées  par  un  rœu  tout  contraire. 
Le  passage  est,  du  reste,  trop  curieux  par 
lui-même  pour  ne  pas  le  mettre  sous  les 
yeux  j ii  lecteur.  «  L'orgue  remplacera  peut- 
être  un  jour  tout  un  orchestre  de  cent 
musiciens.  Si  Erard  achève  sa  superbe 
invention;  si  chaque  tuyau  d'orgue  de- 
vient susceptible  de  toutes  les  nuances 
sous  le  doigt  de  l'organiste,  quel  grand 
parti  ne  tirera-t-on   pas  de   cet  instrument 

(610)  Résumé  philosoph.  de  l'Iiisl.  de  la  musique, 
p.  ccxv-ccxxvi. 

(617)  Essais  sur  la  musique,  livre  vu,  toc).  III, 
p.  29ô;  Bruxelles. 

(018)  llerue  musicale,  I.  vu,  p.  t Oo . 

(619)  Ibii.,  p.  159. 
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alors  parfait  1  »  (Ici  se  place  la  note  sur 
culte  trouvaille  appelée  \apierre  philosophulc 
en  musique,  et  sur  la  récompense  que  la  na- 
tion devrait  décerner  à  son  auteur.)  «  11 
faudra  cependant  se  garder  de  donner  au 
son  des  tuyaux  plus  de  charme  que  n'en 
ont  les  voix  humaines.  »  (Excellent  Grôtry  1 
il  faut  bien  perfectionner  l'orgue,  mais  pour- 
tant se  garder  de  lui  donner  trop  de  charme  ! ) 
«  Le  violon  n'a  de  prééminence  dans  l'ac- 
compagnement, (jue  parce  qu'il  est  aigrelet, 
et  qu'il  n'efface  point  la  douceur  des  voix 
naturelles;  le  vio'on  est  bon  partout  ;  parce 
jue,  outre  qu'il  soutient  ou  détache  les  notes 
lu  gré  du  compositeur,  le  soi  en  est  mixte, 
Il  faudra  sans  doute  que  l'orgue,  pour  rem- 
placer un  orchestre  ,  possède  tous  les  jeux 
de  flûtes  et  d'anches,  cors,  trompettes  et 
timbales,  ce  qui  ne  sera  pas  difficile;  ce 
sera  au  compositeur  d'indiquer  à  l'organiste 
de  quel  jeu  il  devra  se  servir.  Jamais  de 
flûte  avec  les  voix  de  femmes  ;  jamais  de 
trop  belles  basses  avec  les  voix  graves  ; 
enfin,  il  faut  s'arranger  pour  que  le  son  des 
tuyaux  soit  plus  ou  moins  hétérogène  avec 
les  \oix.  Comme  je  ne  doute  pas  qu'on  ne 
fusse  un  jour  au  théâtre  l'essai  de  ce  que  je 
propose,  je  préviens  que  je  voudrais  un  or- 
gue fort  d'unissons,  et  tout  au  plus  d'octa- 
ves ;  car  les  aliquotes  tierces  ou  quintes  (les 
jeux  de  mutation) ,  donnant  partout  avec 
certains  jeux  ,  ne  présentent,  à  mon  avis, 
qu'un  harmonieux  galimathias  (1!!).  Je  con- 
nais l'opinion  de  quelques  musiciens  sur 
l'impossibilité  de  construire  un  orgue  sans 
aliquotes;  mais,  leur  dirais-je  ,  puisque  les 
instruments  à  vent  s'en  passent,  l'orgue 
peut  bien  s'en  passer;  et  les  voix  humaines 
ne  peuvent- elles  pas  aussi  se  regarder 
comme  des  instruments  à  vent,  des  tuyaux? 
Qui  a  jamais  songé  d'ajouter  des  aliquotes 
à  un  chœur  de  femmes  ou  d'hommes?  Enfin, 
(jui  sait  si  tous  les  sons  de  la  naiure  n'o'it 
pas  leurs  aliquotes?  11  est  au  moins  permis 
d'en  douter.  S  il  était  bien  prouvé  que  les 
instruments  à  tuyaux,  ainsi  que  les  voix,  ne 
produisent  point  de  sous  accessoires,  voici 
peut-ôtre  une  règle  qu'il  faudrait  prescrire; 
elle  consisterait  à  dire  :  Unissez  toujours  les 
■instruments  qui  ne  fournissent  point  d'ali- 
quotes  harmoniques  aux  instrumenté  à  tim- 
bres et  à  cordes  qui  en  fournissent;  sans  celle 
réunion  vous  auriez  de  la  sécheresse  dans 
l'harmonie.  Je  désire  aussi  que  l'orgue  et  que 
l'organiste  soient  absolument  cachés  aux  yeu.r 
des  spectateurs.  L'organiste  peut  être  à  lu 
place  du  souffleur;  son  orgue  imnimsc  à  la 
place  de  l'orchestre,  mais  recouvert  de  légères 
planches  de  sapin ,  que  l'organiste  pourra 
entr'ouvrir  et  fermer  à  volonté.  J'ai,  je 
l'avoue ,  un  penchant  invincible  pour  le 
violon,  la  basse  et  la  quinte,  qui  sont  de  la 
même  famille.  Je  crains  que  les  tuyaux  les 
/dus  perfectionnés  n'impriment  une  teinte 
de  tristesse  dans  l'âme  des  spectateurs.  Au 
reste,  l'orgue  ne  fût-il  propre  que  pour  ac- 


(  620)  Curiosités  de  In  musique,  p. 
(0-2!)  Ibiil. ,jp.  223. 
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compaguer  les  chants  tragiques,  ne  servit-il 
que  dans  les  spectacles  des  départements, 
où  trois  ou  quatre  mauvais  violons  compo- 
sent un  orchestre  ,  je  crois  que  l'orgue  se- 
rait d'un  secours  marqué.  Je  ne  parle  pas 
de  l'orgue  lel  qu'il  est;  sa  monotonie  serait 
préjudiciable;  mais  de  l'orgue  susceptible 
d'inflexions  partielles  et  générales,  c'est-à- 
dire  d'un  ou  de  plusieurs  tuyaux ,  selon 
la  volonté  de  l'organiste.  Un  homme  pourra- 
t-il,  sur  l'orgue  le  plus  formidable,  produire 
autant  de  grands  effets  qu'un  orchestre 
majeur?  Peut-être  que  non;  mais  deux  hom- 
mes peuvent  être  assis  au  même  clavier,  de 
môme  que  l'on  exécute  des  sonates  à  quatre 
mains,  et  l'orgue  aura  de  plus  ses  pédales. 
Au  reste,  je  ne  donne  ici  qu'une  première 
vida,  qu'il  faudra  perfectionner,  si  elle  est 
bonne.  » 

Ce  passage  est  long,  mais  il  est  instructif 
et  divertissant.  Ne  vous  semble-t-il  pas  que 
le  musicien  de  génie,  l'écrivain  spirituel  a 
fort  à  taire  à  débrouiller  son  idée  et  à  la 
rendre  praticable?  Nous  demandons  si  c'est 
là  perfectionner  un  instrument;  si  ce  n'est 
pas  au  contraire  l'appauvrir  ou  plutôt  le  dé- 
truire pour  en  construire  un  nouveau,  sans 
caractère,  sans  accent  propre,  et  calqué 
servilement  sur  l'orchestre  dont  il  n'égale- 
rait jamais  la  souplesse,  l'agilité,  la  délica- 
tesse, l'éclat.  Il  n'est  donc  pas  d'imaginations 
bouffonnes  ,  tranchons  le  mot ,  de  folies  , 
auxquelles  les  meilleurs  esprits  ne  se  laissent 
entraîner  lorsque,  par  le  malheur  de  leur 
naissance  et  les  circonstances  de  leur  édu- 
cation, leur  intelligence  s'ouvre  aux  fausses 
lueurs  d'une  de  ces  époques  fatales  où  les 
idées  arrivent  altérées  et  perverties,  où  les 
Dotions  les  plus  saines  se  dénaturent  et  for- 
ment, autour  de  la  raison  de  l'homme, 
comme  une  atmosphère  d'erreurs  et  de 
préjugés,  dont  les  rayons  de  la  vérité  ne 
peuvent  pénétrer  l'épaisseur.  Et  quant  a 
M.  t'élis,  n'est-ce  pas  lui  qui  a  dit  que  :  «  Un 
examen  approfondi  de  l'histoire  de  la  mu- 
sique démontre  que  cet  art  n'a  eu  d'exis- 
tence solide ,  chez  les  Européens,  que  par 
l'église  ;  »  que  «  les  théâtres  même  ne  peu- 
vent prospérer  sans  l'existence  des  chapel- 
les (620);  »  que  «  la  chute  de  la  musique 
(i'église  avait  eu  pour  résultat  la  décadence 
de  toutes  les  parties  de  l'art  musical  (621);  » 
Qu'au. iv*  siècle  de  l'ère  chrétienne,  «  l'ail 
n'ayant  plus  rien  à  faire  dans  le  monde,  il 
se  réfugia  dans  l'église;  «  que  ce  fut  elle  qui 
le  sauva  en  le  transformant  (022)  ?  »  N'est-ce 
pas  lui  qui  a  dit,  en  parlait  de  la  révolutio.i 
opérée  par  C.  Monleverde,  c'est-à-dire,  tic 
la  création  de  celte  même  musique  dramati- 
que que  Gréîry  avait  voulu  introduire  dans 
l'orgue  :  «  Dès  lors  le  caractère  de  la  mu- 
sique religieuse  fui  changé  ,  et  peut-être 

EST-IL  PERMIS  DE  DIHE  QUE  CELCI  QUI  LUI 
CONVENAIT  LE  MIEUX  FUT  l'EKDU.  LES  VARIÉ- 
TÉS DE  SONORITÉ  DUS  INSTRUMENTS  SONT  DES 
MOYENS  d'eXPuESSION  DES  PASSIONS   HUMAINES, 

(l'rî'l)  Résumé  i>liilosoi>h.  de  l'Iiitt.  de  la  mus.,  par 
M.  tins  pp   CM.Yiu  cl  r.i.wui. 
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la  prieue.  Palestrina  avait  mu  ux  compris 
qu'aucun  autre  le  style  convenable  pour 
l'église  et  l'avait  porté  à  sa  perfection; 
après  lui,  on  a  l'ait  île  belles  ehoses  d'un 
autre  getirej  mus  ou  il  y  a  moins  de  SOLEN- 
NITÉ, m  DEVOTION  ET  DE  CONVENANCE  (623).  » 

N'est  ce  pas  lui,  entin,  qui  a  dit  que  «  Allegri 
el  Foggia  semblent  se. distinguer  des  autres 
par  le^  qualités  d'une  expression  hei.igiii  se 
plus  PÉNÉTRANTE-,  bien  qu'ils  n'aient  pu  se 
défendue  des  défauts  de  l'application  di 
STYLE  dramatique  a  la  musique  d'é- 
glise [G2'*)1  »  Ici ,  il  est  question  d'une  ex-. 
pression  religieuse  et  pénétrante  ,  tandis  que 
tout  à  l'heure  il  n'existait  d'autre  expres- 
sion que  Vexpr0$sion  dramatique  et  pas- 
sionnée. 

Remarques  que  nous  n'altaquons  pas 
M.  Félis  ,  ipio  nous  le  justitions ,  au  con- 
traire,vis-a-vis  de  ceux  qui,  lisant  le  entupte- 
rendu  de  l'orgue  de  Sébastien  Erard  , 
s'imaginaient  quo  la  pensée  constante  de 
l'écrivain  a  été  d'anéantir  la  musique  d'é- 
glise et  de  la  remplacer  par  la  musique 
tlnat!  a'e.  Qui  n'a  pas  eu,  en  sa  vie,  un  jour, 
une  heure  fatale  où  il  s'est  laissé  entraîner 
à  une  idée  systématique?  Celui  qui  a  beau- 
coup écrit,  quia  surtout  remué  beaucoup 
d'idées,  qui,  par  conséquent,  a  été  amené  a 
envisager  ces  idées  sous  des  faces  fort  di- 
verses, a  bien  pu  se  prendre  un  matin  de  la 
pensée  de  faire  de  ['éclectisme  (625),  de  Vou- 
loir concilier  le  caractère  de  la  musique 
d'église  avec  le  caractère  de  la  musique 
dramatique;  d'opérer,  comme  on  dit,  une 
fusion  entre  deux  génies  différents,  opposés 
même;  d'associer  la  majesté,  la  grandeur 
avec  \' accent  passionné;  le  style  religieux, 
simple  et  noble,  avec  la  musique  colorée;  de 
m-ltre  en  harmonie  la  musique  du  siècle  avec 
les  larges  formes  classiques  ;  de  prétendre 
émouvoir  en  même  temps  qu'étonner;  car, 
comme  dit  l'écrivain  avec  beaucoup  île 
justesse,  les  styles  participent  jusqu'à  un 
certain  point,  les  uns  des  autres  (626),  et  se 
pénètrent  en  quelque  sorte. 

Or,  tout  ce  qui  vient  d'être  dit,  Beethoven 
l'a  réalisé  en  partie  dans  ses  sublimes  sym- 
phonies', dans  ses  sonates,  dans  ses  qua- 
tuors, où,  par  moments,  sa  pensée  s'est  éle- 
vée aux  plus  hautes  contemplations-.  Qui 
empêche  l'organiste  d'en  laire  autant,  s'il  a 
du  génie?  Mais,  pour  cela,  vouloir  détruire 
l'orgue  ancien,  et  penser  que  l'organiste  ne 
saura  pas  approprier  ses  pensées  à  la  nature 
de  son  instrument ,  c'est  là  une  assertion 
erronée,  et  d'autant  plus  dangereuse,  qu'elle 
emprunte  plus  d'autorité  de  la  plume  dont 
elle  émane. 

Redisons  donc  avec  M.  Fétis  ,  qu'il  est 
«  certains  systèmes  de  tonalité  dans  la  mu- 
sique qui  ont  un  caractère  calme  et  reli- 
gieux, et  qui  donnent  naissance  à  des  mé- 
lodies douces   et    déoouillées    de   passion, 

(623)  Hé&umé  pfiilosoph.  de  l'hist.  de  lu  mut.,  [>  r 
M.  KêTis.  p.  ccxx. 

(624)  Ibirf.,  p.  ccxxis. 

(6i5)  Résumé,  p.  àsixhi,  el  passtm 


comme  il  en  est  qui  ont  pour  résultat  néces- 
saire    l'expression    vive    et     passionnée 

QlOI  ql'on  fasse,  on  ne  UONNBRA  JAMAIS  un 
caractère  véritarleubvt    HEMGIEUX    A   LA 

MUSIQUE  SANS    L-A    TONALITÉ    AUSTBRE   ET  SANS 

l'harmonie  uo.NsoNNAvrr.  di  pl  un-chant; 
/'/  n'y  aura  d'expression  passionnée  et  lininm- 
tique  possible  qu'avec  une  tonalité  susceptible 
de  beaucoup  de  modulations  ,  comme  celle  de. 
la  musique  moderne....  (62Î  ?  Nous  n'en 
Unirions  plus  si  nous  voulions  réunir  ici 
lout  ce  que  le  célèbre  écrivain  a  dit  dans  sa 
Revue,  dans  la  Gazette  musicale,  dans  ceHe 
de  M.  Danjou,  pour  fortifier  la  thèse  que 
nous  soutenons. 

V.  Il  ne  s'agit  plus  maintenant  de  l'orgue 
d'Erard  ,  que  nous  avons  dû  prendre  pour 
point  de  départ  de  lout  ce  que  nous  avions 
à  dire  de  l'orgue  expressif.  Cet  orgue  d'E- 
rard est  bien  dépassé;  nos  facteurs,  tout  en 
admirant  le  génie  de  l'auteur,  regardent 
l'œuvre  comme  un  jeu  d'enfant.  Savcz-vnns 
à  quoi  nos  facteurs  rêvent?  La  musique  du 
siècle  est  symphonique  ;  nous  avions  la 
symphonie  de  Beethoveii.de  Berlinz,  co 
n'est  pas  assez.  ;  nous  avons  eu  l'opéra  .sym- 
phonique deWeber,  de  Rossini  même,  le 
drame,  l'oratorio  symphonique,  la  messe 
symphonique.  Eh  bien,  nus  facteurs  veu- 
lent créer  l'orgue  symphonique!  ruais  ils 
n'ont  pas  pensé  à  une  chose,  c'est  que  la 
symphonie  est  exécutée  par  quatro-vii  gis 
virtuoses,  et  que  l'orgue  n'est  "oué  que  par 
un  seul. 

Ecoutons  M.  Dam  ou  : 

«  Jusqu'au  xvuc  siècle  il  ne  paraît  pas  que 
le  système  de  construction  des  orgues  fût 
différent  dans  les  diverses  parties  de  l'Eu» 
rope.  Un  auteur  fait  remarquer  qu'en  1639 
les  orgues  de  Rome  n'avaient  pas  autant  de 
registres  variés  que  les  orgues  de  Paris  à  la 
même  époque  (628).  Titelouse,  organisle  île 
Rouen  au  commencement  de  ce  siècle . 
s'exprime  ainsi  dans  la  préface  de  ses  hwn- 
nes,  publiées  en  1623  :  Outre  que  nous  avons 
augmenté  la  perfection  de  l'orgue  depuis  quel- 
ques années,  en  faisant  construire  en  plusieurs 
lieux  ,  avec  deux  claviers  séparés  pour  les 
mains  et  un  clavier  de  pédales  <)  l'unisson,  des 
jeux  de  huit  pieils  contenant  vingt-huit  ou 
trente,  tant  feintes  que  marches,  pour  w 
loucher  la  busse-contre  à  part  sans  la  tou- 
cher de  la  main  ,  la  taille  sur  le  second  elu- 
vier,  lu  haute-contre  et  le  dessus  sur  te  troi- 
sième. 

«  Arrêtons-nous  à  ces  paroles  du  cha- 
noine-organiste de  Rouen;  elles  indiquent 
•lairement  que  de  son  temps  l'orgue  venait 
J'ètre  constitué  sur  les  bases  qu'il  conserve 
encore ,  c'esl-à-dire  qu'il  possédait  deux 
claviers  différenls  pour  les  mains  et  un 
clavier  de  pédales  séparées,  la  même  dis- 
position est  jugée  nécessaire  aujourd'hui 
pour  former  un  orgue  complet.  Il  faut  deux 

(6-26)  Revue  Musicale,   loin.  YJ,  p.  130. 
I0Î7)  Résumé,  p.  lui. 

i>28)  Réiioiiie  à  un  evrietuc  sur  te  sentiment  de  la 
musique  tt  Italie. 
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daviers  et  ucs  pédales  séparées  pour  exécu- 
ter la  musique  des  grands  mnitres  et  tirer 
de  l'orgue  les  effets  qui  lui  sont  propres. 
On  n  été  plus  loin;  on  a  construit  des  orgues 
à  quatre  ou  cinq  claviers  à  main;  on  a 
même  imaginé  d'y  mettre  deux  claviers  de 
pédales.  Mais  ces  additions  ont  augmenté  la 
variété  des  jeux,  la  diversité  des  effets,  sans 
donner  à  l'organiste  plus  de  ressources 
réelles  pour  produire  des  compositions 
parfaites  ,  eu  égard  à  la  nalure  de  l'instru- 
ment et  au  genre  de  musique  qu'il  com- 
porte. Reconnaissons  donc  qu'au  xvn'  siècle 
le  système  mécanique  de  construction  des 
orgues  était  définitivement  arrêté,  qu'il  a 
été  depuis  agrandi  et  perfectionné  ,  mais 
qu'il  n'a  reçu  aucune  modification  essen- 
tielle, si  ce  n'est  par  la  découverte  toute 
récente  et  si  remarquable  du  levier  pneu- 
matique  inventé  par    M.    Barker.     .     .     . 

Il  n'en  est  pas  do 

même  de  la  partie  harmonique  de  l'orgue 
qui  embrasse  tous  les  jeux  qu'il  est  suscep- 
tible de  recevoir.  Depuis  le  xtii'  siècle,  les 
différences  de  culte  ,  de  religion  ,  de  goûl , 
de  climat,  d'édilices,  de  nation,  ont  donné 
lieu  ados  manières  bien  diverses  de  compo- 
ser les  jeux  d'un  orgue.  On  a  trouvé,  pour 
(tes  jeux  mêmes,  des  variétés  nombreuses 
de  formes,  de  nalure,  et  par  suite  de  timbr  '■ 
et  de  qualité.  Les  uns  considéraiii  l'orgue 
comme  un  écliode  l'orchestre  moderne,  oui 
cherché  à  emprunter  à  ce  dernier  ses  eli'eis 
eu  du  moins  ses  instruments  ;  les  autres, 
cherchant  au  contraire  à  conserver  à  lorgue 
son  caractère  spécial ,  se  sont  abstenus  de 
toute  imitation  des  instruments  qu'on  em- 
ploie dans  la  musique  moderne  et  drama- 
ti  Éue.  En  Allemagie,  on  a  songé  a  dévelop- 
per la  puissance  et  le  nombre  des  jeux  doux 
et  giav  s;  en  France,  on  s'est  efforcé  d'ob- 
tenir des  sons  bruyants  et  éc  atauts.  »  (Revue 
de  la  mus.  relig.,  octobre  1816.  i  —  Dans  le 
numéro  suivant  de  son  excellent  journal, 
M.  Daujou  revient  encore  sur  le  môme 
sujet  :  «  Au  seul  point  de  vue  de  l'art,  il 
faut  d'abord  faire  observer  que  jamais  dans 
l'orgue  les  instruments  ne  joueront  le  rôle 
qui  leur  est  assigné  dans  l'orchestre.  11 
faudrait  quarame  mains,  autant  de  cla- 
viers, et  une  intelligence  capable  de  les 
faire  mouvoir  a  la  fois,  pour  employer 
les  jeux  de  l'orgue ,  comme  on  emploie 
les  instruments  dans  l'orchestre.  La  trom- 
pette prolonge  un  son  éclatant,  les  instru- 
ments à  cordes  jettent  des  fusées  de  notes 
lapides,  la  contiebasse  joue  pizzicato,  la 
llûte  lance  les  arpèges;  chaque  instru- 
ment a  une  marche  ditl'érente,  et  les  effets 
de  l'ensemble  sont  dus  à  celte  diversité  de 
sons,  a  la  manière  de  les  grouper,  de  les 
coordonner.  Jamais  l'organiste  n'aura  le 
pouvoir  de  diriger  sa  pensée  en  cinquante 
directions  différentes,  quand  même,  ce  qui 
ne  peui  avoir  lieu,  le  mécanisme  lui  en 
donnerait  la  faculté.  Ainsi  l'imitation  de 
J'orchestre  pair  l'orgue  est,  au  point  de  vue 
de  l'art,  une  chimère  qu'on  a  tort  de 
poursuivre.  Mais  au  point  de  vue  religieux, 


ce  n'est  plus  seulement  une  chimère,  mais 
une  inconvenance.  L'orchestre  a  été  créé 
et  combiné  pour  la  musique  passionnée , 
sensuelle  ;  sans  cette  expression  dramatique 
qui  lui  est  propre  ,  l'orchestre  moderne  n'a 
pas  de  signification.  Il  est  vrai  qu'au  moyen 
âge,  même  dans  nos  églises,  on  employait 
quelquefois  de  nombreux  instruments,  mais 
ils  jouaient  alors  le  rôle  qu'ils  doivent  jouer 
dans  l'orgue,  ils  accompagnaient  uniformé- 
ment les  voix  et  ne  produisaient  pas  , 
comme  aujourd'hui  l'orchestre,  une  musi- 
que séparée,  distincte  du  chant.  Jamais, 
quoi  qu'on  fasse  et  qu'on  dise,  l'orchestre 
moderne  ne  sera  bien  séant  dans  la  musi- 
que religieuse,  et  en  tous  cas,  s'il  y  est 
admis,  ce  sera  pour  ces  solennités  dans  les- 
quelles l'exercice  du  culte  paraît  se  chan- 
ger en  un  spectacle  où  les  curieux,  les 
amateurs  se  rendent  en  foule.  Si  ces  solen- 
nités sont  nécessaires,  qu'on  les  tolère, 
mais  qu'on  laisse  à  l'orgue  q  li  chante  et 
résonne  à  tous  les  offices,  dans  toutes  les 
circonstances  ,  son  caractère  grare ,  dévo- 
tieux,  dénué  de  passion  et  de  cette  expres- 
sion sensuelle  que  tous  les  sainis,  que  tous 
les  conciles,  (pie  toute  l'Eglise  a  repou.ssée 
comme  nous  du  lieu  sai  U.  Cest  déjà  bi  n 
assez,  c'est  déjà  trop  n'avoir  admis  dans  nos 
orgues  les  jeux  et  claviers  dits  expressifs, 
et  bien  que  cette  prétendue  expression  ne 
soit  aptes  tout  qu'un  moyen  de  diminuer 
ou  d'augmenter  la  puissance  du  son,  c'est 
cependant  un  don  funeste  à  cause  de  la  ma- 
nière dont  s'en  servent  la  plupart  des  orga- 
nistes. »  ) Revue  de  h  mus.-  relia.,  novembre 
18V6.J 

Il  faudrait  plaindre  ceux  qui  ne  seraient 
pis  frappés  de  la  sagesse  et  delà  justesse 
de  ce»  paroies.  C  est  la  raison-la  pins  saiue, 
c'est  le  jugement  le  plus  droit  qui  s';  xpri— 
ment,  en  excellent  langage,  par  la  bouche  de 
M.  Dan, ou. 

On  peut  demander  maintenant  ce  que 
deviendra  le  plain  chant  avec  un  orgue  s  ru- 
phonique  ;  ce  que  deviendra  ce  style  u'orgue 
qui,  depuis  deux  siècles,  a  fait  la  gloire  des 
grands  artistes,  dppuis  J.-S.  Bach  et  même 
depuis  ses  devanciers  jusqu'à  M.  Leininerrs, 
M.  Hesse  et  M.  Boély;  je  veux  parier  du 
style  syncopé  et  lié,  de  ce  style  qui,  dispa- 
raît moins  encore  par  la  faute  des  orga- 
nistes que  par  la  faute  des  facteurs  qui 
s'obstinent  à  vouloir  changer  la  nature 
de  l'instrument.  Je  ne  parle  pas,  remar- 
quez-le bien,  uu  style  fugué,  de  cet  objet 
delïroi  pour  ces  dillettanti  délicats  qui, 
sous  prétexte  qu'ils  n'aiment  que  la  mé- 
lodie, ot  que  la  musique  savante  est  trop 
forte  pour  eux,  se  pâment  aux  plus  plats 
fredons  de  nos  théâtres.  Je  conçois  que  le 
p'iaiii-chanl  se  maintienne  en  face  d'un  style 
d'orgue  grave,  pompeux,  r  che,  plein  d'onc- 
lion  ;  ces  deux  inspirations  produisent  un 
heureux  contraste;  rien  ne  choque  l'imagi- 
nation ni  les  convenances  dans  cette  aller- 
nation  du  chant  grégorien  et  du  style  d& 
chapelle.  Mais  je  ne  comprends  pas  que  le 
plain-chant   puisse  subsister  en  l'ace  ue  ce 
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instrument  qui,  à  force  d'expression,   à 

force  de  sensibilité,  a  force  do  nuances,  per- 
dra et  a  perdu  déjà,  cuire  les  mains  de  très- 
haliiles  facteurs,  tout  mordant,  toute  ron- 
deur, tout  accent.  El  a-t-on  pensé  a  quels 
abus,  à  quelles  fadeurs  d'exécution  entraî- 
neraient ces  jeux  5  anches  libres,  à  sonori- 
tés pâles,  indistinctes,  vacillantes,  cha- 
toyantes, qui  flattent  sansdouteau  premier 
abord,  mais  qui,  au  bout  d'un  instant, 
tremblotient  à  l'oreille  et  produisent  sur 
cet  organe  l'effet  que  les  clartés  factices 
produisent  sur  l'œil  en  faisant  mirouetter  les 
objets? 

Je  ne  m'en  dédis  pas:  l'orgue  vraiment 
expressif  est  l'orgue  ancien.  C'est  l'orgue 
qui  chante.  L'orgue  perfectionné  ne  chante 
ni  D'exprimé,  il  imite.  Quand  il  plaît,  c'est 
par  l'effet  de  son  analogie  avec  l'instrument 
ou  avec  la  voix,  mais  ce  n'est  plus  car  lui- 
même,  par  ses  accents  propres  ;  il  a  quelque 
chose  d'emprunté,  de  faux  ;  c'est  un  pla- 
giaire. La  preuve  que  l'orgue  ancien  est  le 
seul  expressif,  c'est  qu'il  a  inspiré  de  su- 
blimes compositions,  des  chefs-d'œuvre  qui 
resteront  autant  que  l'art  subsistera,  des 
chefs-d'œuvre  sur  lesquels  les  novateurs 
eux-mêmes  doivent  commencer  par  pâlir, 
suis  quoi,  à  quelque  école  qu'ils  appartien- 
i  eut,  il  y  aura  toujours  une  lacune  dans 
•  ■iur  éducation  première. 

Voici  une  phrase  que  je  reproduis  textuel- 
lement d'une  notice  sur  J.-S.  Bach,  insérée 
dans  la  Bévue  musicale  ;  je  ne  saurais  dire 
l'année  ni  le  numéro,  mais  elle  est  tex- 
tuelle: «  Les  moyens  dont  il  se  servit  pour 
aviver  à  un  style  si  éminemment  religieux, 
se  trouvent  dans  sa  manière  de  traiter  les 
anciennes  modulations  d'église,  dans  sou 
harmonie  divisée,  dans  l'usage  de  la  pédale 
obligée,  et  dans  la  manière  d'employer  les 
registres.  Tous  ceux  qui  voudront  examiner 
les  chants  chorals  à  quatre  voix  de  J.-S.  Bach, 
pourront  apprendre  combien  la  musique 
d'église  est  particulièrement  propre  à  pro- 
duire des  modulations  originales,  inhabi- 
tuelles enfin,  telles  qu'elles  appartiennent 
à  l'Eglise.  »  Ne  dites  pas  que  ce  style  était 
le  style  adopté  généralement  sur  l'orgue; 
l'auteur  que  je  cite  allirrne  qu'il  était  très- 
différent  de  l'harmonie  usuelle  îles  organistes. 
Sans  contredit,  l'orgue  vrai  ne  fait  pas  tou- 
jours de  irai*  organistes,  mais  les  vrais  or- 
ganistes seront  toujours  formés  par  Yorguc 
vrai.  Que  l'on  nous  montre  les  compositions 
de  ceux  qui  ont  adopté  l'orgue  nouveau,  et 
nous  les  comparerons.  Nous  voyons,  au 
contraire,  que  toutes  les  œuvres  solides  de 
noire  époque  ont  été  écrites  par  des  artistes 
qui  se  sont  formés  sur  l'orgue  ancien;  je 
cite  Rinck  .  Mendelsshon,  MM.  Lemmens, 
Boély,  et  d'autres  dont  le  nom  m'échappe. 

Quoi  1  lorsque  la  voix  mâle  de  l'orgue  em- 
brasse toutes  les  parties  de  l'édilice  dans  la 
plénitude  de  sa  résonnance,  lorsque  la  pé- 
dale de  bombarde  roule  dans  la  voûte  comme 
le  tonnerre  et  la  tempête;  quand  la  prière 
s'exhale  aux  sons  voilés  et  mystérieux  des 
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flûtes  et  que  les  fonds  d'orgue  einp.issenl  le 
temple  de  leurs  ondulations  sonores  ;  quand, 
a  l'offertoire,  les  jeux  d'anches,  le  basson, 
la  trompette,  le  hautbois,  le  clairon,  qui 
ont  leur  accent  propre  et  non  celui  de  1  or- 
chestre, courent  successivement  d'un  clavier 
à  l'autre,  ou  se  mêlent  dans  un  tutti  formi- 
dable, ou  se  taisent  pour  laisser  parler  le 
cromorne,  le  hautbois,  le  cor  anglais; 
lorsque  le  plein  jeu  mêle  le  bruissement  de 
ses  sons  harmoniques  aux  unissons  de  la 
multitude;  quand,  dans  les  versets  du  Glo- 
ria, du  Magnificat,  de  la  Prose  et  de  l'hymne 
solennelle,  l'organiste  passe  d'un  prélude  ù 
une  toccata,  et  parcourt  toutes  les  ressour- 
ces de  son  instrument  pour  arriver  à  I  ex- 
plosion magnifique  et  foudroyante  du  grand 
jeu,  du  grand  jeu  soutenu  par  celte  double 
gamme  de  pédales  souterraines,  rejetées 
dans  les  profondeurs  du  son;  tout  cela  est 
donc  monotone,  froid  et  sans  couleur  ! 

Nous  avons  donc,  perdu  le  sens  des  choses 
vraies  et  simples!  Nous  ne  sommes  pl^ 
sensibles  qu'aux  délicatesses  d'art ,  aux 
chatouillements  sensuels,  et  nous  oublions, 
nous,  si  scrupuleux  sur  les  convenances  de 
notre  société  factice,  que  de  pareilles  sensa- 
tions sont  au  moins  un  contre-sens  énorme 
dans  une  église  tantôt  construite  au  milieu 
d'un  cimetière,  tantôt  cimetière  elle-même, 
où  le  Chrétien  ne  peut  faire  un  pas  sans 
que  la  dalle  ne  lui  renvoie  le  son  sourd  d'une 
tombe. 

La  religion,  si  grave,  si  austère  dans  la 
plupart  de  ses  cérémonies,  semble  pourtant 
se  dérider  dans  certaines  frtes  où  elle  se 
prête  plus  particulièrement  à  la  manifesta- 
tion innocente  d'une  joie  naïve.  Je  ne  parle 
pas  de  Paris,  où  le  septicismea  tout  gâté  ;  je 
parle  de  nos  contrées  méridionales  où,  il  y  a 
trente  ans,  certaines  fêtes  de  l'année  avaient 
gardé  le  caractère  d'une  fêle  de  famille. 

Le  moyen  âge  s'est  perpétué  longtemps 
dans  certains  endroits.  Nous  avons  marché 
vite  depuis  trente  ans;  et  ce  contraste  même 
donne  de  la  vivacité  aux  souvenirs.  Si  je  ne 
me  trompe,  l'orgue  ancien  s'harmonisait 
admirablement  avec  celle  poésie  du  chris- 
tianisme. Avez-vous  jamais  remarqué,  dan* 
une  messe  de  la  nuit  de  Noël,  ce  jeu  de 
tremblant  et  de  chèvre,  dont  l'accent  était  si 
pittoresque  et  qui  imitait  si  bien  le  bêle- 
ment des  troupeaux  ?  Ce  jeu  était  placé  clans 
le  buffet  au-dessous  des  claviers  et  des  lignes 
des  registres  à  la  main,  ce  qui  signifiai! 
assez  qu'il  n'était  qu'une  fantaisie  du  fac- 
teur. Presque  partout  on  a  retranché  ce  jeu 
de  tremblant,  et  l'on  a  eu  raison  ,  car  ce  qui 
charme  dans  un  temps  devient  insipjde  dans 
un  autre.  Mais  alors,  il  faut  mutiler,  ba 
laver  toutes  ces  figures  d'animaux,  d'arbres 
dé  plantes,  et,  pour  nous  servir  d'une  ex- 
p^sion  du  comte  de  Maistre,  toute  cette 
mythologie  que  la  religion  chrétienne  pousse 
naturellement  et  dont  les  symboles  décorent 
nos  basiliques  du  moyen  âge.  Aussi  bien  •< 
est-ce  là  ce  que  nous  avons  fait ,  tant  nou* 
sommes  civilisés.  Avez-vous  remarqué,  à 
celte   même  messe   Je   minuit,  cotte  voix 
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humaine  qui  parlait  si  mordante",  si  nasil- 
larde, dans  le  nocl  dialogué  entre  un  Chré- 
tien et  un  Juif?  La  voix  humaine  désignait 
le  Juif;  le  Chrétien  était  représenté  par  un 
jeu  de  llûte.  Eii  bien  !  des  facteurs  d'or- 
gues milanais  viennent  de  supprimer  celte 
voix  humaine  et  lui  ont  substitué  un  jeu 
insipide,  sans  accent,  sans  analogue  dans  la 
nature,  et  que,  faute  probablement  de  le 
pouvoir  caractériser,  ils  ont  appelé  voix  an- 
gélique.  Puis,  quand  venait  le  jour  de  l'Epi- 
phanie, vous  eussiez  entendu  cette  belle 
■marche  des  Rois,  si  connue  dans  le  midi  de 
la  France,  autrement  appelée  la  marche  de 
Turenne,  car  c'était  la  marche  du  régiment 
de  ce  grand  homme.  C'était  d'abord  comme 
un  murmure  coid'us,  un  rhythmedouteux qui, 
partant  des  exirémités  dû  pianissimo,  deve- 
nait graduellement  plus  distinct  en  passant 
par  les  claviers  intermédiaires,  pour  sigiii- 
lier  le  pèlerinage  des  rois  mage.?,  venus  <je 
leur  pays  éloigné  pour  se  prosterner  en  la 
présence  de  l'Enfant- Dieu  ;  bientôt  la  mar- 
che tri nnphale  était  entonnée  magnifique- 
ment sur  les  jeux  les  pins  brillants.  Elle 
reprenait  ensuite,  puis  s'éloignait  insensi- 
blement jusqu'àce  que  les  sons  et  le  rhythme 
se  permissent  dans  le  lointain.  Que  do 
moyens  de  surprise  s'offraient  en  foule  à 
]a  fantaisie  de  l'organiste!  C'était  tantôt 
l'écho,  le  cornet  d'écho,  le  flageole!,  le  fifre, 
qui  subsistent  toujours;  enfin,  le  premier 
dimanche  du  mois  de  mai,  c'étaient  les 
jeux  du  coucou  et  des  petits  oiseaux  que  l'on 
mettait  en  action,  le  chant  du  rossignol, 
autrement  dit  Vavicinium ,  car  ce  jeu  av.-iit 
élé  pris  au  sérieux;  il  avait  un  nom  scienti- 
fique. J'en  demande  bien  pardon  à  M.  Hamel, 
mais  ce  jeu  attirait  bien  des  braves  gens  à 
la  grand'messe  qui  ne  seraient  allés  qu'à  la 
messe  basse.  Cela  amusait,  cela  faisait  rire; 
et  pourquoi  pas  !  Les  hommes  qui  fout  la 
religion  si  sévère,  si  inflexible,  ne  sont  pus 
les  plus  religieux.  Le  mélange  de  choses 
familières  et  de  choses  imposantes  est  pré- 
cisément ce  qui  caractérise  tout  ce  qui  est 
grand  et  populaire.  Sous  prétexte  de  corri- 
ger la  dureté  de  certains  jeux,  le  sifflement 
des  autres,  on  a  dénaturé  leurs  timbres, 
émoussé  leur  mordant.  (V.  Revue  musicale, 
tome  VI,  pp.  136  et  137.)  On  a  fait  dispa- 
raître bien  des  puérilités  de  l'orgue,  mais 
ces  puérilités  imitaient  qeelque  chose  dans 
la  nature,  un  cri,  un  chant  d'oiseau.  Ou  les 
h  remplacées  par  des  combinaisons  très-sa- 
vantes, qui  sont  des  imitations  d'imitations. 
Mais  l'on  dit:  De  quoi  vous  plaignez-vouc? 
'orgue  moderne  contient  tous  les  éléments 
île  l'orgue  ancien,  et  il  oifre  des  ressources 
nouvelles.  Je  connais  l'objection.  Eh  bien  1 
je  dis  que  l'assertion  est  inexacte.  L'orgue 
..nouveau  ne  contient  pas  les  éléments  de  l'or- 
gue ancien,  ou  s'il  les  contient,  il  les  modi- 
fie profondément  dans  le  sens  de  Torchesue 
et  au  profit  des  jeux  ^'expression.  M-fis  en 
admettant  qiie  ce  qu'on  dit  fût  vrai,  je  ré- 
ponds que  ce  n'est  pas  enrichir  l'orgue  que 
d.'  le  pourvoir  d'une  multitude  d'accents  qui 
Il    sont  oas   Tes  siens,  qui,  encore  une  fois, 


ne  sont  que  des  imitations  d'autres  imita- 
tions, tout  en  lui  laissant  son  accent  propre. 
Voilà  un  homme  qui  a  ue  l'or,  croyez-vous 
l'enrichir  beaucoup  en  mêlant  à  son  or  du 
cuivre  ou  du  clinquant  ?  Et  malheureuse- 
ment, en  fait  d'art,  le  vulgaire  préférera  le 
cuivre  et  le  clinquant  à  l'or  pur.  El  l'orgi- 
nisîe,  qui,  le  plus  souvent,  vise  à  l'effet,  se 
gardera  bien  de  ne  oas  correspondre  aux 
goûlsdu  vulgaire. 

M.  Hamel  dit  avec  toute  raison,  que  «  si 
l'on  considère  l'origine  et  la  marche  progres- 
sive de  l'orgue,  on  remarquera  une  tendance 
conrinuelle  5  lui  faire  imiter  les  accents  d'un 
orchestre  »...  Mais  il  remarque  aussi  que 
«  vouloir  le  réduire  au  rôle  servile  d'imita- 
teur serait  lui  faire  perdre  ses  [dus  beaux 
avantages,  ce  serait  le  dégrader  »,  e"  qu'a- 
lors même  qu'il  remplit  la  'onction  d'un  or- 
chestre, «  il  l'exerce  sans  rien  perdre  de  son 
caractère  distinctif  ;  il  traduit,  mais  ne  s'a- 
b.'.isse  pas  à  copier.  »  Puis  il  ajoute  :  «  Re- 
vêtez de  couleurs  la  plus  belle  statue,  vous 
en  ferez  un  mannequin  ;  donnez  le  mouve- 
ment à,  ses  membres,  vous  n'aurez  qu'un 
automate  effrayajil.  Je  pense  donc  que  le 
facieur  peut  bien  s'exercer  à  perfectionner 
le  timbre  de  quelques  jeux  qui  portent  le 
nom  de  ceux  que  l'on  emploie  dans  les  or- 
chestres, surtout  pour  les  jeux  qui  sont  des- 
tinés au  clavier  de  récit,  mais  je  maintiens 
que  ce  n'est  point  cette  imitation  plus  ou 
moins  imparfaite,  et  souvent  grotesque,  qui 
pourra  faire  le  mérite  réel  d'un  orgue. 

«  Une  autre  cause  s'oppose  encore  à  ce 
qunin  orgue  puisse  reproduire  les  effets  d'un 
orchestre  :  c'est  la  marche  de  chacune  des 
pallies  dont  *e  compose  un  morceau  d'en- 
semble. Que  l'on  ouvre  une  partition,  on 
verra  que  chaque  instrument  y  joue  un  rôle 
tlùtmct ';  dans  l'orgue,  au  contraire,  les  jeux 
qui  sont  réunis  sur  un  môme  clavier  parlent 
tous  ensemble  à  l'unisson  ou  à  l'octave  l'un 
de  l'autre.  Pour  les  isoler,  il  faudrait  les  sé- 
parer sur  autant  de  claviers  qu'il  y  a  de  par- 
ties dilférentes,  ce  qui  exigerait  à  peu  près 
autant  de  musiciegsqae  dans  l'oreheslre  ;  et 
tout  cela  pour  n'obtenir  qu'un  résultat  im- 
parfait et  fort  au-dessous  du  médiocre.  Re- 
connaissons donc  que  cette  imitation  impos- 
sible n'est  point  le  but  vers  lequel  doivent 
tendre  les  efforts  des  facteurs,  et  qu'ils  ne 
peuvent  raisonnablement  prétendreaugmen- 
ler  le  domaine  de  l'orgue  au  delà  des  limites 
que  la  natire  lui  a  tracées.  » 

Après  un  passage  aussi  sageet  aussi  sensé, 
on  s'étonne  de  trouver  les  paroles  suivantes: 
«  On  lui  a  donné  la  force,  la  puissance  et  la 
majesté,  et  l'on  voudrait  le  priver  de  la  grâce 
et  du  sentiment .1  »  [Man.,  Avant-Propos, 
p.  xiu.)  C'est  apparemment  de  la  grâce  et  du 
senti  ment  religieux  que  M.  Hamel  veui  par- 
ler. Or,  je  le  demande,  {'artiste  chrétien  a-t-il 
besoin  U'un  instrument  expressif  pour  trou- 
ver celte  grâce  et  ce  sentiment?  Et  les  Irou- 
"vera-t-il  plus  facilement  sur  un  instrument 
perfectionné  évidemment  au  point  de  vue  de 
la  grâce  mondaine  et  du  sonlimeni  dramati- 
que ? 
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Ayons  qur-'quo  culte  |>our  nos  vieux  sou- 
venirs. No  bannissons  pas  de  nos  temples 
un  art  né  avec  nos  temples  et  générateur  do 
eot  autre  art  qui  nous  charme  hors  ilu  tem- 
ple. Laissons-le  régni  r  paisiblement  dans 
ces  vénérables  et  saints  asiles  où  les  élé- 
ments de  l'art  moderne  se  sonl  élaborés. 
Nous  possédons  dans  les  instruments  de 
L'orchestre  assez  d'éléments  d'expression 
des  sentiments  humains  pour  ne  lias  sacri- 
fier l'orgue,  la  seule  expression  d*un  ordre 
d'idées  plus  élevé  au  désir  insensé  d'en  faire 
une  imitation  superflue  et  très-imparfaite  de 
l'orchestre.  Ne  brisons  pas  celte  unité  de  la 
religion  et  de  l'art;  cetteunion  intime,  mys- 
térieuse, contractée  entre  l'égliseet  l'orgue, 
qui  sanctitie  l'orgue,  qui  embellit  l'église  ; 
union  telle  que  si  vous  prêtez  à  l'orgue  les 
accents  d'un  chanteur  de  théâtre,  vous  en 
laites  un  apostat,  un  blasphémateur, et  vous 
rendez  l'église  déserte  en  forçant  le  vrai 
chrétien  à  fuir,  comme  un  spectacle  sacri- 
lège, les  cérémonies  où  l'orgue  élève  la  voix  ; 
union  telle  encore,  que  si  vous  arrachez 
l'orgue  à  l'église  pour  le  transporter  à  l'o- 
péra et  le  charger  de  la  fonction  de  l'orches- 
tre, le  public,  par  un  sentiment  de  conve- 
nance et  de  pudeur,  désertera  l'opéra.  Mais 
dans  le  temple,  que  la  mission  de  l'orgue 
Chrétien  est  belle  !  là,  interprète  du  dogme 
musical,  il  conserve  son  caractère  ineffaça- 
ble et  sacré  :  il  exerce  sur  l'art  extérieur, 
comme  une  espèce  de  sacerdoce.  Et  si,  dans 
quelques  cas  rares,  lamusii/ue  du  siècle  vient 
prêter  un  luxe  inutile  à  des  solennités  assez 
imposantes  par  elles-mêmes ,  l'orgue,  en 
présence  de  cet  art  hvpoctite  etvide,  tout 
parfumé  de  fioritures,  tout  bouffi  d'élégance 
et  de  fatuité,  et  qui,  par  bienséance,  s'ef- 
force en  grimaçant  de  contrefaire  le  recueil- 
lement et  l'onction  ;  l'orgue  se  plaît  à  con- 
server ses  formes  austères  et  graves,  et 
prouve  par  là  qu'il  e«t  chez  lui,  dans  samai- 
.«•"'.  et  que  l'autre  n'est  qu'un  étrangeret  un 
intrus. 

On  n'entend  passa  voix  profonde  et  solitaire 

S.:  mêler,  hoi  s  du  temple,  aux  vains  bruits  de  la  terre  ; 

Les  vierges  à  ses  sons  n'enchaînent  point  leurs  pas, 

Kl  le  profane  écho  ne  les  répète  pas. 

Mais  il  élève  à  Dieu,  dans  l'ombre  de  l'église, 

Si  grande  voix  qui  s'enfle  et  court  comme  une  brise, 

Lt  porte,  eu  saints  élans,  à  la  Divinité 

L'hymne  de  la  nature  et  de  l'humanité. 

(  L.UIAHT1.NE  ) 

Je  vomirais  en  terminant  ce  travail,  et 
comme  corollaire  à  ce  qui  précède,  écrire 
ici  une  pensée  qui  m'a  frappé  il  y  a  seize 
années,  et  que  je  lixai  dés  lors  sur  le  papier 
pour  en  conserver  le  souvenir  1 

La  voici  : 

Tant  que  le  catholicisme  a  été,  en  quelque 
sorte,  le  régulateur  de  la  pensée  humaine, 
l'orgue  a  régné  seul  dans  le  domaine  de  la 
musique,  l'orchestre  n'existant  pas,  ou  pour 
mieux  dire,  n'existant  que  partiellement  et 
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par  fractions.  Mais,  quand  suivant  une  nou- 
velle impulsion,  l'art  s'est  sécularisé  cl  a 
déserté  le  temple,  l'orgue  a  perdu  son  em- 
pire parce  qu'il  a  failli  aussi  à  samiesion. 
Cependant  l'orgue  a  joui  encore  d'une  sou- 
ver.iineié  indirecte  et  éloignée,  en  se  repro- 
duisant au  dehors  SOUS  deux  types  corres- 
pondant aux  deux  caractères  que  nous  avons 
remarqués  en  lui.  Considéré  comme  généra- 
teurdesinslrumentssousle  rapport  de  l'unité 
deL'harmonie,  il  s'est  reproduit  sous  la  forme 
du  piano  ;  sous  le  rappoi  t  de  la  multiplicité 
des  instruments,  il  s'est  reproduit  sous  la 
forme  de  l'orchestre.  Par  l'un,  il  a  pénétré 
dans  les  salons  et  les  concerts;  oar  l'autre, 
il  a  envahi  les  théâtres. 

Voilà  donc  établie  celle  souveraineté  de 
l'orgue,  et  lorsque  aujourd'hui,  on  l'appelle 
encore  le  rot  des  instruments,  il  est  certain 
que  c'est  par  un  sentiment  rétroactif  de  sou 
influence  passée. 

Laissant  de  coté  la  question  de  savoir  par 
quels  progrès  l'orchestre  et  le  piano  sont 
parvenus  au  point  où  nous  les  voyons  au- 
jourd'hui, nous  remarquerons  deux  tendan- 
ces dans  les  derniers  développements  du 
piano  et  de  l'orchestre.  Tandis  que  certains 
compositeurs,  Rossini  et  son  école,  ont  fait 
entrer  dans  l'orchestre  une  foule  de  traits, 
de  formules  d'accompagnement  qui  leur 
avaient  été  fournis  par  le  mécanisme  du 
pi.'.no,  et  qu'ils  avaient  trouvés,  pour  ainsi 
dire,  tous  faits  sous  leurs  doigts  ;  d'un  autre 
coté,  une  nouvelle  école  s'est  formée,  qui 
s'efforce  d'approprier  au  piano  certaines 
combinaisons  et  certains  effets  appartenant 
à  l'instrumentation.  Eu  tête  de  celte  seconde 
école  brillent  Beethoven,  Weber,  Schubert, 
Moschelès,  Hummel.  Ainsi  les  premiers  ont 
voulu  introduire  le  piano  dans  l'orchestre, 
les  seconds  transporter  l'orchestre  dans 
le  piano.  En  sorte  que  maintenant  l'on 
peut  dire  que  l'orchestre  et  le  piano,  tous 
deux  issus  de  l'orgue  comme  deux  bran- 
ches sorties  de  la  même  lige,  tendent  à  se 
rapprocher  et  à  se  rejoindre,  pour  venir 
peut-être  un  jour  se  rai  tacher  au  tronc  com- 
mun et  puiser  une  nouvelle  sève  au  sol  tou- 
jours fécond  du  christianisme. 

ORGUE  D'ACCOMPAGNEMENT.  —  Dans 
toutes  tes  grandes  paroisses  on  a  placé,  près 
du  lutrin,  un  orgue  d'accompagnement  oude 
chœur,  tout  à  fait  indépendant  du  grand  or- 
gue. Cet  orgue  de  chœur  est  tenu  par  un 
maître  de  chapelle  qui  accompagne  les 
chants.  Si  cet  orgue  se  bornait  à  accompa- 
gner certains  morceaux  de  musique  large  et 
grave  aux  saints  et  à  d'autres  parties  de  l'of- 
lice,  ou  bien  les  cantiques  de  la  confrérie  île 
la  Vierge,  etc.,  nous  n'aurions  rien  à  dire. 
Mais  cet  orgue  accompagne  tout  ce  qui  se 
chante  à  l'église,  musique  et  chant  gr-égo*- 
rien. Or,  nous  avons  déjà  eu  l'occasion  d'ex- 
primer notre  opinion  à  cet  égard,  savoirque 
l'orgue  d'accompagnement,  dont  l'usage  est 
aujourd'hui  presque  universel,  a  porté  le 
dernier  coup  au  chant  ecclésiastique.  Nous 
savons  que  sur  ce  point,  nous  avons  le  mal- 
heur d'être  en  désaccord   avec    d'émineuts 
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i  relais  qui  ont  recommandé  eux-mêmes 
{'emploi  de  l'orgue  d'accompagnement.  Mais 
nous  les   conjurons 
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bie.i  peser  le  témoi- 
gnage de  l'artiste  distingué  a  qui  est  due 
cette  innovation.  Tout  ce  que  nous  pour- 
rions dire  ne  saurait  qu'affaiblir  les  paroles 
suivantes  de  M.  Adrien  de  La  Fage  : 

«  L'usage  devenu  si  commun  d'accompa- 
gner le  plain-chunt  par  l'orgue  (629),  com- 
ment le  pliercz-vous  à  l'exécution  ancienne 
du  plain-chant,  qui  ne  supportait  aucune 
sorte  d'accompagnement  ?  Apparemment 
vous  tenez  en  réserve  des  formules  nouvel- 
les qui  apprendront  à  l'organiste-accompa- 
gnaieur  comment  il  devra  se  comporter  pour 
revêtir  d'une  harmonie  raisonnable  dus  mé- 
lodies qui,  aujourd'hui,  le  paraîtraient  si 
peu  ?  Vous  lui  révélerez  vraisemblablement 
voire  secret,  et  il  saura  de  vous  comment  ou 
doit  traiter  musicalement  des  cantilènes  d'un 
mouvement  continuellement  équivoque  ; 
d'un  ell'et  toujours  douteux,  d'une  forme 
rhylhmique  qui  n'existe  plus  nulle  part,  et 
dont,  pour  tout  dire,  l'introduction,  ou  si 
l'on  veut,  la  rentrée  dans  le  domaine  de 
l'art,  serait  la  négation  de  la  mesure  mo- 
derne, et  produirait  le  désordre  mélodique 
et  harmonique  le  plus  complet,  le  pius  cho- 
quant, et  le  plus  injustifiable.  »  (De  la  repro- 
duction des  livres  de  plain-rhanl  romain,  per 
Adrien  de  La  Fage,  pag.  63,61t.) 

«  Avait  tout,  et  je  l'entends  de  la  manière 
la  plus  absolue,  mon  avis,  et  j'y  ai  trop  ré- 
fléchi pour  en  changer  désormais,  a  toujours 
été  que  l'essence  même  du  plain-chant  et 
cellede  l'harmonie  telle  que  nous  la  conce- 
vons aujourd'hui  sont  tout  à  fait  contradic- 
toires, et  que  par  conséquent  le  plain-chant 
ne  doit  en  aucun  cas  porter  d'autre  harmo- 
nie que  celle  de  l'unisson  et  de  l'octave,  et 
n'avoir  d'autres  organes  que  celui  des  voix 
humaines  sansaucun mélange  d'instruments. 
L'usage  de  le  chanter  en  solo  ayant  été 
abandonné  depuis  un  lumps  presque  immé- 
morial, si  ce  n'est  pour  quelques  rares  par- 
ties, le  meilleur  moyen  de  lui  conserver  ce 
_]ui  lui  reste  de  couleur  est  de  ne  pas  le  lais- 
ser sortir  du  cercle  des  voix  :  c'est  ainsi  que 
même  dépouillé  des  formes  rhythroiques 
qui  ajoutaient  tant  a  sa  valeur,  mais  conve- 
nablement émis,  articulé  et  phrase,  il  pro- 
duira encore  son  véritable  effet,  le  plus  d'ef- 
fet possible,  et  l'etFct  le  plus  noble,  le  plus 
imposant,  le  plus    grandiose.  »  (  lbid.,  p. 

ni.) 

M.  Adrien  ne  La  Fage  ajoute  en  note  : 
«Ceux  qui  me  connaissent  depuis  long- 
temps, pourraient  ici  me  faire  deux  objec- 
tions et  me  rappeler  d'une  part  que  j'ai  pu- 
blié beaucoup  de  plain-chant  avec  harmonie 
«;t  que  j'en  ai  composé  bien  davantage;  de 
l'autre,  que  c'est  moi  qui,  en  1829,  ai  intro- 

629)  «  Les  musicicnscapables  de  parfaitement  ac- 
compagner fëplàfn  chant  ne  sont  pas  aussi  communs 
i)iie  quelques  personnes  pourraient  le  croire.  La 
grande  tlitltculté  d'accompagner  purement,  Cl  sans 
qae  l'oreille  en  soit  choquée,  te  pl.iin-cliant  actuel, 
nail  des  cas  où  sa  tonalité  diff  re  de  celle  de  la 
musique  moderne;  il  est  aisé  île  comprendre  combien 


duit  à  Paris  l'usage  de  l'accoiirpaguetnent  df 
l'orgue  dans  le  chœur  des  églises,  usage  qui 
s'est  si  rapidement  propagé.  Je  ne  manque- 
rais pas  de  réponses.  Sur  le  premier  point 
je  dirais  que  mes  compositions  en  harmonie 
suv  le  plain-chant  datent  de  ma  première 
jeunesse,  et  par  conséquent,  d'une  époque 
à  laquelle  force  était  de  s'adapter  à  la  pau- 
vreté de  moyens  qu'on  avait  pour  l'exécu- 
tion et  notamment  à  l'ignorance  de  la  mu- 
sique, universelle  alors  parmi  les  chantres. 
Sur  le  second  point,  je  répond  ais  que  mon 
but  principal  en  introduisant  l'orgue  dans  le 
chœur,  était  l'abolition  de  cet  abominable  et 
honteux  usage  connu  seulement  en  France, 
d'accompagner  le  chœur  par  le  serpent,  ins- 
trument grossier,  si  contraire  aux  voix,  au 
goût  et  ou  bon  sens,  et  dont  la  présence 
était  le  principal  obstacle  à  tout  progrès 
quelconipiu.il  fallait  dès  lors,  que  l'orgue 
accompagnât  le  plain-chant  ainsi  que  la  mu- 
sique. Le  but  essentiel  était  atteint  ;  l'orgue, 
quand  on  le  voudra,  pouvant  loujourss'abs- 
tenir.  » 

Il  ne  s  aostiendra  pas,  soyez-en  sûr,  l'or- 
gue d'accompagnement  étant  d'intelligence 
avec  l'esprit  du  siècle  qui  est  tout  à  la  mu- 
sique, et  qui  a  tourné  le  dos  au  plain-chant. 
Ce  grossier  instrument,  ce  sirpent  abomina- 
bled  honteux,  pouvait  certainement  enlaidir 
le  chant  ecclésiastique,  mais  au  moins  il  ne 
le  détruisait  pas. 

OKGUENEU.  —  Vieux  mot,  qui  signiiiait 
jouer  de  l'orgue  (organu  cancre],  0:\  lit,  in 
Poem.  ms.  Alex.,  part,  il  : 

Et  aies  lever fisl  à  la  Teste  refortier. 
Tromper  et  ory.wner  cl  après  vieler. 

ORNEMENTS,  AcnthiENTS  du  chant.  — 
Ekjceardus  le  jeune  dit,  en  parlant  de  l'Anti- 
phonaire  apporté  par  Romanu.s  à  Sainl  Gall  : 
In  ipso  (Anliphonario)  quoque  primus  itte 
lilterns  alpliabeti  significalivas  nntulis  quibus 
visuin  est  tint  sursum  uut  jitsum,  aut  anle 
aut  rétro  excogitavit  :  quus  postea  cuidam 
amico  quœrenti  Notker  Jiulbulus  diluciiluvit. 
(EKKEARi)i'sjun.,  Decasib.  monasterii S.  Galli, 
apud  Melch.  Coldast,  Jterum  alamannica- 
rum  seriptores;  Francf.,  in-i'ul.,  1606,  t.  1", 
p.  60. 

Ainsi  Romanus  s'était  servi  des  lettres  de 
l'alphabet,  en  leur  donnant  à  chacune  une 
signification  pour  les  ornements  du  chant, 
et  Nolker  Balbulus  avait  écrit  pour  un  de  ses 
amis,  nommé  Lanlbert  ou  Lauipert,  à  la  de- 
mande de  cului-ci,  une  explication  touchant 
la  signification  de  ces  lettres. 

Voici  ce  morceau  curieux,  qu'on    trouve 
dans  Canisius,  dans  Mabillon,  dans  les  Seri- 
ptores  de  Gerbert,  et  que  iM.  Th. 
donné,  eu 


N isard  a 
le  commentant,  dans  ses  Etudes 


elle  serai;  augmentée   par  une  variété  de  durées  qui 

n'étant  pas,  C me  celles  de  la  musique,   sou    ises 

aune  périodicité  régulière,  généraient  à  chaque 
instant  la  succession  et  1'ciichainemciu  des  accords 
et  en  détruiraient  le  plus  souvent  tout  l'effet  et  toute 
I  élégance.  » 
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nous  de»  ornements  du  plain-chant,  que  de 
l'apprendrei  s'il  est  possible,  dans  ses  élu- 
munis  essentiels. 

Toutefois  il  est  intéressant  do  montrer  que 
le  chaut  grégorien  n'était  pas  moins  omé 
que  la  musique  à  nolro  '.sage.  Ainsi  en  ont 
iu>;t$  les  maîtres  anciens,  comme  on  voit,  cl 
les  derniers  maîtres  modernes,  l'abbé  Baini, 
Perne,  MM.  Félis,Danjou,  de  Coussemaker, 
T.Nisard.elc,  bien  queceux-ciuesoientpas 
d'accord  entre  eux  sur  la  valeur  dus  signes 
qui  représentaient  ces  ornements. 

«  On  lit  dans  les  anciens  auteurs,  dit 
'abbé  Baini  dans  ses  Mémoires  sur  la  vie  et 
let  ouvrages  de  Palettrina  (t.  11.  i>.  8-2).  mie 
i  on  faisait  communément  usage  du  piano, 
du  forte,  du  crescendo,  du  decrescendo,  des 
trilles,  des  groupes  et  des  mordent»;  tanlôt 
on  accélérait  le  chant,  tantôt  on  le  ralentis- 
sait, tantôt  la  voix  arrivait  insensiblement 
jusqu'au  pianissimo,  et  elle  éclatait  ensuite 
jusqu'au  fortissimo.  De  là  l'habitude  piiso 
par  les  chanteurs,  nos  devanciers,  non-seu- 
lement à  Reims,  à  Metz,  à  Soissons,  niais 
encore  à  Home,  de  marquer  sur  les  livres 
de  chant  envoyés  à  Pépin  et  à  Charlemagne 
par  saint  Paul  I",  Adrien  1"  et  Léon  III, 
quelques  petites  lettres  sur  les  notes,  telles 
que  /,  m,  c,  s,  p,  d,  e,  a,  o,  r,  etc.,  pour  rap- 
peler aux  chanteurs  des  ornements  tels  que 
tremulas  ,vinnulas,  collisibiles,  secabiles  ,  de 
aiùaninucpodutum,pinnosam,diatinwm,exon, 
ancum,  oricum,  etc.,  autant  d'ornements  que 
les  Français  en  pouvaient  exprimer  (630).  » 

«  Nous  nous  rangeons,  dit  M.  de  Cousse- 
maker, dans  son  Mémoire  sur  Uucbald  (Ap- 
pendice v,  pp.  163-166),  de  l'opinion  du  sa- 
vant auteur  des  Mémoires  de  Palestrina 

L'emploi  des  initiales  ajoutées  aux  neumes 
pour  faciliter  la  mémoire  des  chanteurs  nous 
semble  une  nouvelle  preuve  que,  parmi  les 
neumes,  il  y  en  avait  qui  représentaient  des 

nuances  et  ornements  du  chant Nul  doute, 

dit  encore  le  même  écrivain,  que  certains 
neumes  représentaient  des  nuances;  on  en 
trouverait  une  nouvelle  preuve,  si  elle  était 
nécessaire,  dans  un  passage  du  traité  de 
musique  d'Engelbert,  où  cet  auteur  cite  ce 
trille  (vox  tremula),  comme  étant  représenté 
par  la  neume  quilisma.  » 

Perne,  dans  sa  préface  des  Chansons  du 
châtelain  de  Couey,  dit  que  la  plique  se  rap- 
porte à  ce  que  nous  appelons  agréments  du 
chant.  En  effet  la  plique  était  ce  qu'on  nomme 
aujourd'hui  port  de  voix.  M.  Danjou  parle 
en  plusieurs  endroits  de  sa  Revue  de  musique 
religieuse,  des  ornements  du  chant.  Il  dit 
(année  18i8,  p.  82)  que  les  signes  simples  et 
composés  du   la   notation   en  neumes,  même 

conic  :    i ,  h  ,   r. ,  * ,  /» ,  d  ,  e ,  u  ,  o ,  r ,   elr.  omle 

ra enlare   a  ipie,  canton  ttemulus,  annulai,  col- 

litibilei  ,  secabiles  ,  e  cosi  pudutum  ,  pinnosam  ,  dia- 
linum .  eson  ,  ancum  ,  oricum  ,  clc. ,  lulli  ornauieuli, 
clie  i  Frai.cesi  non  poleruni  exprimera.  >  (.Wern.  «o-_ 

spandeva  fiuo  a'i  inassiiiio  lorle  .  etc  ! tico-criiiche  délimita  e  dette  opère  di  Giotanï-Pierluigi 

da  l'alettrina;  Ruina,  1828,  1.  H,  pp.  82  83) 

Nous  nous  sommes  bien  gardé  de  traduire  les 
noms  l.ilins  de  tous  ces  ornements  sur  la  valeur  et 
la  signification  desquels  se  di»:mi<vn  mq^  archéofofrnes 
i.  usicicus. 


tu:;  oks  dk 

>(/»■  1rs    notations  ancienne*    (RttUt  archéol. 
des  15  mars  et  15  juin  1850). 

Nodier  I.amberlo  fralri ,  taliilem.  Quid  singuhe 
lilipnc  in  tupereeriplione  significent  raniilense , 
P'out  potui ,  juita  iiiaui  petitionent  ciplanare  cu- 

ravi. 

A  m  aliius  devplur,  admonet. 

H  sceiindmn  lilleras,  quilms  adjungiltir .  nt   ueiie, 

ni  ,-sl ilinm   exlolatur  ,    vel    giaveuir 

leneatur ,  Mgîral. 
('.  ut  rit.,  vel  celer ter  dicalur,  certificat. 
I)  ni  ttepiimatur,  demonslrat.. 
F  il l  a?i|ii:iliter  sonetur  ,  eloquitur. 
F  ut  cuiii  fragore  seu  frendore,  flagilat. 
(j  ut  in  gutlure  gradalhn  garruleuir,   genuine 

liilalur. 
Il  ut  lanluni  in  scripliira  aspical,  ila  et  in    nota  id- 

ipsiim  habitat. 
1  Jiissutn  vel  inferius  insinuai,   gialitudiuem  pro  O 

inilical. 
K  licel  »nii4  lalinos  niliil  valeat,   apnd  nos  lamen 

Ab-maniins  pro  X  gt:cca  posilUIU  CulencllC,  id  c>-. 

clauge.  clamilal. 
L  levare  l.-rtatnr. 
M  mediocriter  melodiam  moderari  mendicando  me- 

morat. 
N  nolare,  id  est,  noscitare  nolifieat. 
O  figu  am  sui  in  oie  cantantis  ordinal. 
P  piessionem  vel  prensionein  preedicat. 
0  in  significalionibus  uotarum  cur  quaerilur?  (ium 

etiim  in  verbis  ad  niliil  aliud  scrtbalur,  nisi  ut 

sequens  0,  vim  suam  amittere  quaerilur. 
R  rectitndineni  vel  rasuram  non  abolitionis , 

ciispationis  rogitat. 
S  susum  vel  sursum  scandere,  siliilnt. 
T  trahere  ?i  I  tenore  debere  lestatûr. 

V  licet  amissa  in  sua,  Mduii  valde  VAL 
bel)r;ea  vel  licat. 

X  quamvis  latina  verba  per  se  non  inchoel,  lamen 
exspectare  expetit. 

Y  ajuid  lalinos  nihil  hymnitat, 
/.  ?era,  licet  et  ipsa  mère  graeca,  et  ob  id  haud 

necessaria  Romanis,  propter  pnediclam  lamen  L 
Kltcrse  occupationem  ad  alia  requireie  in  sua  lin- 
gua  Zilise  require.  Ubicunqne  autem  duse  vel 
tics,  aut  plmes  litterex  ponunlur  in  uno  loco,  ex 
supei'iore  interpretalione,  maximeqoe  illa  ,  quam 
de  B  dixi,  quid  silii  velinl,  facile  polcrit  adverli. 
Saliitant  te  Elleneci  fratres ,  monenles  le  lieri  de 
ralione  embolismi  liiennis ,  ut  atisque  eirore 
gnarus  esse  valeas,  bienids  contempto  pretio  divi- 
liaruin  Xercii. 

M.  Th.  Nisard  a  savamment  et  longuement 
commenté  cette  lettre.  Nous  avons  cité 
quelques-unes  de  ses  interprétations  aux  di- 
verses lettres  qui  ouvreut  chaque  série  al- 
phabétique de  notre  livre.  Nous  devons  nous 
borner  là,  pour  éviter  d'abord  de  donner  des 
notions  encore  douleuses  et  contestables; 
eus  lile,  parce  que  nous  ne  faisons  pas,  à 
proprement  parler,  un  dictionnaire  d'archéo- 
logie musicale.   11   s'agit   bien  moins  pour 

(030)  i  Leggssi  in  vaiii  scritloii  anlicbi  ,  clie  se 
usava  conimiiiieineule  il  piano,  il  forte,  il  ciescere 
e  calare  la  vire ,  i  li'illi ,  i  gruppi ,  i  inordeiili  :  ora 
si  acelerava  il  canlo,  ora  audava  piu  liuicsso,  si 
smorzava  pian  piano  la  voce  lino  al  piaiiissinio,  si 


sed 


gracca,  vel 


Unindi  il  ripiegopreso  dai  nu^tri  canlori  pre<lecessori 
non  solo  inReiis,  in  Ifclz,  ed  ïn  Soissons,  ma 
et  and  i  iu  Itouia  di  nolare  nei  li lu  i  di  canlo  cite  S. 
I  atilu  I ,  Ailiiano  I ,  e  Leone  III  imiarono  a  Pippino, 
eda(J  idoMaguo  alcu  ic  picc  le  Icllcre  s^p'a  le  noie, 
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l'es  signes  d'ornements,  étaient  placés  sur  des 
lignes.  Ailleurs  (août  1847),  il  donne  un  ta- 
ble m  des  signes  de  celle  notation,  où  il  en- 
visage le  quilhma  comme  un  ornement  de 
chant,  ou  port  de  voix.  Les  signes  neuraati- 
q  tes  se  partagent,  suivant  lui,  en  quatre 
cla-ses:  la  dernièresont  les  signesd'ortiement. 
Enfin',   dans    son   Résumé   philosophique  de 

I  histoire  de  la  musique  (pp.  ci.xiu,  clxaxvim, 
cxci),  comme  dans  ses  Origines  du  plain- 
chant  (5'  art.  Revue  de  M.  Da.njou,  1840, 
pp.  231-233),  M.  Félis  passe  en  revue  diver- 
ses formes  d'ornemenls  du  chant,  les  trilles, 
les  fioritures,  les  ports  de  voix,  etc.,  auxquels 
il  attribue  une  origine  orientale. 

Nous  terminerons  cet  article  par  trois  ob- 
servations, l'une  pour  faire  remarquer  que, 
suivant  l'abbé  Baini,  notre  signe  moderne 
représentant  le  crescendo  et  le  decrescendo, 
élait  connu  sous  le  nom  de  pinnosa.  La  pin- 
nosa,  dit  ce  savant  historien,  contenait  deux 
noies  ascendantes,  et  devait  s'exécuter 
comme  s'il  y  avait  eu  sur  chacune  de  ces 
ileux  notes  le  signe  moderne  <  ^>:  «  La  pin- 
nosa contenera  due  note  àscendenti,  e  dove- 
vano  amendue  eseguiri  aumentando,  e  quindi 
subito  scemando  la  forza  délia  voce;  pereioc- 
cliè  mostravasi  perla  suastessa  figura, ch'è  tal 
qualo  il  moderno  segno  <>  ma  doppio<> 
<C>  O ;  se  non  die  queslo  è  giacente, e  la 
pt'nno«a  era  d  i  ri  Ha.»  (Baini, /oc.  sup.rt'l.,  p.  84.) 

Sur  quoi  M.  Nisard  prétend  qu'il  existait 
toutefois  deux  différences  entre  d's  notes 
anliques  et  leurs  synonymes  modernes  : 
«La  première,  que  la  figure  qui  exprime 
maintenant  le  crescendo  et  le  decrescendo 
éliil  dans  l'origine,  et  un  signe  de  nuance 

I I  tout  ensemble  un  signe  de  notation  ;  la 
seconde,  c'est  que  cette  figure  s'écrivait  per- 
pendiculairement, de  celle  manière  pour  les 
deux  notes  de  la  pinnosa    ■> 

A 
V 
A 
V 

I.a  seconde  observation  est  pour  fairo 
également  remarquer,  toujours  d'après  Baini, 
que  le  trille  des  a  icièn's,  inconnu  aux  chan- 
teurs des  xv'  et  xvi'  siècles,  l'ut  renouvelé 
par  u"i  chanteur  nommé  Jean-Luc  Conforti, 
admis,  le  4  novembre  1591,  parmi  les  chan- 
teurs de  la  chapelle  pontificale.  Baini  cite  à 
l'appui  de  ce  fait  ie  témoignage  de  Thomas 
Aceii,  cité  par  Gabriel  B.iri.Or,  toujours  sui- 
vant Baini,  le  trille  commençait  par  la  figure 
tremula,  et  la  lettre  r  en  indiquait  la  fin. 

Enfin,  ma  troisième  observation  se  rap- 
porte aux  uiots  vinnula,  collisibiles  et  secabiles 
voces.  Isi  iore  de  Séville  définit  ainsi  vin- 
nula :  Vinnolata  vox  est  levis  et  mollis  atque 
flexibilis.  Et  vinnolata  dicitur  a  vinno,  hoc 
est  concinno  molliter  flexo.  (lin.  m  Orig., 
cap.  19. j  D'après  M.  T.  Nisard,  vinnula  est 
synonyme  de  tremula  dont  le  sens  esl  signi- 
ficatif. Voici  un  autre  commentateur  sur  le- 
quel on  ne  comptait  pas.  C'est  maistre  Sébas- 
tian Rouillard,  de  Melun,  auteur  du  Grand 

(631)  M.  de  Cotisenr iker  prépare  une  clilion  du 
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uulmosnier  de  France;  Paris  1607,  p.  149  : 
«  Et  adiouste  néanlmoins,  que  iarnais  nos 
chantres  françois  ne  sceurent  venir  a  bout 
de  pouvoir  contrefaire  les  voix  tremblantes, 
ny  gringotes,  fredons,  et  entre-coupes  de 
ces  chantres  romains,  ains  les  estoutfoient 
dans  le  gosier,  comme  inepte  à  exprimer 
telles  délicatesses  ;  Franci  naturali  vocebar- 
barica  non  poluerant  perfecte  exprimere,  tre- 
mula» ,  vel  vinnulas,  sive  collisibiles  seu  se- 
cabiles voces,  frangent  es  in  gutlure  voces 
putius  quarn  exprimentes.  » 

«  Les  ornements,  dit  M.  de  Cousseraaker 
dans  son  Histoire  de  l'harmonie  au  moyen 
âge  (Paris,  Didron.  iu-4",  p.  121)),  qui  ne 
sont  non  plus  indiqués  par  aucun  signe  de 
notation,  la  plique  exceptée,  se  composaient 
de  la  plique,  de  la  réverbération  et  de  ses 
diverses  espèces,  des  fleurs  longues,  ouver- 
tes et  subites;  du  trille  appelé  «  nota  pio- 
cellaris.  »  Jérôme  de  .Moravie  explique  avec 
le  plus  grand  soin  dans  quelles  circonstan- 
ces et  sur  quelles  notes  se  pratiquaient 
tous  ces  ornements. 

s  Cet  important  chapitre  esl  à  lui  seul  un 
véritable  traité  sur  le  rhythme  et  l'ornemen- 
talion   du    chant   ecclésiastique   au   moyen 

Age Quand  il  sera  connu  dans  toute  son 

étendue  (631)  et  avec  les  explications 
dont  il  a  besoin  d'être  accompagné,  alors, 
seulement,  on  pourra  avoir  une  idée  des 
immenses    ressources   d'exécution    dont  le 


plain-chant  disposait,  au  moyen  âg",  pour 
émouvoir  ses  auditeurs  et  faire  pénétrer 
dans  leur  cœur  les  sentiments  les  plus  no- 
bles et  les  plus  élevés.  Quand  on  connaîtra 
la  prodigieuse  variété  de  rhythme,  les  nom- 
breux ornements  dont  le  plain-chant  était 
pourvu,  alors  on  se  figurera  ce  qu'il  a  pu 
ôt.-e,  pendant  que  ces  traditions  étaient  en 
pleine  vigueur  et  à  leur  apogée.  Le  traité 
de  Jérôme  de  Moravie  nous  révèle  en  grande 
partie  tous  ces  mystèr.  s.  Quand  on  se 
transporte  un  instant  par  l'idée  au  temps 
où  tout  cela  existait  dans  son  éclat,  l'ima- 
gination reste  éblouie  du  degré  de  grandeur, 
de  noblesse  et  de  sublime  auquel  avait  at- 
teint cet  art  véritablement  divin.  » 

ORTH1EN.  —  «  Le  nome  otthien,  dans  la 
musique  grecque,  était  un  nome  dactyl  que, 
inventé,  selon  les  uns,  par  l'ancien  Olym- 
pus le  Phrygien,  et  selon  d'autres  par  le 
ivlysien.  C'est  sur  ce  nome  orthien,  disent 
Hérodote  et  Aulu-Gelle,  que  chantait  Arion 
quand  il  se  précipita  dans  la  mer.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

0  S\LUTARIS.  —  «  En  l'an  1512,  après 
la  bataille  de  Ravenne,  le  Pape  Jules  II 
ayant  fait  une  ligue  avec  l'empereur  Maxi- 
milien  et  les  Vénitiens  conire  le  roy 
Louis  XII,  et  ayant  ordonné  qu'en  Italie, 
lorsqu'on  sonneroit  la  cloche  pour  dire  la 
salutation  de  l'ange  à  la  Vierge  Marie,  on 
diroit  quant  et  quant,  contre  les  François, 
trois  petites  oraisons  par  lui  faites  et  adres- 
sées à  la  saiule  Vierge.  Le  roy  Louis  XII  en 
estant  adverty,  ne  voulut  jamais  entendre  à 
aucune  alliance  avec  le  Turc  ni  avec  le  Sou- 

lii  TuiUc  IcJsrô.nc  de  Moravie. 
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dan  du  br  n  i-Caire,quo\que  l'un  et 
s  offris!  à  se  liguer  ayec  lui;  il  obtint 
uvesques  de  sôu  royaume,  que  toû 
iours  ,  aux  églises  cathédrales  et  cor 
tu. 'Iles,  pendant  la  messe,  à  lélêvàtii 
t'hoslie,  on  c:i,-.nte:o  t  ce  cantique  : 

Il  fiiiutii-is  ftoilia, 
tin,-  iir/i  pttnilit  ostium  : 
ll,llti  prémuni  Iwslilii:;, 
Un  tot'itr,  fer  uuxUiuw. 

«  Mais  en  la  chapelle  du  ro.v,  au  li< 
fer  auxilium,  les  chantres  et  musicien 
soient   serra    lilium,   garde  la  llriir  do 


autre 

,     llt'S 

s  les 
î  ven- 
in (Je 


■u  de 

s  di- 

Ivs; 


dans  quelques  autres  églises  on  chanlo  t  : 

0  talutaris  hoslia, 
Quœ  catti  uandit  liostmm 


TA  II 

In  le  confiait  Framiti  ; 
Du  pactin,  senti  lilium. 


Uïl 


«  Le  livre  intitulé  Le  Botter  des  gu&frt 
porte  toutefois  que  cette  institution  fut  foil-o 
par' Louis  XII,  lnrs  de  sa  tRdladié.  »  (Ency- 
clopédie pittoresque  de  In  musique.)  L'nuteui 
des  Voyages  lilurqiques  dit  tout  simplement  : 
«  Ce  fut  Louis  XII  qui  demanda  qu'on  chan- 
tât 0  salvtaris  hà'stta  à  Notre-Dame  de  Paris 
à  l'élévation  de  l'hostie.  »  (p.  117.) 

OXYPYCNE.  —  Mot  grec  formé  de  iv'.t 
aigu,  acutus,  et  de  nvx-.ôt,  son  pressé,  con- 
densé, demi-ton.  Lorsque,  dans  un  létfa- 
cordo,  !e  demi-ton  se  trouve  a  l'aigu  comme 
dans  sol  la  si  ut,  on  dit  que  le  chant  est  de 
l'espèce  oxypyrnc 


P.  —  Quiic-'ème  et  dernier  degré  de  l'é- 
chelle dans  la  notation  boétienne,  corres- 
pondant au  /«suraigu.—  P.  dans  l'alnliabet 
significatif  des  ornements  du  chant  de  «oroa- 
nus  indiquait  pressio.  IPressionem  vel  pren- 
sionem  prtpdicat.) 

P.  —  Par  abréviation,  signiiie  piano,  c'est- 
à-dire,  doux. 

«  Le  double  PP.  signifie  pianissimo,  e'eU- 
a-dirc,  très-doux.  »  (J.-J.  Rooss&au.) 

PAIRS  et  IMPAIRS  (Moues).— Saint  km- 
oroise,  comme  l'on  sait,  cmpru.nta  quatre 
modes  à  la  théorie  des  Grecs,  sur  lesquels 
il  formula  les  divers  chants  de  son  Eglise; 
mais  ces  modes  ne  suffisant  plus  â  l'époque 
de  saint  Grégoire  le  Grand,  celui-ci.  tout  en 
conservant  les  quatre  premiers  moues  de 
saint  Ambroise,  fit  dériver  de  chacun  un 
second  mode  qui  prit  son  rang  à  la  suite 
de  celui  dont  il  était  tiré.  Il  forma  les 
nouveaux  modes  en  transportant  au-dessous 
la  quarte  au-dessus  de  chaque  mole  de 
saint  Ambroise.  Le  premier  mode  de  saint 
Ambroise  étant,  comme  les  trois  suivants, 
formé  par  la  division  harmonique,  c'est-à- 
dire  avant  la  quinte  dans  le  bas  et  la  quarte 
dans  le  haut ,  saint  Grégoire  en  créa  un 
second  mode  en  transportant  la  quarte  d'en 
haut  dans  le  bas.  De  cette  manière  : 


premier    moue. 

Ré 

La 

lié 

La 

lié 

Là 

Deuxième  ino.lo. 

m 

Si 

m 

Si 

m 

Si 

Troisième  mo.!e. 

Fa 

II 

la 

Il 

Fa 

Lt 

Quatrième  mode. 

Sot 

Hé 

Sut 

lié 

Sol 

lié 

Ainsi,  par  le  renversement  de  la  quinte  à 
la  quarte,  et  de  la  quarte  à  la  quinte,  se  pro- 
duisit un  mode  nouveau.  Le  premier. 
I  ancien,  l'authentique,  à  côté  de  son  dé- 
rivé, le  plagal,  le  collatéral.  Le  premier  pro- 
duit de  la  division  harmonique,  le  se- 
cond, produit  de  la  division  arithmétique. 
Mais  comme  l'un  avait  engendré  l'autre. 
comme  ils  avaient  une  finale  commune,  les 
nouveaux  furent  intercalés  dans  les  rangs 


des  premiers,  de   telle  sorte   que  ceux-ci 
fuient  les   impairs,  les  seconds  les  pairs. 

PAPADIEE.  —  Les  papadike  sont  des 
livres  dont  les  Grecs  modernes  se  servent 
dans  leurs  cérémonies  religieuses.  Ces  livres, 
mêlés  de  grec  littéral,  de  grec  vulgaire  et 
de  certains  mots  techniques  barbares  con- 
tiennent tous  leurs  chants  notés.  On  y  trouve 
une  théorie  musicale  où  sont  démontrés  la 
propriété  et  l'usage  des  signes  musicaux. 
Quiconque  possède  bien  ce  traité  est  en  état 
d'exécuter  et  d'improviser  tonte  espèce  de 
chant.  [Yoy.  ce  que  dît  Villoleau  des  papa- 
dike dans  l'Etat  attaeidela  musique  chez 
les  Orientaux  :  Chants  religieux  lies  Grecs; 
et  M.  Fétïs  dans  le  Résumé  philosophique 
de  l'histoire  de  la  musique.) 

PAHADIAZEUXIS,  ou  Disjonction  pro- 
c.h.unb.  —  «  C'était,  dans  la  musique  grec- 
que, au  rapport  du  vieux  Bacchius,  l'inter- 
valle d'un  ton  seulement  entre  les  cordes 
de  deux  tétracordes,  et  telle  est  l'espèce  do 
disjonction  qui  règne  entre  le  tétracorde 
synemménôn  et  le  tétracorde  diézeugmé- 
nôrt.  »  (J.-J.  Boisseau.' 

'  PARAMESE.  —  «  C'était,  dans  la  musique 
grecque,  le  nom  de  la  première  corde  du 
tétracorde  diézeugméuôn.  Il  faut  se  souvenir 
que  le  troisième  tétracorde  pouvait  être 
conjoint  avec  le  second  ;  alors  sa  première 
corde  était  la  inèse  ou  la  quatrième  corde 
du  second;  c'est-à-dire  que  celte  mèse 
éiail  commune  aux  deux. 

«  Mais  quand  ce  troisième  tétracorde  était 
disjoint,  il  commençait  par  la  corde  appeléo 
paramèse,  laquelle,  au  lieu  de  se  confondre 
avec  la  mèse,  se  trouvait  alors  un  ton  plus 
haut,  et  ce  ton  faisait  la  disjonction  ou  dis- 
tance entre  la  quatrième  corde  ou  la  plus 
aigaë  du  tétracorde  méson,  et  la  première 
ou  la  plus  grave  du  tétracorde  diézeug- 
méuôn. 

«  Paramèse  signifie  proche  ae  ia  niese; 
parce  qu'en  elfe!  h\  paramèse  n'en  était  qu'à 
un  for»  de  disiance,  quoiqu'il  y  eût  quel- 
quefois une  corde  enlro  deux.  » 

J.  J.  Horssci.u.) 


in  par 

PARAMi'.SE. —  C'était,  dans  le  système 
ces  télraconles  grecs,  la  sous-moyenne, 
c'est-à-dire  la  cnnle  placée  immédiatement 
au-dessus  (le  la  mèse.  Elle  é.'ait  corde  im- 
in  b  le  ou  barypycne. 

PARANETE.  —  «  C'est,  dans  !a  musique 
ancienne,  le  nom  donné  par  plusieurs  au- 
teurs à  la  trois  ème  rorde  de  chacun  des 
tmis  téîracordes  s\nmnuénôn  ,  diézeugnié- 
nôn  et  hvperboléon;  corde  que  quelques- 
dns  ne  distinguaient  que  par  le  nom  du 
genre  où  ces  tétracordes  étaient  employée. 
Ainsi  la  troisième  corde  du  léiracofd»:  hy- 
perboléôn,  laquelle  est  appelée  hyperboléon- 
diatonos  par  Arislaxène  et  Alypius,  est 
appelée  paranète  hyperboléôu  par  Eu- 
clule,  etc.  »  (J.-J.  R0usss4.tr.) 

PARANETE  DIÊZEIX.MENON.  -  C'était 
dans  le  svsteme  des  lélracorîes  grecs,  la 
pénultième  des  séparées.  Elle  était  corde 
mobile  et  oxypycne. 

PARANETE  HYPERRO!  ÉON.  —  C'était 
dans  le  système  des  tétracnrdes  grecs,  la 
pénultième  des  excellentes  ou  des  plu*  hau- 
tes. Elle  éiait  corde  mobile  et  oxypycne. 

PARANETE  SYNENLVÉNON.  —  C'était 
dans  le  système  d'-s  tétracordes  grecs,  la 
pénultième  des  conjointes,  ou  du  létracorde 
synemménôii.  Elle  était  m  bile  et  oxy- 
pycne. 

PARAPHONTE.  —  «  C'est  dans  la  musi- 
que ancienne,  cette  espèce  de  conson.nance 
qui  ne  résulte  pas  des  mêmes  sons,  comme 
i'unrsvon  qu'on  appelle  homophnt.ie  ;  ni  de 
la  ré[d  que  «les  mômes  sons,  comme  l'oc- 
tave qu'  n  appelle  antiphonU  ;  mais  des 
sons  repliement  différents,  comme  la.  q-.inte 
et  la  quarte,  seules  pamphoniet  admises 
dans  cette  musique  :  cm1  pour  la  sixle  et 
la  tierce,  les  (Mecs  ne  jet  mettaient  pas  au 
rang  des  para*honies,  ne  les  admettant  fias 
même  pour  coosopjjances.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

PARHYPATE.  —  «  Nom  de  la  corde  qui 
suit  immédiatement  l'hypate  du  gfave  à 
l'aigu.  Il  y  avait  deux  rarhrfpateê  dans  le 
d  agramme  des  Grecs  ;  savoir,  la  parhypate- 
Jiyp'.ior.,  et  la  parhypate- méson.  Ce  mot 
parhypate  signitie  suus-priiicipale,  ou  pro- 
che lu  j)i i*.ii]iaie.  »         (J  -J.  Ruisseau.) 

PARHYPATE  HYPATON.  —  Ce  mot  si- 
gnifiait la  cor  .e  proche  de  la  principale  des 
principales  dans  le  premier  télracorde  des 
Crées.  C'était  une  corde  mobile  et  méso- 
pyene. 

PARHYPATE  MÉSON.  —  C'était  dans  le 
système  des  télraconles  grecs  la  sous-prin- 
cipale des  moyennes.  Elle  était  corde  va- 
rtauie  et  mésopyenc. 

PARTIE.  —  *  On  appelle  de  ce  nom  la 
portion  de  musique  appartenant  à  chacune 
des  voix  ou  à  chacun  des  instruments  qui 
concourent  à  former  l'ensemble  d'un  mor- 
ceau  de  musique.  Ainsi,  quand  on  dit  une 


DICTIONNAIRE  TAR  115* 

partie  de  hautbois,  de  cor,  de  violon,  ou  de 
ténor,  de  soprano,  on  parle  de  la  musique 
destinée  à  ces  instruments  ou  h  ces  voi"< 
pour  l'exécution  d'une  symphonie,  d'une 
ouverture,  d'un  chœur,  etc. 

«Partie  est  aussi  la  portion  d'un  morepau 
de  musique  séparée  d'une  antre  par  une 
double  barre  verticale  accompagnée  de 
points  qui  indiquent  l'obligation  de  reçom- 
niiSeer  chacune  des  deux  parties,  lorsque 
tous  les  premiers  more  aux  des  sonates, 
des  syiu.  honies  ,  des  quatuors,  etc.,  sont 
coupés  e.u  deux  parties.  »  (Fétis.) 

PARTLUENTL  —  C'est  le  nom  italien  (  au 
sirj-i;.  pr.rtimenio)  de  certains  exercices 
d'h«jniio,ie  que  l'on  fait  faire  aux  élèves 
en  leur  donnant  des  basses  chilfrées  sur 
lesquelles,  ils  f  lisaient  mouvoir  <tse  dessiner 
avec  élégance  toutes  les  parties.  En  Fiance, 
on  A  l'habitude  oe  plaquer  les  accompagne» 
mejiîs  socs  la  basse  chiffrée;  les  Italiens 
5o>>t  plus  raffinés  :  aussi,  ont-ils  conservé 
une  incontestable  supériorité  dans  ce  g  nie. 
Les    études   de    Fenaroli   sont     excellentes 


sons  ce  rapport. 

PARTITION.  —  On  nomme  partition  la 
réuBio-!  de  toutes  les  parties  d'un  mo  ceau 
de  musique,  les  unes  au-dessous  des  au- 
tres, et  se  correspondant  entre  elles,  me- 
sure pour  mesure,  valeur  pour  valeur. 
Chaque  li^ne  est  affectée  à  une  partie  et 
quelquefois  à  deux.  Un  bon  lecteur,  un 
bon  accompagnateur  préfère  la  partition  à 
un  accompagnement  réduit,  parce  qu'il 
voi*  le  dessin  et  pour  ainsi  dire  le  jeu  de 
chacune  des  parties.  Les  voix  et  l'orches- 
tre sont  disposés  de  manière  à  ce  que  le 
musicien  exercé  puisse  les  uistinguer  sans 
contusion. 

Partition.  —  «  Partition  est  aussi  une 
certaine  :èg!e  d'après  laquelle  les  accor- 
dées d'Orgue  et  de  piano  accordent  ces 
instruments.  Chacun  a  sa  méthode  à  cet 
égard;  la  meilleure  est  celle  qui  permet  de 
comparer  le  plus  souvent  et  le  plus  sûre- 
ment les  dill'érents  sons  qu'on  accorde 
entre  eux  avec  celui  qui  a  servi  de  point 
de  départ ,  parce  que  celle-là  permet  de 
rectifier  avec  promptitude  les  erreurs  de 
l'oreille,  p  (Fétis.) 

Partition  a  tempérament  Egal  et  inégal, 
d'après  dom  liédos.  —  ■  Quand  on  veut  ac- 
corder un  clavier,  on  commence  par  faire 
ce  qu'on  appelle  la  partition,  c'est-à-dire  la 
répartition  de  la  justesse  sur  un  petit  nom- 
bre de  notes  ;  celles-ci,  une  fois  accordées, 
servent  de  type  à  toutes  ies  autres. 

«  Laissons  parler  notre  maître  (article 
1135  [632])  :  «  La  (gamme)  diatonique  est 
«  la  gamine  ordinaire,  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la, 
«  si,  ut,  qui  est  composée  de  cinq  tons  et  de 
«  deux  demi-tons.  La  gamme  chromatique  est 
«  divisée  en  douze  demi-Ions,  qui  sont  ut., 
«ut  %  ,  ré  ,  mi  b,  mi,  fa,  fa  #  ,  sol,  soi  $ 
«  la.  si  t.»,  si,  ut.  Il  n'est  pas  possible  de 
«  diviser  l'octave  en  douzedemi-tons  pistes, 
«  car  si  on  l'accorde  de  façon  que  tout  y  soit 


{632)  <  Dans  l'abrégc  de  Dom  Bcdos,    fait  pp.r  M.  ilamcl,  cVsl  le  n*  1108.» 
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«juste,  on  se  trouvera  outrepasser  l'octave 
o  ii*uno  quniitité  très-sensible,  jusqu'à  cho- 

«  quer  l 'oreille,  et  qui  ne  peut  soutlVir  la 
.<  moindre  altération  dans  l'octave.  On  ne 
«  peut  acconler  l'octave  de  demi-ton  en  demi- 
«  Ion  ;  ees  intervalles  ne  pouvant  s'apprécier 
«  assez  sensiblement  par  leur  harmonie.  On 

•  a  imaginé  d'accorder  par  quintes,  qui  sont 
«  des  intervalles  très-sensibles,  et  parconsé- 
«  quent  bie'i  appréciables.  Comme  l'octave 
«  cmoinaliqueeonlieut  douzedeini-lo  is.ello 
«  contient  aussi  douze  tierces, douze  quarte», 
«douze  ijuintes,  etc.  Si  l'on  ne  peut  diviser 
«  l'octave  en  douze  demi-tons  justes,  ii  s'en- 
«  suit  nécessairement  que  les  douze  tierc  s, 

•  les  douze  quartes,  les  douze  quin'.es,  etc., 
«  ne  peuvent  pas  non  plus  être  justes.  On  est 
«  donc  obligé  de  rendre  uu  peu  plus  petits 
«  ou  d'affaiblir  d'une  certaine  quantité  ces 
a  intervalles,  pour  parvenir  à  l'octave  juste. 
«  C'est  celte  altération  qu'on  appelle  le  tem- 
«  pérament,  ou,  en  termes  de  facteurs  d'or- 
«  gués,  la  partition  (6331.  La  dilliculté  de  la 
«  partition  consiste  a  trouver  le  juste  point 
«  de  cette  altération,  et  s'il  convient  mieux 
«  de  tempérer  également  ou  inégalement  tes 
«  quintes,  ou.  si  l'on  se  détermine  à  pi  éférer 
«  cette  inégalité,  sur  quelles  quintes  on  In 
«  fera  tomber... Dans  le  nombre  des  systèmes 
«  qu'on  a  inventés,  il  y  en  a  deux  qui  soiit 
«  les  plus  remarquables.  L'un, qu'on  appelle 
«  l'ancien  système,  qui  consiste  à  tempérer 
«  inégalement  les  quintes;  et   Je   nouveau, 

•  selon  lequel  ou  affaiblit  moins  les  quintes, 
»  mais  toutes  également;...  les  quintes  n'y 
«  sont  aHrtiblies  que  d'un  douziciv  de 
«  comma  (631),  et  toutes  le  sont  de  môme  ; 
«  mais  aussi  il  n'y  a  aucune  tierce  majeure 
«  qui  ne  suit  outrée,  ce  qui  rend  l'effet  de 
«  cette  partition  dure  à  l'oreille.  Selon  l'an- 
«  cienne  partition,  on  alfaiblit  environ  onue 
«  quintes  d'un  quart  d  comma.  Ceile  rdléra- 
o  lion  est  bien  plus  considérable  qu  un  dou- 
«  zièrae  de  comma,  ce  qui  se  fait  ainsi  pour 
a  rendre  juste  huit  tierces  majeures;  et 
«  comme  on  altérant  ces  quinles  on  ne  par- 
«  viendrait  pas  a  l'octave  juste,  on  fait  lom- 
«  ber  tout  ce  qui  manque  sur  une  seule 
«  quinte  qup  1  on  sacrifie,  pour  ainsi  dire, 
«  et  tjui  Cevieut  outrée;  eue  se  trouve  sur 
«  un  ton  le  moins  usité.  Les  facteurs  a.,>- 
«  ptllent  cette  quinte  :  la  quinte  du  loup.  » 
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«  Nous  ne  suivrons  pas  dom 
tous  ses  développements  contre  la  partitio  i 
égale  el  en  laveur  de  la  partition  inégale, 
mais  nous  résumerons  ce  qu'il  dit  de  celte 
dernière  pour  servir  do  terme  de  compaiai- 
son  à  des  tenta  ives  plus  heureuses.  La 
partition  inégale  rend  inabordables  des  Ions 
majeurs  fort  usités  dans  les  compositions 
des  grands  maîtres,  ainsi  la  l>,  et  ré  l>  ;  si  U 
môme  n'y  est  point  agvé  bln:  plusieurs  Ions 
mineurs  y  soni  aussi  d'une  mollesse  fati- 
gante. M. lis  le  tempérament  é^al  a  un  bien 
autre  défaut,  c'esl  que  toutes  les  quintes  y 
sontfauss  s, affaiblies;  toutes  les  tierce-  for- 
cées et  non  moins  l'eusses  ;  et  pas  un  seul  Ion 
qui  sorte  de  la  monotone  fausseté  des  autres. 
Le  tempérament  égala  été,  dès  les  premiers 
essais  faits  sous  le  règne  de  Hameau,  blâmé 
et  définitivement  rejeté.  Le  Dictionnaire  de 
J.  J.  Hou-seau  a  servi  d'organe  aux  an.i- 
tlièmes  qui  l'ont  anéanti.  Les  facteurs  les 
njus  renommés  de  nos  jours  ont  trouvé  un 
juste  milieu  entre  ces  deux  ex  fêmes , 
quoique  chacun  de  leurs  accordeurs  varie 
dans  la  répartition  de  l'affaiblissement  des 
quintes;  mais  comme  ils  ne  donne:",  pas 
leur  secret,  voici,  ^n  attendant  miuux., 
ctdui  dos  anciens  fadeurs  à  quinte  dit 
loup. 

«  Toute  partition  dépendant  de  la  ma- 
nière dont  on  divise  la  gamme,  ou  dont  on 
altère  ses  divers  tons  et  demi-tons,  doni 
Bèdos  commence  par  établir  sa  division  de 
la  gamme  e'romaijque  ;  adoptant  la  division 
Ces  to  is  et  demi-tous  en  parcelles  nommées 
comma  par  les  théoriciens  de  son  temps, 
tels  que  Hameau,  d'Alembert,  Rousseau  , 
etc. 

«  (Article  1139.)  Il  faut  remarquer  que  do 
«  douze  quintes  dont  l'octave  est  composée, 
«  on  n'en  accorde  que  onze;  la  douzième, 
«  qui  esi  la  quinte  du  loup,  se  trouve  d'elle- 
«  môme  au  point  où  elle  ù  ut  être.  On  n'ae- 
«  corde  aucune  tierce,  elles  se  trouvent 
«  toutes  jusies,  ou  outrées  au  point  qui 
«  leur  convient.  Les  huit  bonnes  sortent  de 
«  preuve  à  la  juste  allé  atiou  qu'on  uo.t 
■n  avoir  donnée  aux  quintes.  Les  qua  re 
«  autres  seront  d'elles -aie. ues  outrées, 
«  autant  qu'elles  Doivent  l'être.  »  Voici 
in  notes  la  pratique  de  la  partitio:]  : 


(Gôrri  Celle  définition  delà  partition  pur  I>  Ii.  rsi  différente  de  la  n. '.ire,  nui-,  ne  lui  Êbt nullement  coi.ir.iire. 
(654J  <  U  eu  faut  neuf  pour  faire  un  uni  plein,  i 
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«  Les  noires  s'accordent  sur  les  blanches. 

«  Les  quintes  de  cette  partition  sont  tem- 
pérées ainsi  :  il  faut  que  la  première,  ut- 
sol  donne  sur  le  sol,  à  peu  près  quatre  ou 
cin  |  battements  par  seconde.  La  suivante, 
sol-ré,  fera  sur  le  ré  cinq  ou  six  battements 
par  seconde,  étant  du  nombre  des  trois  qui 
doivent  s'alfaiblir  un  peu  plus  que  les  huit 
autres.  Les  deux  suivantes,  ré-la  et  la-mi, 
seront  tempérées  au  même  point  que  ul-sol. 
Ut-mi  doit  faire  une  tierce  juste  et  servir  de 
preuve.  La  quinte  mi-si  doit  s'alfaiblir  au 
même  point  que  ul-sol;  si  doit  servir  de 
preuve  en  faisant  la  tiei ce  juste  de  sol.  La 
quinte  si-fa  dièse  comme  sol-ré.  Fa  dièse 
doit  être  la  tierce  juste  de  ré.  Fa  dièse-Ut 
dièse,  comme  ul-sol.  Ut  dièse  la  doit  former 
tierce  juste. 

«  Le  tempérament  d'ut  dièse-sol  dièse  se 
règle  par  la  tierce  juste  que  ce  sol-dièse  doit 
faire  avec  le  mi  le  plus  voisin.  Sol  dièse-mi 


b,  qui  est  la  quinte  du  loup,  se  trouve  d'elle- 
même  à  son  point  sans  être  accordée.  Ut-fa 
se  tempérera  comme  sol-ut,  et  la  preuve  se 
fera  par  la  tierce  juste  de  fa-la.  La  quinte 
de  fa-si  b  sera  comme  celle  de  ré  sol  et  aura 
pour  preuve  si  b-ré,  tierce  affaiblie  tant  soit 
peu,  et  battant  lentement  avec  l'octave  de 
si  b;  on  fera  la  quinte  si  b-mi  b  comme  sol- 
ut;  et  la  partition  finira  par  la  preuve  de  mi 
b-sol,  tierce  juste. 

«  Quoiqu'il  importe  peu  de  commencer  la 
partition  par  telle  note  Ou  k-lle  autre,  et  que. 
la  seule  difficulté  soit  de  déterminer  la  quan- 
tité d'altération  des  quintes,  cependant  les 
auteurs  ont  leur  préférence  dont  il  faut  te- 
nir compte,  puisque  le  choix  des  notes  par 
lesquelles  ils  commencent  a  faire  le  tempi  - 
rament  semble  agir  sur  la  délicatesse  de  (<  uis 
sensations.  Ainsi  le  célèbre  pianiste  1.  Hum- 
mel  avait  adopté,  dit-on,  la  partition  sui- 
vante : 


«  Cette  marche  de  quintes  et  d'octaves  ne 
nous  montre  nullement  la  quantité  dont  les 
quintes  sont  tempérées,  et  nous  ne  la  don- 
nons que  comme  exemple  de  la  diversité 
des  marches  adoptées  par  les  divers  accor- 
deurs. Celle-ci  semblerait  presque  un  renou- 
vellement de  la  partition  égale  s'il  fallait  en 
croire  le>  facteurs  qui  s'en  servent,  et  qui 
donnent  pour  principe  que  toutes  les  tierces 
majeures  soient  forcées,  les  quartes  justes, 
les  quintes  faibles,  et  les  octaves  nécessai- 
rement justes,  puisque,  si  les  octaves  étaient 
fausses,  ce  ne  serait  plus  accorder  l'orgue, 
mais  le  désaccorder. 

«  Il  reste  donc  établi  qu'il  y  a  autant  de 
partitions  que  de  manières  de  diviser  les 
demi-tons  de  la  gamme,  et  qu'une  fois  que 
la  partition  est  faite,  c'est-a-dire  que  l'on  a 
réparti  sur  un  point  du  clavier  (ordinaire- 
ment sur  le  médium),  les  diverses  interval- 
les de  la  gamme  chromatique,  de  manière 
à  pouvoir  y  frapper  des  accords  justes  dans 
tous  les  tons,  il  n'y  a  plus  qu'à  accorder 
entre  elles  toutes  les  octaves  du  clavier,  ce 
qui  est  facile.  .Mais  il  faut  que  cet  accord 
soit  complet  ;  car  tant  qu'il  restera  entre  les 
de<ux  notes,  dont  l'une  est  à  l'octave  de  l'au- 
tre, le  moindre  vacillement,  la  moindre  iné- 
galilé,  l'accordeur  devra  ne  point  les  quit- 
ter, sans  quoi  il  exposerait  les  octaves  sui- 
vantes à  de  nouvelles  altérations,  et  sa  par- 
tition serait  totalement  neutralisée  par  le 
désordre  des  octaves  prétendues;  qui  dit 
octave,  dit  répétition  exacte  du  so:i  à  un  de- 
gré supérieur  ou  inférieur. 


«  L;  partition  faite  et  les  tuyaux  reposés 
et  vérifiés  encore,  dit  le  maître,  il  ne  faut 
plus  y  porter  la  main  ,  dont  le  moindre 
contact  les  échautfe  et  en  change  le  ton. 
C'est  une  observation  applicable  à  tous  les 
tuyaux  accordés. 

«  Lorsqu'on  réfléchit  au  défaut  de  fixité 
des  diverses  partitions,  on  se  prend  à  regret- 
ter qu'il  n'existe  pas  quelque  moyen  de 
prendre  au  vol  et  dagueriéotvper  pour  ainsi 
dire  la  meilleure  partition,  celle  du  moins 
qui  semble  la  meilleure,  puisque  les  goûts 
varient  en  ce  point  comme  en  tant  d'auins. 

«  Eh  bien  !  ce  qu'une  pareille  invention 
aurait  de  précieux  pour  l'art  et  d'honorable 
pour  sou  inventeur,  il  faut  nous  hâter  d'eu 
faire  hommage  à  un  simple  facteur  de  vil- 
lage, oublié  dans  un  coin  «le  nos  Vosges 
françaises,  et  ne  songeant  nullement  à  récla- 
mer de  la  publicité  ou  du  gouvernement  la 
part  d'honneur  et  de  profit  qui  lui  sérail  si 
équitablement  décernée.  M.  Jeanpierre  (de 
NompatelizeJ  s'exprime  ainsi  dans  les  notes 
qu'il  a  bien  voulu  me  confier  ainsi  qu'au 
digne  continuateur  de  dom  Bédos  : 

«  Que  l'on  fasse  quatre  partitions  de  suiio 
«  sur  quatre  jeux  différents,  il  y  a  cent  con- 
«  tre  un  à  parier  que,  de  ces  quatre  paili- 
«  lions,  il  n'y  en  aura  pas  trois  parlai  ement 
«  d'accord  entre  elles.  Ceci  m'a  fait  sentir 
«  la  nécessité,  dans  l'intérêt  de  l'art,  de 
«  construire  un  instrument  au  moyen  du- 
«  quel  l'opération  d'une  bonne  partition  fût 
«  ramenée  à  une  opérât  0:1  en  quelque  sorte 
a  purement    mécanique     »    lit   cela  posé] 
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M.  Jeanpierre  inventa  son  Metrotoa,  dont  la 
description  pourrait  ici  entraver  notre  mar- 
chedéia  forcément  ralentie  parle  besoin  des 
exposes  pratiques »(D*Vorgve,  parM.J. 

Kk.ïmkh,  pp.  "297  à  303.) 

PASTOURELLE.  —On  appelait  ainsi  1  of- 
fice des  pasteurs  dans  les  églises  de  Clermont 

en  Auvergne, d'Angers,  de  Jargeau,  etc.,  qui 
s.-  célébrait  dans  la  nuit  de  Noël  à  Laudes, 
lesquelles  étaient  enclavées  dans  la  messe. 
A  Clermont,  la  pastourelle  se  faisait  par  cinq 
clercs  et  par  un  prêtre  qui  concluait  la  céré- 
monie; le  psaume  Deus  regnavit  y  était  triom- 
phé, c'est-à-dire  entremêlé  à  chaque  verset 
du  Postons  (licite,  etc.  Les  autres  paroles 
sont  à  peu  près  les  mêmes  que  l'on  disait  à 
Rouen  où  l'on  a  liai  par  abolir  toutes  ces 
petites  tarées  ou  comédies  spirituelles  La 
faculté  nièiiie  de  théologie  de  Paris  employa 
son  zèle  et  son  autorité  pour  les  abroger;  de 
sorte  qu'elles  furent  interdites  dans  presque 
toutes  les  églises  quant  aux  personnages, 
sans  qu'on  ait  pensé  à  *>n  changer  les  paro- 
les qui  ont  servi  pendant  longtemps  d'An- 
tiennes à  Laudes  dans  la  plupart  des  églises. 
(Yoy.  lit., pp. 76,  91  et  -217.) 

PATTE  A  RÉGLÉE.  —  «  On  appelle  ainsi 
un  petit  instrument  de  cuivre,  composé  de 
cinq  petites  rainures  également  espacées, 
attachées  à  un  manche  commun,  par  les- 
quelles on  trace  à  la  fois  sur  le  papier,  et  le 
long  d'une  règle,  cinq  lignes  parallèles  qui 
forment  une  portée.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

PATTÉE.  — Ou  donnait  jadis  ce  nom  aux 
quatre  ligues  parallèlles  sur  lesquelles  les 
notes  sont  posées,  à  cause  qu'avant  l'im- 
pression l'on  avait  coutume  de  les  tracer  à 
la  main  avec  une  plume  à  quatre  pieds 
faite  en  forme  de  patte.  (Jumilhac,  La  se. 
et  prat.  du  pl.-ch.,  p.  106.) 

PAUSE.  —  Des  pauses  ou  silences  qu'ilest  né- 
cessaire de  faire  après  les  cadences.  —  «  l.Les 
pauses  ne  sont  autre  chose  qu'une  ar- 
tificieuse et  agréable  omission  de  voix  (63i), 
ou  un  silence  qui  est  fait  a  propos.  Elles 
Sont  necesaires  dans  le  cours  du  chant  pour 

(C31)  (La  pause,  selon  les  Italiens  est  une  figure 
muette,  figura  muta.  Mais  ceci  s'applique  à  la  musique 
liyuree  et  mesurée.)  <  Pansa  esl  artifleiosa  vocis 
uniissio.  Ea  aillent  inventa  est,  luni  ail  caulantiiiui 
quielem  respiralionemtjue,  tum  ad  canins  iuavila- 
lem,  sciliect  ne  perpétuas  unius  vocis  lenur  oliiuu- 
derel  audilorem  ;  se;!  utreficeretur  auditus,  seiisns 
alioqni  peliilanlissinius;  quare  non  nieiliocteni  ju- 
ruiiilltaiein  air  ri  i-antui,  si  sBo  iiiseratur  loco.  > 
((•larean.,  lili.  m  Uodec.,  cap.  3.) 
KiuMai.,  I.  ii  Mus.  pruct.,  c.  C. 
t  Pans*  est  sileniiiun  vocis,  vel  aspirationis 
mensura  per  taniuni  iiiirivalliiMi  aulspaiitiin  lempo- 
i  K  quantum  figura  pro  qua  ponuiir  coniinei  i  poiesi.  • 
(OnANTIUS  Kin.ecs,  ht  appendice  ad  Itb.  v  Muryun'.tC 
phi  osophiciB.) 

(6ô.'>)  <  Qui  continua  vox  est,  et  ea  rursus  qua 
ileciiminus  c.iiilili'nain  naluraliler  qiiidem  infinité 
smii.  Considéra  lioue  eiiini  accepta  nuilus  inodus  vel 
evolvendis  sennoiiibus  Bt,  vel  acuiuiniiuis  atlolleodis, 
gravilalibusqiie  taxaudis  ;  sed  utrisque  nalura  liu- 
m.iii.i  récit  piopriii.il  lineiii.  Contiuute  eiiim  »oci 
i  >:  1 1  h  i  u  ii  ni  liuui.imis  splritus  feeii.  ullra  quem  uulla 
raiione  valei  excedere.  Rursus  iliasteinalii-x  voci 
nature  lioiiiiuuiii  fecil  leiiniiiuiil,  qiieaculatn  eoiuui 


plusieurs  raisons,  I.  a  cause  de  la  nature  de 
la  voix  humaine  qui  n'est  pas  moins  bornée 
dans  la  continuité  de  son  discours  et  de: 
son  chant  (635),  qu'elle  l'est  dans  l'eleva- 
tion  ou  l'abbaisscment  de  ses  sons  :  car 
comme  elle  a  une  certaine  étendue  au  delà 
de  laquelle  elle  ne  peut  ni  s'élever,  ni  s'ub- 
haisser  :  elle  a  pareillement  un  certain  ternie 
de  son  haleine,  qu'elle  ne  peut  outre  passer 
ni  en  discourant,  ni  en  chantant,  si  de  nou- 
veau elle  ne  la  reprend  par  quelque  respi- 
ration ou  silence,  ou  repus. 

«  11.  Une  autre  raison  pourquoy  les 
pauses  sont  nécessaires  est  la  distinc- 
tion (636),  la  beauté,  et  l'agreement  des  pie- 
ces  de  chant  qui  ne  sont  rendues  ni  accom- 
plies, ni  propres  a  causer  de  l'agreement  aux 
auditeurs,  si  ce  n'est  par  les  repos  et  par 
les  silences  qui  se  font  a  propos  après  leurs 
membres  on  leurs  cadences  :  de  mesmè  que 
la  suite  d'une  pièce  de  rethorique  ou  de 
poésie  ne  peut  estre  ni  parfaite  ni  agréable, 
si  elle  n'est  prononcée  avec  la  distinction  do 
ses  membres  ou  de  ses  césures.  De  sorte 
que  comme  les  peintures  sont  rendues 
beaucoup  plus  éclatantes,  plus  gayes  et  plus 
vives,  par  les  ombres  que'  l'on  y  ajoute  ; 
aussi  le  chant  est  rendu  plus  doux  et  plus 
agréable  par  l'assorlissement  des  silences, 
qui  sont  a  l'égard  des  sons,  ce  que  les  om- 
bres sont  au  regard  des  couleurs. 

«  III.  Troisièmement,  les  pauses  et  les 
silences  ,  font  une  partie  fort  considéra- 
ble de  la  mesure  totale  et  accomplie  du 
chant  (637),  car  comme  cette  mesure  con- 
siste en  la  durée  et  au  temps,  et  que  le 
temps  n'est  fias  seulement  la  mesure  du 
mouvement,  niais  encore  du  repos  (63.^), 
aussi  la  durée  de  ces  pauses,  de  ces  repos, 
et  de  ces  siiences  ne  doit  pas  estre  moins 
réglée,  que  le  temps  et  le  mouvement  des 
sons  (639.) 

«  IV'.  En  quatrième  lieu,  l'accord  et  le 
concert,  qui  est  la  pièce  la  plus  nécessaire 
au  chant  et  à  l'harmonie,  ne  peut  se  con- 
server   et    s'entretenir  avec  plusieurs    qui 

vocem,  graveiuque  déterminai  ;  taniuni  enini  unus- 
quisque  vel  actinien  valet  exlollere,  vel  réprimera 
gravitaient  quaniuui  vocis  ejus  naluraliler  palilur 
uiodus.  i  (tior.T.,  lib.  i  Mus.,  cap.  13.) 

(63G)  i  Dislinctio  sensiiin  augel,  ignavis  dai.t 
innrvalia  ligotent,  i  (Acsonius.) 

'  i  E;eniin  ut  in  sertnonis  due  tu  necesse  est 
qiiasdaui  fieri  sileulii  dislinclioues,  tinn  ni  auilitor 
iniéiligat  claiisiilanini  diversilaiem  ;  tum  eiiaiu  m  is. 
qui  liiquilur  caplato  spirilu.  majori  ai  liinoina  prû- 
nmitiet;  i.iein  quoque  fuciamus  oporlel  in  canin,  ul 
jieiqu  l'iiain  signa  uoufusioneiu  ill.nu  distingnaiiius.  > 
(Gconcios  Unie,  cap.  7  Mus.  practicar.) 

(037)  «  Uni  et  vacu.t  lempora  xssuuiont;  est  au- 
trui leiiquis  vacuiitn,  qn»o  atisqiie  sano  evisiii  a  I 
lomplen .min  rtiylli.Mini.  >  (.\vis(idest>c;MTiL.,  lit .  i 
De  musiea;  posi  mciliu  îi.J 

"  i  AniiiiuiLTai.il-  .soao  cilum  ,  alque  iliinen  • 
smii  ii.'eivalli  siienirum.  >  (Aogust.,  lui.  ni  .Vus., 
cap.  8.) 

(038)  i  Teiiipus  esl  nnmerus,  «en  utensuru,  ninliij 
elquieiis,   »  (Aristot.,  iv  Physc.) 

(lj3'J)  i  in  lis  aulem  nuiu<  r»  qui  non  vetlis  (i- 
niunlor,  se  il  aliquu  lia  m,  vel  ipsa  etiani  liu*ua; 
iiiilluui  in  liac  re  discrimen  esl,  postqiiaiu  voce  per- 
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chantent  ensemble  (6V0)  si  ces  repos  et  ces 
silences  ne   sont  aussi  ponctuellement   et 

uniformément  observez,  ijue  les  intervalles 
et  la  durée  îles  sons  le  doivent  estre.  Il  y  a 
encore  quelques  autres  raisons  que  les 
musiciens  apportent  pour  faire  voir  la  néces- 
sité des  pauses,  mais  parce  qu'elles  appar- 
tiennent plûtost  à  la  musique  qu'au  plain- 
chant,  il  suffit  de  les  ajouter  aux  notes  de  ce 
chapitre  (641).»  (Jumilhac,  Science  et  praliq. 
du  pl.-ch.,  part.v,  cbap.ll.) 

De  la  durée  ou  mesure  des  pauses,  et  de  la 
façon  de  les  marquer.—  <■  I.  La  durée  des  si- 
lences qui  se  doivent  garder  après  les  ca- 
dences tant  du  plain-chant,  que  des  chants 
métriques,  ne  doit  eslre  que  pendant  le  temps 
d'une  de  leurs  brèves. 

«  II.  Celle  des  pauses  de  la  psalmodie 
soit  ans  médiations  soit  a  la  On  des  versets, 
doit  estre  réglée  suivant  l'usage  de  chaque 
église  ou  communauté,  en  sorte  toutefois 
que  la  pause  de  la  médiation,  et  celle  qui  se 
fait  a  la  fin  de  chaque  verset  ait  au  moins 
un  silence  de  la  valeur  d'une  brève  (612.) 

«  III.  Les  pauses  des  autres  chants  ryth- 
miques comme  sont  ceux  des  leçons,  des 
epistres,  des  évangiles,  des  capitules,  e'. 
autres  choses  semblables  demandent  le 
silence  de  deux  de  ses  brèves  aux  cadences 
médianes  des  deux  points;  et  le  silence  do 
trois  brèves  ou  environ  aux  cadences  des 
points,  d'autant  que  les  pauses  de  ces  chants 
non  plus  que  leurs  sons  n'ont  pas  u;:e 
règle  si  précise  de  leur  mesure  que  les 
espèces  des  autres  chants  la  peuvent  avoir; 
et  que  la  continuité  de  ces  sortes  de  chants 
demande  un  plus  grand  repos.  » 

(JCMlLHAC,  (OC.   Cit.) 

PÉAN.  —  «  Chant  de  victoire  parmi  les 
GrecSj  en  l'honneur  des  dieux,  et  surtout 
d'Apollon.  »  (J.-J   Rousseau.) 

PÉDALE.  —  On  nomme  pédale  cette  par 
tie  de  la  fugue  qui  la  termine  et  qui  prépare 
la  cadence  finale.  Cette  partie  n'est  pas  abso- 
lument nécessaire  dans  la  fugue,  mais  quand 
elle  s'y  trouve,  la  pédale  a  lieu  simultané- 
ment avec  le  stretto.  lln'estpasnécessaire  de 
dire  que  la  pédaletireson  nomdela  pédalede 
l'orgue,  soit  a  cause  de  la  gravité  du  colossal 
instrument,  soit  à  cause  de  ses  sons  prolon- 

cussioneve  silealur  motlo  ni  legitimnm  secundum 
supradicias  raiiouesiniercedatsilenlium.  t  (August., 
Iib.  iv  Mnskœ,  cap.  14.) 

*  «  Cur  in  siieuliorum  intcrvallis  nulla  fraude 
sensiis  offendilur,  nisi  quia  eiilem  juri  Eeqnaltïatis  . 
eiia.n  si  lion  sono,  spatio ,  (amen  lemporis,  quod 
tietietiir ,  exsolvilnr?  Cur  sequenle  sileniio  cc.am 
lirevis  sjtlaba  pro  lon^a  aecipitur,  non  insti'Ulo, 
seil  ipso  iltlurali  examine,  quod  mirions  prresliet , 
m-  quia  in  spalio  lemporis  longioiem  so'.ium 
coarciitre  in  angiisttas  cadem  illa  sr.quahilitalis  lege 
prohiiiemur?  >  iâugust.,  lib.  v;  Musicœ  ,    c:p.  10.) 

itii.t)  <  LU  in  povmatis  non  parum  ïùcis  aiiert 
décora  canninis  cxsvra  :  inuHum  eliain  oniaius 
lueuieilta  arsis  ac  tliesis;  ila  in  caiitd  si  defuerit  con- 
cinna  vocum  mensura,  et  in  canlanlium  ccei'i  acqua 
o.nnhim  acccler.ilio,  mira  Qt  confusio.  »  (Glarean., 
lit),  -m  Dodecachoriti ,  cap.  7.) 

(611)  <  Secundo  sont  invenue  pausx  propter  no- 


gés.  De  là  k-  nom  oe  pédale  a  été  étendu  à  toute 
note  soutenue  dans  l'harmonie,  soit  à  la 
liasse,  soit  aux  parties  intermédiaires,  soit 
a  l'aigu. 

Dans  la  fugue,  la  pédale  produit  un  effet 
merveilleux  par  le  contraste  du  calme  et  de 
l'immobilité  du  son  soutenu  à  la  basse  et 
des  mouvements  précipités  des  ligures  har- 
moniques qui  se  pressent  dans  le  ttretto  et 
qui  sont  la  récapitulation  de  toutes  les  imi- 
tations auxquelles  le  sujet  et  les  contre-su- 
jets ont  donné  lieu.  Nu!  artifice  plus  que 
celui-ci,  ne  communique  à  l'âme  de  l'audi- 
teur le  sentiment  de  la  grandeur,  de  la  plé- 
nitude et  de  l'ordre  en  même  temps;  car  à 
travers  toutes  les  hardiessts  harmoniques 
et  les  rencontres  de  dissonances  accumu- 
lées dans  les  diverses  parties,  on  sent  que 
la  pédale  n'a  qu'à  s'accentuer  sur  une  seule 
note,  pour  que  ce  désordre  apparent  se  ter- 
mine par  un  accord  solennel. 

Pédale.  —  «  On  nomme  ainsi  tous  les 
jeux  qui  correspondent  au  clavier  de  pédale 
et  qu'on  joue  avec  les  pieds.  Tous  les  jeux 
qu'on  met  à  la  pédale  sont  de  plus  grosse 
taille  que  les  autres  jeux  semblables,  et  on 
leur  aminé  ordinairement  plus  d'étendue 
dans  les  basses.  »  (ftJan.  du  fact.  d'org. 
?aris,  Horet,  18W,  t.  III,  p.  563.; 

L'art  de  la  pédale  suppose  chez  l'organiste 
u;e  grande  habileté  et  de  longues  et  de  per- 
sévérâmes études.  Il  faut  voir  et  entendre 
M.  Ch.-V.  Alkan  sur  le  magnifique  piano  a 
pé  ',:les  de  M.  Erard  ;  il  faut  voir  et  entendre 
M.  Lemmens  sur  le  bel  orgue  de  Saint-Vin- 
cent de  Paul,  construit  par  M.  A.  Cavaillé- 
Coll;  il  faut  les  voir  employant  tour  à  tour 
ou  simultanément  les  mains  et  les  pieds,  les 
pieds,  qui,  dans  une  complète  indépen- 
dance à  l'égard  des  mains,  se  livrent  à  uno 
gymnastique  à  part,  et,  à  l'aide  du  talon  et 
ue  la  pointe,  du  saut  et  du  glitser,  attaquent 
des  doubles  octaves,  ries  batteries,  ues  gam- 
mes rapides,  des  arpégés,  des  trilles,  avec 
un  tel  aplomb  et  une  telle  aisance  que  plus 
d'un  organiste  s'estimerait  heureux  d'en 
faire  autant  avec  lus  mains.  — Voir  pour  l'é- 
tude de  la  pédale  et  le  do.gter  de  celle  par- 
tie, les  lègles  et  les  exercices  que  SI.  Lem- 
mens  a  donnés  dans  son  Nouveau  journal 
d'orgue 

tula;  di.Iicilem  posiiioneni,  ei  formnndaruin  lugoruin 
gratia,  etc.  5°  Propirr  evilare  TiMonum,  se.ii  lia- 
peinen  .  ei  alia  inusicic  probibita  inlervalla.  Item 
ad  duarum  concordanliariun  peiJVciani  ilisiiuclio- 
nem,  que  mutuo  sese  iieiiiimiam  possunt  seq  i ,  iiïsi 
vel  nausa  vel  nota  tntervenial  4°  t'mpier  vaiias 
~ari;ileiue  parles,  ne  conce.itiis  suavïtas  l  ep>  re 
magis  ,  quam  r.onsonare  videalur  ;  lanln  eiiiui 
munis  catuileua  au.iitu  snàvior  1-slimalur,  qiiauto 
pausanun  idonea  interceplione  variabil  oi  elficitur  » 
(G>:o>Gius  ItiiAu  ,  in  Enctiiridio  musiae  meiuura/is , 
cao.  t.) 

*  Joannes  Ga;.licllus  ,  De  composiitone  canlus , 
tap.  ?.. 

(642)  <  L't  aillent  minus  qnam  duo  tempora  occu- 
pei  syllaba  ;  dum  prseslal  saiium  taciiurnhalîs , 
qiuedaru  fraus  sëquahtalis  est,  quia  minus  quant  m 
riiiobus  esse  :equaliias  non  potest.  >  (Accust. ,  lib. 
VI  Ht&tiCIC',  cap.  10.1 
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PENTACORDE.  —  «  C'éjait  chez  ,es  Grecs 
t.uiiiM  un  instrumenté  cinq  cordes,  et  tantôt 
un  ordre  ou  système  formé  de  cina  sons  : 
c'est  en  ce  dernier  sens  que  la  quinte  ou 
diapente  s'appeloit  quelquefois  pentacorde.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 

PERFECTION.— IMPERFECTION.— Dans 
le  système  îles  valeurs  du  moyen  âge,  la 
perfection  éloit  attribuée  à  la  division  ter- 
naire, et  l'imperfection  a  la  valeur  binaire; 
le  nombre  trois,  ne  souillant  pas  de  division, 
était  regardé  comme  plus  partait  que  le  nom- 
bre deux.  (Brossard.) 

Voilà  pourquoi  la  perfection  ou  le  triple 
était  marquée  par  un  cercle  ou  un  O,  qui  est 
la  ligure  la  plus  parfaite  do  toutes,  et  l'im- 
perfection ou  mesure  binaire  par  un  demi- 
cercle  ouC,  qui  n'est  qu'un  cercle  impartait. 

L'imperfection  fut  marquée  par  les  notes 
rouges,  qui  ne  parurent  qu'au  xiv'  siècle,  et 
c'est  dans  Guillaume  de  Machault  qu'on 
remarque  peut-être  pour  la  première  fois 
le  mélange  des  notes  rouges  et  des  notes 
noires.  Ce  musicien  nous  dit  lui-même  dans 
sa  messe  (ms.  ir  25,  fonds  La  Vallière),  au 
morceau  qui  précède  le  Kyrie,  à  la  partie 
du  ténor  et  à  celle  du  contra-ténor  :  Niijrœ 
sunl  perfeclœ ;  rubrœ  sunt  imperfectœ,  ce  qui 
voulait  dire  que  les  notes  imparfaites  per- 
daient le  tiers  de  leur  valeur. 

PER1ELESES. — Sur  un  sujet  pareil,  ainsi 
que  nous  l'avons  fait  pour  Chant  sir  le 
livre,  nous  nous  contenterons  de  citer  les 
théoriciens.  Lebeut',  après  avoir  parlé  do 
l'organisation,  s'exprime  ainsi  sur  les  ca- 
dences périélèses  [Traité  liisl.  sur  le  ch. 
ceci.,   pp.  79-82): 

«  Le  lecteur  me  prévient  déjà,  et  s'apper- 
çoit  que  de  la  vient  l'origine  des  cadences 
périélèses,  ou  circonvolutions  si  communes 
dans  les  versets  des  répons  de  Paris,  et 
presque  inséparables  des  intonations.   Oui, 


Jes  périélèses 


n'ont  point  d'autre 


origine  que  l'organisation  du  cliant  que  l'on 
vouloit  faire  sentir.  De  là  vient  que  commu- 
nément la  périélèse  est  restée  d'usage  dans 
les  anciennes  Eglises,  et  qu'en  d'autres  c'est 
quelquefois  l'autre  partie  de  la  composition 
organisante  qui  est  restée.  Par  exemple  à 
Sens  on  dit  dans   les   pseaumes  d'introits  : 


-♦-•- 


:■&*: 


3E3 


m 


i>ua-re        fie  -  mue  -  mut 
et  à  Auxerre  : 


een  -  les. 


m 


B    ♦    ■       °    *_ 


ra    h  ■- 


Qua-re        f re  -  mue  -  ruut      gcn-ies. 

«  Que  deux  voix  réunissent  les  deux  par- 
ties en  même  tems,  cela  formera  une  orga- 
nisation à  la  tierce.  Etant  à  Lyon  en  1729, 
j'ai  remarqué  de  même,  que  la  manière  d'y 
finir  les  neumes  ou  jubilas,  qui  terminent 
certaines  Antiennes,  n'est  -pas  de  finir  comme 
on  fait  à  Paris  et  ailleurs    communément, 

DiCTIOSX.    OE  pLAIS-CC  >.M  . 


iiar  une  périélèse.    Ainsi  OÙ  l'on  diroit  ail- 
leurs en  finissant  la  i.eumcdu  premier  mole  : 


«  Les  chantres  de  Lyon  disent: 


par  la  raison  que  l'habitude  leur  a  t'ait 
retenir  le  son  de  l'ut  qui  for  moi  t  l'accord  à 
la  tierce,  lorsque  d'autres  chantres  redou- 
bloient  le  mi.  C'est  ce  qui  me  fait  croire  que 
la  manière  bizarre  do  tinir  le  petit Benedica- 
mus  des  Vêpres  par  une  périélèse  qu'on  fait 
sur  Deo  grattas,  vient  de  la  même  habitude 
que  l'on  avoit  prise  de  faire  sentir  un  accord 
à  la  tierce,  comme  une  espèce  d'agrément, 
en  finissant  l'office. 

«Au  reste,  quoique  ces  périélèses  se 
soient  multipliées  dans  les  chants  des  ver- 
sels  des  répons,  je  suis  persuadé  qu'origi- 
nairement il  n'y  avoit  que  les  ent'ans  do 
chœur  qui  en  faisoient  dans  les  versets  do 
répons  qui  étoient  de  leurs  charges,  comme 
ils  sont  encore  les  seuls  qui  en  font  en  plu- 
sieurs églises  :  mais  depuis  qu'on  les  mit 
dans  les  copies  des  livres,  cela  passa  en 
usage;  et  c'est  ainsi  que  cela  s'est  étendu 
et  multiplié.  On  conclura  peut-être  de  tout 
ceci,  que  ces  sortes  de  modulations  sont 
encore  un  peu  trop  fréquentes  dans  quel- 
ques versets  :  mais  la  loi  qu'impose  l'usage 
entraîne  quelquefois  malgré  qu'on  en  ait.  11 
me  reste  à  observer  que  l'usage  de  noter  les 
périélèses  comme  on  les  note  aujourd'hui 
n'a  pas  toujours  été  ainsi.  Je  parle  de  celles 
*iui  sont  restées  pour  indiquer  une  intona- 
tion, ou  pour  marquer  la  fin  d'un  verset  de 
répons.  L'avant-dernière  note  de  la  périélèse 

ou  circonvolution  se  marquoit  ainsi  :  iiit 

on  se  contentoit  de  figurer  un  point,  qui 
signitioit  qu'il  falloit  tenir  celte  note  longue. 
Depuis  l'usage  de  l'imprimerie,  les  foules 
n'ayant  pas  de  points  pour  placer  ainsi  dans 
tous  les  entre-lignes,  les  imprimeurs  aimè- 
rent mieux  mettre  une  brève  en  place  du 
point,  et  la  périélèse  d'intonation  ou  de  ter- 
minaison se  trouva  ainsi  notée  :   "  ■  &  "-Ce 

n'est  guères  que  dans  le  dernier  siècle  que 
l'on  s'est  avisé  de  noter  la   périélèse  de  la 

fait 


manière  suivante  : 


~T 


ce  qui   a 


naitre  certaines  réduplications  de  la  part 
des  Enfans-de-Chœur,  lesquelles  étoient  in- 
connues aux  anciens,  mais  qui  n'ont  cepen  • 
daut  ri  en  de  désagréable,  lorsqu'elles  sont 
bien  faites.  » 

Des  intonations  cl  des  cadences  ou  périélè- 
ses. —  «  Dans  la  plupart  tics  églises,  on  dési- 
gne l'intonation  des  différentes  pièces  de 
chant  par  l'addition  de  quelques  noies.  Ci  ttc 
addition,  qui  marque  un  repos,  est  pour 
faire  sentir  que  celui  ou  ceux  qui  commen- 
cent cette   pièce  de    chant  ne  doivent  pas 

37 
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poursuivre  plus  loin;  niais  que  c'est  au 
chœur  à  reprendre  où  ils  se  sont  arrêtes,  et 
poursuivre  la  pièce. 

«  On  appelle  cette  addition  de  notes  et  co 
repos  cadence,  ou  périélèse,  ou  petite  neume. 

«  Les  périélèses  se  font  de  trois  façons, 
1°  par  circonvolution;  2°  par  iutercidence 
ou  diaptose;  3°  par  simple  duplication.  La 
circonvolution  est  la  manière  la  plus  com- 
mune et  la  plus  usitée  :  elle  se  fait  en  ajou- 
tant, avant  la  noie  qui  termine  l'intonation, 
une  note  au-dessus  et  deux  notes  au-dessous 
qui  se  lient  à  cette  dernière  note  du  mot,  ce 
qui  fait  comme  un  contour  avant  de  toucher 
cette  dernière  note,  et  ce  contour  est  tou- 
jours une  tierce  majeure  ou  mineure,  suij 
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tième  nolo  s'emploie  lorsque  la  dernière 
syllabe  du  mot  est  chargée  de  plusieurs  no- 
tes par  degrés  conjoints  en  montant.... 

«  Voilà  les  trois  manières  les  plus  simples 
et  les  plus  aisées  pour  l'imposition  ou  l'in- 
tonation des  diirérentes  pièces  de  chant, 
qui  ne  dérangent  jamais  rien  et  qui  ne  peu- 
veut  embarrasser  les  chantres. 

«  On  a  donné  à  Paris  des  règles  un  peu 
différentes,  qui  par  leurs  exceptions,  les 
changements,  les  additions,  les  retranche- 
ments qu'il  faut  faire  dans  les  différents 
cas,  exigent  un  travail  et  une  attention  dont 
il  n'y  a  que  les  plus  habiles  chantres  qui 
soient  capables;  on  sçail  que  partout  ce  ne 
sont  pas  toujours  les  plus  habiles  qui  impo- 


vant  les  cordes  sur  lesquelles  elle  tombe....      sent  les  antiennes  ou  autres  pièces  de  chant: 

il  eM  donc  à  propos  de  les  aider,  en  ren- 
dant les  cadences  plus  faciles,  et  parla  on 
s'éloignera  moins  de  la  simplicité  du  romain 
qui  n'en  fut  jamais.  M.  Nivers  dit,  et  avec 
justice,  que  c'est  une  erreur  de  croire  quo 
pour  donner  le  Ion  du  pseaume,  on  doit  faire 
tomber  la  dernière  note  de  l'intonation  de 
l'antienne  sur  la  dominante  du  mémo 
psaume  :  au  contraire,  il  faut  les  chanter 
simplement,  comme  elles  sont  notées,  et 
avec  la  périélèse  où  elle  est  d'usage. 

«  Les  cadences,  pour  intonation,  se  font 
au  commencement  de  toutes  les  pièces  do 
chant,  lorsqu'elles  sont  commencées  par  un 
ou  par  plusieurs,  et  que  le  chœur  doit  pour- 
suivre, ce  qui  doit  être  marqué  par  une 
double  barre  perpendiculaire  à  l'endroit  où 
doit  finir  l'intonation.  On  fait  aussi  les  ca- 
dences à  la  fin  des  versets  de  répons  qui  so 
chantent  par  un  ou  plusieurs  députés,  et 
cela,  pour  avertir  le  chœur  de  reprendre  la 
réclame.  Voilà  l'usage  commun. 

«  L'usage  moderne  de  l'Eglise  de  Paris, 
qui  ne  paroit  marqué  dans  les  livres  de  cetto 
église  (jue  depuis  l'Antiphonier  de  1081, 
multiplie  ces  cadences  dans  le  corps  des  ver- 
sels  de  répons,  des  versets  de  graduel,  des 
versets  d'alléluia,  ce  qu'on  appelle  machico- 
tage  ;  pour  avertir  le  chœur  de  reprendre, 
on  insiste  un  peu  plus  sur  la  dernière  ca- 
dence :  mais  à  Paris,  comme  ailleurs,  le 
chœur  ne  fait  jamais  de  cadence.  C'est  pour- 
quoi, dans  les  livres  de  chant  où  il  est 
d'usage  de  les  mettre  à  chaque  pièce,  on  ne 
les  marque  point  dans  celles  que  tout  le 
chœur  reprend,  comme  les  antiennes.  C'est 
pour  la  même  raison  que  dans  le  Proces- 
sional,  lorsqu'on  prend  un  répons  de  l'of- 
fice, on  en  retranche  les  cadences  dans  le 
verset  que  le  chœur  doit  chanter. 

«  Dans  quelques  églises  on  ne  fait  aucune 
cadence  à  l'office  des  Morts,  seulement  on 
pèse  ou  on  insiste  sur  les  notes  sur  les- 
quelles elles  pourroient  être  faites,  soit  pour 
l'intonation,  soit  pour  terminer  les  versets 
de  répons. 

«  Comme  les  cadences  sont  un  petit  repos, 
pour  le  marquer  avec  exactitude,  il  faut  être 
attentif  à  ne  pas  faire  de  contre-sens  (Ci3), 
comme  on  ne  doit   pas  se  contenter  de  la 

cadence  sur  suns  qui  termine  le  sens,  puis  de  suite 
en  dit  :  Qui  Crant  in  munito,    in  finem;   le  centre 


Si  la  dernière  syllabe  du  mot  qui  fait 
l'intonation  est  chargée  de  plusieurs  notes, 
dont  la  pénultième  soit  immédiatement  au- 
dessus  de  la  dernière,  celte  pénultième  note 
servira  pour  faire  la  cadence,  sans  qu'il  soit 
besoin  d'en  ajouter  une  autre  première,  et 
de  celte  noie  on  descendra  à  la  tierce  au- 
dessous,  ou  on  ajoutera  les  deux,  autres  qui 
seront  liées  avec  celle  de  dessus,  qui  est  la 
dernière  du  mot;  il  ne  faudra  qu'une  demi- 
addition.... 

«  Les  cadences  qui  se  font  par  interci- 
dence  ou  diaptose  sont  plus  rares  ou  moins 
usitées.  Celle  diaptose,  pu  petite  chute,  se 
fait  après  la  dernière  note  du  mot  marqué 
pour  l'intonation,  en  ajoutant  immédiate- 
ment après  el  au-dessous  deux  notes  qui 
seront  lices  avec  une  troisième  ajoutée  sur 
la  môme  corde  de  la  dernière  note. 

«  On  emploie  la  diaptose  quand  la  der- 
nière syllabe  du  mot  de  l'intonation  est, 
chargée,  en  montant,  d'une  tierce  ou  d'une 
quarte,  ou  môme  d'une  quinte,  et  que  pour 
faire  la  circonvolution  il  faudroit  un  trop 
grand  élancement  de  voix.... 

«  C'est  par  des  diaptoses  qu'à  Pans  et  en 
plusieurs  autres  églises  ou  fait  les  points  ou 
les  repos,  dans  le  chant  de  l'évangile,  sur  la 
pénultième  syllabe  longue,  ou  sur  l'antépé- 
nultième, si  la  pénultième  est  brève,  ou  sur 
la  dernière,  si  le  mot  est  hébreu  ou  mono- 
syllabe. 

«A  Sens,  dans  tous  les  chants  du  troisième 
mode,  dont  l'intonation  se  termine  à  Vut 
dominante,  la  cadence  ne  se  fait  que  par 
diaptose.... 

«  Dans  la  môme  église,  pouyrendre  sen- 
sible la  différence  des  intonations  du  pre- 
mier mode  et  de  celles  du  septième,  lors- 
qu'elles paroissent  être  dans  la  même  pro- 
gression et  la  môme  tournure,  on  fait  les  ca- 
dences du  septième  par  diaptose.... 

«  On  dislingue  de  môme  les  intonations 
du  cinquième  de  celles  du  septième,  lors- 
qu'elles paroissent  ôtre  dans  la  môme  pro- 
gression et  avoir  la  môme  tournure.... 

«  Les  intonations  par  simple  duplication 
se  font  en  doublant  la  pénultième  noie  du 
mot  de  l'intonation  sans  rien  changer.  Cette 
intonation  par  simple  duplication  de  pénul- 

(615)  t  A  Paris  dans  le  verset  du  répons  des 
premières  Vêpres  du  Saint-Sacrement;  on  a  fait  une 
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de  plais-chant. 
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moitié  «l'un  mot  GVV).  S'il  se  trouve  un  mo- 
nosyllabe uni  appartienne  au  mot  preee- 
,,,,,,,  ,i  faut  le  joindre  dans  l'intonation, 

comme  Invmrrunt  me,  Congrcgati  sunt.  bl 
ce  monosyllabe  apparent  au  mol  suivant 
comrae  Immbilisin  DnhfMre  Omms  gui 
audit  :  Omm  quôd  dat  mikl  Pain  :  Ah  audi- 
fSL  malanontimebit,  il  fout  bien .se don- 
ner de  garde  de  joindre  ce  monosyllabe  au 

i»  :  Omni»  qui  :  Omne  guod:  Ab  audt  t*om 
nwla  non  :  on  en  sent  le  ridicule  ;  1  intelli- 
gence du  texte  réglera  aisément.... 

«  Dans  les  intonations  des  pseaumes  et  des 
cantiques,  on  ne  fait  point  de  cadences, 
mais  on  chante  pour  intonation  jusqu  a  la 
médiation  inclusivement.  Les  psaumes  des 
introils  de  la  messe,  et  de  certaines  antien- 
nes, qui  ont  le  même  rite,  ont,  en  plusieurs 
églises,  des  cadences  à  celte  médiation.  Le 
chant  solennel  doit  être  toujours  marqué  au 
Ion,'  dans  son  lien. 

«  A  Paris, on  fait, dans  léchant  des  pseau- 
mes des  introïts,  la  cadence  dès  le  commen- 
cement, comme  nous  l'avons  marqué  ci-de- 
vant; le  chœur  poursuit  et  chante  la  média- 
tion et  la  terminaison.  Il  seroit  à  propos  de 
pousser  l'intonation  jusqu'à  la  médiation, 
quand  il  n'y  a  pas  assez  de  mots  pour  dis- 
tinguer l'une  de  l'autre,  ou  que  cette  dis- 
tinction coupe  le  sens  de  la  lettre,  comme 
dans  Miserere  mei,  Deus.  Si  on  fait  I  into- 
nation comme  à  Paris,  au  mot  Miserere,^  on 
fait  dire  au  chœur  mei  Deus,  qui  a  le  même 
sens  que  si  l'on  disoit  :  Deus  mei,  qui  est 
un  contre-sens.  . 

«  l!  n'en  est  pas  de  l'intonation  des  hym- 
nes comme  de  celle  des  autres  pièces  de 
chant  :  l'intonation  des  hymnes  se  doit  faire 
suivant  l'exigence  du  vers. 

«  Si  c'est  un  petit  vers  iambique  à  quatre 
pieds,  comme 

Jam  lucis  orlo  sidère  ; 
Paslore  percusso,  minas. 
l'intonation  doit  renfermer    e  vers  en  en- 
tier, à  la  fin  duquel  on  fait  la  cadence. 

«  [A  Auxerre,  on  ne  fait  jamais  de  cadence 
b  l'intonation  des  hymnes  :  chaque  église  a 
sur  cela  ses  usages,  auxquels  on  doit  se 
conformer,  comme  en  toutes  autres  choses, 
puisque,  suivant  les  saints  canons,  il  n'est 
permis  à  aucun  particulier  de  s'écarter  du 
rite  de  son  église  cathédrale,  sans  l'autorité 
de  son  supérieur.] 

«  Si  l'hymne  est  de  mètre  brachycatalecte 
ou  de  petits  vers  à  six  syllabes,  comme 

Ave  maris  Stella, 
il  faut  aussi  que   l'intonation   renferme  le 

premier  vers 

a  Ce  premier  vers  est  tres-vané  d  une 
église  à  l'autre;  la  première  manière  parott 
la  meilleure,  parce  que  la  queue  de  notes 
sur  la  dernière  syllabe  répond  a  celle  qui  se 
fait  partout  sur  la  dernière   syllabe  du  troi- 


sième vers,   elle  est  aussi  la  plus  ancienne. 
Ceux  qui  terminent  le  premier  vers  au  soi, 
dérangent  la  modulation  propre  à  ce  mode, 
et  font   [oindre  le  second  vers  au  premier, 
comme  s'il  n'étoit  qu'un  même  vers  ou  une 
même  partie  du  vers,  ce  qui,  dans  Ave  maris 
Stella,  fait  dire  stella  Dei,  au  lieu    qu'il  faut 
dire  :Dei  mater  aima.  Mais  quand  il  n'yauroit 
point  de  contre-sens,  le  chant  d'un  vers  doit 
être  nécessairement  distingué  du  suivant,  et 
se  reposer  sur  une  note  essentielle  au  mode, 
ou  au  moins  sur  une  corde  de  repos  ordi- 
naire dans  ce  mode,  et  sans  gêner  sa  mélodie, 
comme  il  arriverait  ici  en   s'arrôlant  au  sol. 
«  Si  dans  quelque  église,  comme  à  Paris, 
on  ne  chante  pas  toujours   le  premier  vers 
en  entier  pour  intonation  d'hymnes  de  vers 
iambiques,  e'est  une  exception  qui  confirme 
la   règle,  quoique  cette  exception  paroisse 
assez  sans  fondement;  car  pourquoi  ne  dire 
que  Statuta,  sans  joindre  decreto  Dei,  pour 
achever  le  vers,  Yexilla,  et  laisser  au  chœur 
Régis  prodeunt,  et  quelques  autres  vu  quo 
pour  tous  les  autres  chants   d  hymnes  du 
môme  mètre  on  dit  le  premier  vers  en  entier 
pour  intonation,  ce   qui  donne  au  chœur 
l'entrée  de  l'hymne  et  lui  facilite  la  suite  du 
chant  :  autrement   l'entrée  ne  signifie  rien, 
n'annonce  rien,  et  corrompt  même   la  me- 
sure, tant  pour  la  lettre  que  pour  le  chant. 

«  Si   les  hymnes   sont  de   grands    yers , 
comme  les  vers  asclépiades,  par  exemole: 

Cœlo  quos  cadem  gtoria  consecrat, 
ou  de  phérécraces,  qui  sont  semblables  aux 
asclépiades  pour  les   deux  premiers   vers, 
mais  qui  au  troisième  n'ont  que  sept  sylla- 
bes'au  lieu  de  douze,  comme 

Félix  morte  tua  qui  cruciatibus, 
ou  des  vers  alcaïques,  comme 

Stupele  génies,  fit  Deushostia 
ou  des  vers  saphiques,  comme 

■  CUriste,  pastorum  caput  aique  princeps. 
ou  des  vers  alcmanes,  comme 
0  vos  atherei  plandite cives, 
oudesiambestfimètresouàsiipieds.  comme 

Sublime  numen,  ter  paient,  1er  maximum, 
ou  des  vers  élégiaques,  comme 

Virgo  Deigenilrix,  quem  tolus  non  capil  orbis, 
pour  <-es  sortes  de  grands  vers,  il  faut 
nue  l'intonation  s'en  fasse  à  la  césure,  c  est- 
a-dire qu'il  faut,  par  l'intonation,  partager 
le  vers  en  deux,  sans  autre  égard  que  celui 
qu'on  doit  avoir  à  la    mesure   et   non  au 

sens 

«  Pour  les  vers  trochaiques,  comme 

Pangc  lingua  gloriosi, 

et  semblables,  o  i  dit  le  premier  vers  en  en- 
tier pour  intonation . 

«  Tout  ce  que  nous  venons  de  dire  doit, 
ce  semble,  suffire  |Our  bien  régler  les  into- 
nations des  hymnes. 


sens  est  frappant.  C'est  uneimiiaiionseryile  du  verset 

Yenie    eomedile  panem  meum  de-l'ancieil  répons .  • 

<6U)   «  Autrefois  i»  Sens   pour    commeucer   le 


rénons  Eece  jam  eornm  le  de  saint  Etienne,  on  se. 
contehioit  de  dire  Ec  chargé  de  plusieurs  noies,  le 
diueiir  reprenoil  Ee  et  Unissait  le  mot.  > 


!K7  nir  DICTIONNAIRE 

«  Un  compositeur  doit  tellement  ôlre  at- 
tentif à  la  tournure  particulière  et  propre  de 
chaque  mode,  ce  que  nous  répétons  ici  à 
l'occasion  des  intonations,  qu'il  faut  qu'il 
fasse  sentir,  dès  l'entrée  de  la  pièce,  de  quel 
mode  elle  est,  en  sorte  que,  pour  peu  que 
quelqu'un  soit  versé  dans  léchant,  il  sente 
dès  l'intonation  quel  est  le  mode  delà  pièce 
qu'on  commence.  (C'est  une  des  perfections 
du  chant  romain,  ce  qui  a  aussi  été  exacte- 
ment observé  à  Sens,  tant  dans  les  anciens 
chants  que  dans  les  nouveaux.) 

«  11  faut  encore  éviter  de  marquer  les  in- 
tonations sur  des  notes  qui  feroient  finir  ces 
intonations  d'une  manière  guindée  et  gênée, 
ce  qui  arrive,  surtout  lorsque  cette  intona- 
tion est   au-dessus  de  la  dominante  de  la 

pièce  et   dans  des  sons   trop  aigus La 

grande  règle  est  que  les  intonations  soient 
naturelles,  simples  et  frappantes,  sans  ja- 
mais, par  la  cadence,,  rien  déranger  des  no- 
tes marquées;  c'est-à-dire  qu'il  y  ait  cadence 
ou  non,  la  dernière  note  du  l'intonation  doit 
toujours  être  celle  qui  est  marquée,  et  qui 
par  là  sera  invariable  :  autrement  on  ne 
cause  que  de  la  confusion  dans  les  intona- 
tions, et  il  n'y  a  rien  de  fixe.  Nous  ne  pré- 
tendons pas  néanmoins  blâmer  les  usages 
contraires  à  cette  simplicité,  qui  n'est  em- 
barrassante pour  personne,  mais  seulement 
indiquer  les  usages  des  églises  qui  se  sont 
moins  écartées  du  romain,  qui  procurent 
plus  de  facilité,  et  qui  demandent  moins  d'é- 
tude pour  les  intonations  avec  cadence.  » 
(Poisson,  Tr.  du  ch.  grég,,  pp.  389  à  399.) 
On  peut  voir  dans  l'ouvrage  môme  les  exem 
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p!<!s  de  toutes  ces  règles;  nous  avons  cru 
devoir  les  supprimer  ici. 

PEMSTLPHANON.  —  Second  recueil  des 
hymnes  de  Prudence.  «  Ce  deuxième  recueil 
est  appelé  ainsi,  parce  que  le  poëte  y  célèbre 
le  triomphe  d'un  grand  nombre  de  martyrs, 
savoir:  les  saints  Héméterius  et  Calédonius, 
saint  Laurent,  sainte  Eulalie,  les  dix-huit 
martyrs  de  Sarragosse,  saint  Vincent,  les 
saints  Fructueux,  Eulogius  et  Augurius, 
saint  Quirinus,  saint  Cassien,  saint  Romain, 
saint  Hippolyte,  les  saints  apôtres  Pierre  et 
et  Paul,  saint  Cyprien  et  sainte  Agnès.  » 
(D.  Guéranger,  Jnst.  lit.  t.  1",  pp.  116-117.) 

PH1LÉL1E. —  «  C'était  chez  les  Grecs  une 
sorte  d'hymne  ou  de  chanson  en  l'honneur 
d'Apollon.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

(645)  «  L'homme  est  arrivé.  —  H  tenoit  de  la 
nature  animale  la  propriété  delà  vocalisation  ou  du 
cri  ;  il  lui  devoit  l'instinct  d'imitation,  qu'il  partage 
avec  des  races  entières  de  quadrupèdes  et  d'oiseaux, 
et  ipie  nous  verrons  devenir  l'agent  méchanique  le 
plus  ingénieux  de  la  pensée  dans  la  formation 
des  langues  parlées  et  des  langues  écrites.  Il 
avoil  par-dessus  toutes  les  espèces  l'heureuse  con- 
formation d'un  organe  admirablement  disposé  pour 
la  parole,  instruments  à  louches,  à  cordes  et 
à  veut  doBt  la  construction  sublime  fera  le  désespoir 
éternel  des  facteurs  et  qui  module  des  chants  si 
supérieurs  à  toutes  lei  mélodies  de  la  musique  arti- 
ficielle, dans  la  bouche  des  Malibran  et  des  Damo- 
iseau. Il  avoil  dans  ses  poumons  un  soufflet  intelligent 
cl  sensible;  dans  ses  lèvres,  un  limbe  épanoui; 
mobile,  extensible,  rétraelile,    qui  jette  le  son,  qui 


PHILOSOPHIE  DE  LA  MUSIQUE.  —  I.  De 

l'organe  vocal  dans  l'homme.  —  Deux  élé- 
ments constitutifs  de  la  parole  :  la  voyelle  et 
la  consonne.  —  La  voyelle,  élément  musical. 
—  Distinction  du  chant  naturel  et  du  chant 
musical.  —  La  musique  a  pour  premier  élé- 
ment le  son,  et  la  voix  de  l'homme  oour  pre- 
mier instrument. 

Ce  qui  constitue  l'organisation  de  l'homme 
pour  la  parole  constitue  aussi  son  organisa- 
tion pour  la  musique.  Cette  proposition  se 
démontre  d'elle-même  (645)  ;  mais  il  y  a 
une  dilférence  immense  entre  la  parole  ou 
le  langage  articulé  et  le  langage  inarticulé 
ou  la  musique. 

La  parole  réclame  le  concours  de  deux 
éléments  :  l'élément  vocal  ou  la  voyelle,  et 
l'élément  consonnant  ou  la  consonne. 

La  voyelle  est  l'élément  positif  du  son; 
elle  est  l'émission  du  son,  émission  modi- 
fiable par  l'accent,  par  l'inflexion,  par  le  cir- 
cuit de  l'aigu  au  grave  et  du  grave  à  l'aigu; 
mais  émission  inarticulée;  car,  en  tant  qu'é- 
lément positif  du  son,  elle  est  illimitée  eu 
ce  qu'elle  ne  rencontre  sa  limite  que  dans 
l'articulation  de  la  consonne.  La  voyelle  n'a 
nul  besoin  de  mettre  en  jeu  les  touches  de 
la  parole.  Dans  le  langage,  elle  ne  sert, 
comme  on  l'a  dit,  qu'à  vocaliser  la  lettre 
consonnante,  en  faisant  pour  elle  l'office  du 
soufflet  dans  l'orgue,  ou  de  l'âme  dans  le 
violon.  Elle  ne  saurait  par  elle-même  four- 
nir aucune  notion  relative  à  ce  qui  est  des 
mots  radicaux  d'une  langue,  non  plus  qua 
de  l'étymologie.  Elle  ne  peut  donc  être 
considérée  comme  constituant  seule  la  pa- 
role; elle  n'en  forme,  pour  ainsi  p.rler,  que 
Je  fonds  sonore. 

La  consonne  est  cet  élément  matériel  du 
langage  qui  sonne  avec  la  voyelle,  comme 
son  nom  l'indique,  qui  s'assimile  l'élément 
positif  du  son,  en  se  l'incorporant  et  en  le 
limitant  dans  l'espace  et  dans  la  durée,  qui 
le  modifie  par  une  foule  d'articulations  va- 
riées, l'arrête,  le  colore,  engendre  le  mot  ra- 
dical, et  produit  le  verbe  (64'6).  La  consonne, 
en  limitant  le  son,  détermine  donc  et  forme 
la  parole;  elle  la  crée,  car  la  création, 
c'est  l'acte  par  lequel  une  substance  est  ma- 
nifestée extérieurement  par  la  réalisation 
de  sa  forme  et  sous  la  condition  de  sa  li- 
mite. (647). 

le  modifie,  qui  le  renforce,  qui  l'assouplit,  qui  le 
contraint,  qui  le  voile,  qui  l'éteint;  dan»  sa  langue, 
un  marteau  souple,  flexible,  onduleux,  qui  se  replie, 
qui  s'aecourcil,  qui  s'étend,  qui  se  meut,  et  qui 
s  inteipose  entre  ses  valves,  selon  qu'il  convient  de 
retenir  ou  d'épancher  la  voix;  qui  altaque  les  lou- 
ches avec  àprelé  ou  qui  les  effleure  avec  mollesse; 
dans  ses  dents,  un  clavier  ferme,  aigu,  slriilenl;  à 
son  palais,  un  tympan  grave  el  sonore  :  luxe  inutile 
pourtant  s'il  n'avoit  pas  eu  la  pensée.  El  celui  qui  a 
lait  cequi  est  n'a  jamais  rien  faitd'inulilc  :  l'homme 
parla  parce  qu'il  pensoit.  ►  (Notions  de  linguistique, 
pardi. Nodier; Paris, Rcnduel,  1834  lmrort.,  p.  15.} 

(646)  Voir  les  Notions  de  linguistique  de  Ch.  No- 
dier, pp.  107,  118. 

(647)  Dieu,  en  créant  l'homme  cl  les  objels  qui 
composent  l'univers,  n'a  fait  que   réaliser  Loti  de 
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Pour  rendre  plus  sensible  encoro  cello 
distinolion  des  deux  éléments  nécessaires 
à  la  parole,  considérons  l'enfant.  «On  a 
longtemps  cherché,  dit  J.-J.  Rousseau,  s'il 


avait  une  langue  naturelle  et  commune  à 
tous  les  hommes  ;  sans  doute,  il  y  en  a  une, 
c'est  celle  que  les  enfants  parlent  avant  de 
savoir  parier.  Cette  langue  n'est  pas  articu- 
lée; mais  elle  est  accentuée,  sonore,  intel- 
ligible. »  Ainsi,  chez  l'enfant,  l'élément 
vocal  est  développé  dès  la  naissance.  Cet  élé- 
ment »ocal  lui  fournil,  l'expression  des  senti- 
ments qu'il  éprouve;  l'enfanta  diversaccenls, 
diverses  inflexions,  pour  la  joie,  la  plainte, 
la  fr&yeur,  le  désir;  voilà  son  langage. 
Lorsque  plus  tard,  doué  du  sens  d'imita- 
lioo,  l'enfant  se  forme  une  parole,  et  cela, 
avant  mémo  qu'il  (misse  comprendre  la 
parole,  lorsque,  à  mesure  que  ses  organes 
s'exercent  et  que  les  perceptions  de  son 
ouïe  se  classent ,  il  articule  successive- 
ment les  consonnes  labiales,  les  nasales. 
les  dentales,  les  sifflantes,  etc.,  etc.,  et 
qu'enlin  il  se  met  eu  possession  de  tous  les 
instruments  de  la  parole;  l'enfant  n'ajoute 
rien  à  cet  élément  vocal  qui  subsiste  indé- 
pendamment de  tout  procédé  technique  et 
conventionnel  du  langage  et  qu'il  partage 
du  reste  avec  des  races  entières  Je  quadru- 
pèdes et  d'oiseaux. 

Or,  cet  élément  vocal  ou  la  voyelle,  qui 
n'est  que  le  fonds  sonore  de  la  parole,  c'est 
là  proprement  le  principe  essentiel  de  la 
musique.  Il  est  évident  qu'il  existe  un  abîme 
entre  le  sens  précis  et  déterminé  propre  à 
la  parole  et  cet  autre  sens  que  développe  la 
musique;  il  est  évident  que  l'expression  de 
l'idée  est  absolument  interdite  à  cette  der- 
nière. Aussi  son  expression  est-elle  toujours 
indéterminée  et  vague.  Mais  dans  le  cercle 
qui  lui  est  propre,  et  si  borné  qu'il  soit, 
eette  expression  acquiert  une  grande  ex- 
tension et  devient  même  indéfinie,  à  raison 
même  de  son  vague.  L'homme  qui  est 
transporté  de  joie,  de  douleur,  de  colère, 
d'amour,  s'exprime  par  de  simples  interjec- 
tions, par  de  simples  inflexions  de  voix. 
C'est  là  la  vraie  puissance  de  la  musique. 
Dans  cet  ordre  de  sentiments,  son  expres- 
sion est  illimitée,  parce  que  le  langage 
musical  n'admet  pas  l'élément  de  la  con- 
sonne qui,  déterminant  la  parole,  limite 
îe  son  par  une  multitude  d'articulations. 

«  11  existe  donc,  a  dit  excellemment  Vil- 
loteau,  entre  la  musique  et  le  langage,  une 
analogie  naturelle  qui  unit  intimement  ces 
deux  arts  l'un  à  l'autre,   par  les  principes 

qui  les^ constituent  essentiellement En 

effet,  c'est  par  l'organe  du  la  voix  et  par  des 
sons  que  se  forme  le  chant,  qui  est  la  par- 
tie essentielle  et  primordiale  de  la  musique, 
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de  môme  que  c"est  par  ;i'orçnne  de  la  voix 
et  par  îles  sons  que  se  manifeste  l'expres- 
sion de  nos  sentiments  dans  le  langage.  On 
ne  peut  donc  nier  que  l'expression  inarti- 
culée des  sons  ne  soit  tout  à  la  fois  la  partie 
essentielle  et  de  la  musique  et  du  langage 
des  mots  (Gri8).  » 

Après  ces  paroles,  nous  pouvons  citer  un 
fait  bien  singulier.  Démétrius  de  Phalère 
raconte  que  «  en  Egypte  les  prêtres  invoquent 
les  Dieux  avec  les  sept  voyelles  qu'ils  chan- 
tent l'une  après  l'autre,  et  le  son  de  ces 
lettres,  à  cause  do  l'euphonie,  s'emploie  au 
lieu  de  la  flûto  et  de  la  cythare.  »  Ces  sept 
voyelles  étaient  a,  é,  é,  »,  o,  ô,  u.  Chacune 
était,  ainsi  que  chaque  jour  de  la  semaine, 
assignée  à  un  Dieu.  Emettre  une  de  ces 
voyelles,  c'était  invoquer  une  divinité  (6i9). 

De  ce  qui  précède,  il  suit  que  l'homme 
peut  chanter  sans  parler,  mais  que,  dans  un 
sens  très-réel,  il  ne  saurait  parler  sans 
chanter,  puisque  le  son  vocal  ou  l'élément 
du  chant  est  la  base  de  la  parole.  C'est 
d'après  ce  principe  que  Platon  a  dit  que  les 
discours  sont  une  partie  de  la  musique  (650) 
et  que  suivant  Vossius,  tout  discours  est 
une  espèce  de  chant  (651). 

L'homme  chante  par  cela  seul  qu'il  parle, 
comme  il  parie  par  cela  seul  qu'il  pense. 

Lorsque  nous  disons  d'un  discours  oiseux 
et  insipide  :  Chansons  que  tout  cela!  nous 
exprimons  fort  bien  que  toutes  ces  paroles 
n'ayant  aucun  sens,  il  ne  reste  qu'une  série 
de  sons,  un  vain  bruit. 

On    connaît  le   mot  de  César  à  un  poète 


qui 


lui  faisait   une    lecture  :    Vous  chante: 


mal  si  vous  prétendez  chanter;  cl  si  tous 
prétendez  lire,  vous  ne  lisez  ;;as,  mais  vous 
chantez  (652). 

La  seule  différence  qui  existe  entre  le 
chant  produit  par  la  voix  de  l'homme  qui 
parle  et  le  chant  musical,  c'est  que,  dans  le 
premier,  la  voix  parcourt  des  intervalles 
extrêmement  rapprochés  les  uns  des  autres, 
indéterminés,  qui  ne  peuvent  être  ramenés 
à  aucune  gamme,  et  par  cela  même  inappré- 
ciables; tandis  que  dans  le  second,  elle 
observe  des  intervalles  déterminés,  appré- 
ciables, perceptibles,  c'est-à-dire  qui  appar- 
tiennent à  une  gain  me  connue,  et  dont  l'oreille 
peut  assigner  la  place  dans  l'échelledes  sous. 

Dans  l'antiquité,  la  musique  étant  liée 
étroitement  au  langage,  la  distinction  de 
ces  deux  sortes  de  chants  était  trop  impor- 
tante pour  qu'elle  pût  être  négligée  et  par  les 
musiciens  et  par  les  orateurs.  Suivant  Aris- 
toxène,  «  il  fallait  que,  dans  le  chant,  le 
mouvement  de  la  voix  fût  séparé  par  des 
intervalles,  afin  que  de  cette  manière  le 
chant  musical  fût  distingué  de  celui  qui  a 
lieu  dans  le   discours;  car  on   dit  que   le 


lui,  en  les  limitant  dans  le  fini,  quelques-unes  de 
sos  pensées  infinies. 

(iii$)  ltecherclies  sur  l'analog'e  de  la  musique  et 
des  uns  qui  ont  pour  objet  l'imitation  du  langage, 
loin.  Il,  p.  582. 

(049)  Voir  l'ouvrage  de  Cliabanon  intitule  :  De  la 
musique  considérée  en  elle-même  et  dans  ses  rnj>;vi  s 


avec  la  parole,  les  langues,  la  poésie  et  le  théâtre; 
1785,  p.  198,  cl  le  livre  du  P.  Mé.nestrier,  Des  repré- 
tent alions  en  musique  ancienne  el  moderne,  p.  88. 

(GoO)  De  rep.,  lit),  il. 

(Uôl)  i  Ciim  vero  omnis  sermo  sil  veluli  c.inlus 
quidam,  i  (  De  poemalum  canlu  el  viribus  rhyllimi.)' 

(654)  Voy.  le  P.  Ménkstrier,  loc.  cit.,  p.  37. 
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discours  forme  une  espèce  de  chant  qui  se 
compose  des  accents  que  nous  ajoutons  aux 
mots.  En  effet,  il  est  naturel   d'élever   et 

d'abaisser  la   voix    en   parlant Il  est 

ciair  sous  tous  les  rapports,  continue  le 
même  écrivain,  que  le  chant  musical  dif- 
fère de  celui  qui  se  forme  par  les  seules 
dispositions  naturelles,  en  ce  qu'il  emploie 
un  autre  intervalle  et  un  autre  mouvement 
de  la  voix  que  celui  qui  est  modulé  et  plus 
informe  (C53).  »  Suivant  Cicéron  ,  «  toute 
espèce  de  prononciation  renferme  une 
espèce  de  chant,  non  un  chant  musical...., 
mais  un  chant  peu  marqué  (6.%).  »  J.-J.  Rous- 
seau a  dit  ensuite  :  «  Il  n'y  eut  point  d'a- 
J-ord  d'autre  musique  que  la  mélodie,  ni 
d'autre  mélodie  que  le  son  varié  de  la  pa- 
role; les  accents  formaient  le  chant,  les 
quantités  formaient  la  mesure  (655).  » 
i  Dans  la  parole  les  intonations  sont  donc 
inappréciables,  parce  que,  loin  d'être  ré- 
glées par  le  sentiment  d'une  tonalité,  ou 
soumises  aux  lois  d'un  ton  musical  fonda- 
mental, elles  sont  dirigées  par  des  inflexions 
conformes  au  mouvement  de  la  pensée,  à  la 
véhémence  delà  passion,  au  sens  de  chaque 
mot. 

Le  chant  seul,  au  contraire,  est  contraint, 
dans  la  nécessité  de  former  un  sens  musi- 
cal, de  procéder  par  intervalles  appréciables 
et  déterminés  pour  que  ces  intervalles 
puissent  être  distinctement  perçus  par  l'o- 
reille. 

Ainsi,  dans  la  musique,  les  conditions  du 
sens  exigent  que  le  son  se  crée  à  lui-même 
une  limite  dans  des  intervalles  fixes  pour 
former  la  langue  des  sons,  de  môme  que, 
dans  la  parole,  le  son  vocal  réclame  impé- 
rieusement la  limitation  delà  consonne  pour 
former  la  langue  articulée. 

Prenant  pour  point  de  départ  cette  obser- 
vation que  la  parole  comporte  une  espèce  de 
chant  composé  d'intonations  inappréciables 
et  de  vocalisations  libres,  en  tant  qu'elles 
sont  uniquement  déterminées  par  les  ac- 
cents et  les'intlexions  propres  au  sentiment 
qu'el  le  ex  prime,  et  que  la  musique  livrée  à  elle- 
même  parcourt  des  intervalles  fixes  et  saisis- 
sables  à  l'oreille  pour  former  un  sens,  nous 
arrivons  à  comprendre  que,  dans  les  tonalités 
ou  systèmes  musicaux  qu.  sont  basés  sur 
l'élément  nécessaire  de  la  parole  et  insépa- 
rables d'ell?,  l'échelle  dr*  sons  était  consti- 
tuée sur  de  très-petits  intervalles  ,  comme 
des  quarts  de  ton.  Mais  nous  reviendrons 
bientôt  sur  ce  sujet. 

Si  l'élément  vocal  est  la  base  de  la  pa- 
role, les  sons  vocaux  doivent  être  les  mômes 
dans  toutes  les  langues  et  dans  tous  les  al- 
phabets, puisque  c'est  15  la  partie  invaria- 
ble du  langage  de  l'homme.  11  n'en  est  pas 
ainsi  quant  à  l'élément  de  la  consonne;  car 

(fi?>5)  Aristox.,  Harmon.  Elem.,  lib.  i,  p.  18. 
(65  i)  Cic,  /'e  oral. 

(655)  lïsstii  sur  l'origine  des  langues. 

(656)  Frédéric  Sclilegel  a  dit  :  <  Les  consonnes 
pures  et  propres  sont  ce  qu'il  y  a  de  caractéristique 
dans  une  langue  :  elles  en  soûl  le  corps.  Les  voyel- 
les co:ilieniK.ui  la  partie  musicale,  cl  répondent*  au 


si  la  voyelle  esl  le  langage  uni  verse  ,  la  con- 
sonne est  l'élément  par  lequel  le  langage  se 
particularise  et  se  diversitie.  Il  y  a  plus  : 
certaines  consonnes  sont  propres  à  certaines 
langues  et  à  certains  peuples,  et  donnent 
lieu  à  ces  articulations  caractéristiques  dont 
l'imitation  est  si  difficile  pour  toul  individu 
appartenant  à  un  peuple  étranger  (656).  Et 
voilà  ce  nui  donne  lieu  aux  diverses  tonali- 
tés ;  car,  bien  qu'une  tonalité  devienne  gé- 
nérale et  soit  chantée  universellement , 
d'autres  tonalités  ne  subsistent  pas  moins  , 
qui  se  maintiennent  sous  l'empire  de  la  to- 
nalité dominante.  Aujourd'hui  môme,  mal- 
gré l'extension  de  notre  système,  il  est 
impossible  de  méconnaître,  dans  la  musique 
de  chaque  nation,  certains  caractères  parti- 
culiers ,  et  ce  sont  ces  différences  qui  don- 
nent lieu  à  la  distinction  des  différentes 
écoles.  Nous  voyons  de  plus  que  certains 
types  caractéristiques  de  tonalité  se  perpé- 
tuent dans  les  chants  populaires  ,  dans  ces 
airs  indigènes,  particuliers  aux  provinces  , 
qui  sont,  relativement  à  notre  musique, 
comme  autant  d'idiomes  et  de  dialectes. 
Antérieures  à  notre  système  ,  et  ayant  cer- 
tainement contribué  d'une  manière  occulte 
0  sa  formation,  ces  tonalités  populaires  se 
conservent  ;  ainsi  que  les  langues  locales, 
les  patois,  antérieurs  à  nos  langues,  se 
conservent  sous  l'empire  de  la  langue  com- 
mune. C'est  là  une  question  d'un  haut  inté- 
rêt,  qui  a  besoin  d'être  vérifiée  par  une 
élude  approfondie  de  l'histoire  des  races 
humaines  et  des  langues,  et  qui  pourrait 
devenir  en  temps  et  lieu  l'objet  de  ce  que 
nous  appellerions  l'ethnographie  musicale. 

Après  avoir  considéré  le  son  vocal  comme 
élément  musical  dans  l'homme,  considérons 
l'élément  musical  hors  de  l'homme,  savoir 
le  son  lel  qu'il  nous  esl  donné  par  la  naturo 
physique,  en  un  mot,  ce  qui  composait 
pour  les  anciens  l'harmonie  universelle  ou 
l'harmonie  de  l'univers;  puis  nous  passe- 
rons immédiatement  à  la  formation  des  to- 
nalités. 

11.  Principe  de  la  musique  dans  la  nature, 
ouftarmonie  universelle. — Echelles. — Gammes. 
— Tonalités.  —Deux  tonalités--  à  notre  usage. — 
Sur  quoi  sont  basées  les  tonalités  anciennes  et 
celles  de  l'Orient. — Lesêtrescréés  ont  une  pa- 
role, suivant  le  Roi-Prophète.  «  Cette  parole 
s'est  répandue  dans  toute  la  terre,  et  elle  a 
retenti  jusqu'aux  extrémités  du  monde  :  In 
omnem  terrain  exivit  sonus  eorum,  et  in  fines 
orbis  terrœ  verba  eorum  (657).  »  Et  le  Sei- 
gneur a  dit  à  Job  :  ii  Qui  assoupira  les  har- 
monies des  cieux  1  Conccntum  cœliquis  dor- 
mire  faciet  (658)?»  Aussi  l'homme  ne  se 
contente  pas  de  ce  merveilleux  instrument 
de  musique  qui  est  sa  propre  voix  ;  il  se  sert 
encore  de  certains  corps  étrangers  pour  eu 

principe  de  Pâme.  »  {Hist.  de  la  Lir.ér.,  tracluet.  de 
AI.  W.  Dinkeit,  1. 1",  p.  215.)  —  Winckclinann  fait 
aussi  la  même  observation  à  propos  des  Grecs  de 
l'Asie  Mineure.  (Hist.  de  l'Art,  liv.  i,  cli.  3.* 

(657)  Ps.  xvm. 

(658)  Job,  xxxviti. 
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faire  des  inlruments  destinés  h  remp.acer  la 

voix  humaine  ou  à  raccompagner;  et,  re- 
marquons-le dès  à  présent,  il  y  a  une  sorte 
il»;  hiérarchie  entre  ces  instruments)  sui- 
vant qu'ils  imitent  plus  ou  moins  la  voix 
humaine.  Le  principe  de  la  musique  est 
donc  en  tout  ce  qui  existe  :  il  est  dans 
l'homme  comme  dans  tous  les  ordres  de  la 
création  inférieure.  Les  mille  voix  de  l'uni- 
vers, ce  concert  unanime  des  èires ,  r'est  ce 
qu'on  a  appelé  l'harmonie  universelle,  la 
musique  créée  dont  nous  ne  pouvons  per- 
cevoir que  quelques  notes. 

«  I.a  musique  créée,  dit  le  P.  Merscnne, 
comprend  les  rapports  harmoniques ,  les 
sons,  les  mouveroens  et  les  altérations  par- 
ticulières «le  chaque  espèce,  car  si  nous  pou- 
vions entendre  le  chant  de  tous  les  oiseaux, 
la  voix  de  tous  les  animaux,  les  bruits  de 
tous  les  tonnerres  et  i\m  vents,  et  que  nous 
considérassions  leurs  différences  et  leurs 
proportions,  nous  y  trouverions  une  admi- 
rable   harmonie Mais    ce  son  est  trop 

esl oigne  de  nous,  trop  grave,  trop  aigu  ou 
trop  grand  pour  estre  entendu,  ce  qui  arrive 
a  plusieurs  autres  choses;  car  nous  ne  pou- 
vons ouïr  le  son  ou  le  bruit  que  font  les 
fourmis  et  les  autres  petits  animaux  quand 
ils  marchent,  qu'ils  courent,  qu'ils  se  traî- 
nent, ou  qu'ils  volent,  d'autant  que  le  son 
est  tiop  petite!  trop  foible.  D'où  nous  pou- 
vons conclure  que  le  son  a  deux  extremilez 
qui  nous  sont  imperceptibles:  l'une  quand  il 
est  trop  fort ,  trop  violent ,  et  l'autre  quand 
il  est  trop  tbible  et  trop  petit;  l'une  quand 
il  est  fait  par  un  mouvement  trop  pelit  ou 
trop  lent ,  et  l'autre  quand  il  est  fait  par  un 
mouvement  trop  viste.  trop  grand  et  trop 
précipité;  car  l'une  et  l'autre  de  ces  extre- 
initez   surmonte    la   sphère  que   l'oreille   a 

pour  son  activité  et  son  estendue Je  ne 

douto  pas  que  l'auteur  de  la  nature  n'ait  si 
bien  disposé  les  espèces  de  l'univers  les 
unes  avec  les  autres,  que  leurs  relations, 
leurs  dépendances ,  leurs  mouvements  et 
leur  ordre  louent  le  Créateur  et  font  les  ca- 
dences naturelles  d'un  mode  très-parfait , 
puisque  Dieu  est  le  maistre  du  con- 
cert (059).  » 

Supposez  à  présent  un  vaste  clavier  com- 
prenant tous  les  sons  de  la  nature  percepti- 
bles à  nos  sens,  comprenant  le  diapason  de 
la  voix  humaine,  l'étendue  de  la  voix  des 
animaux,  les  timbres,  les  accents  infiniment 
variés  de  tous  les  corps  ;  divisez  ces  sons  en 
intervalles  aussi  rapprochés  qu'on  puisse  le 
concevoir,  de  telle  sorte  que  chacun,  si  petit 
qu'il  soit,  ait  sa  touche  correspondante 
dans  ce  clavier  universel  :  voila  le  type  de 
la  musiuue  à  l'usai  de  l'homme,  le  type 

(G,'i9)  Traité  Je  r  harmonie  universelle,  in  8°,  1G27, 
pages  tir,  ,-t  548  combien  .•-. 

iJitSOJ  Nous  disons  phénomène  simple  de  lu  résonJ 
nunce,  pane  <pie  toute  corde  mise  en  vibration 
donnant  pour  aliquotes  sa  8e,  su  12',  sa  tv,  su  17*, 
sa  i\\  su  *li\  sa  23«,  su  24«,  su  S5«,  sa  26',  etc., 
il  s'ensuit  ipie  si  L'os  supprime  de  celle  échelle  har- 
monique les  octaves  comme  ne  formant  qu'un  seul 
son  avec  le  son  qu'elles  redoublent,  il  ne  reste  aux 


de  la  musique  vocale  et  instrumentale,  et 
comme  l'alphabet  universel  de  la  langue  des 
sons. 

Prenez  ensuile  h  voionlé ,  dans  cette 
échelle  immense,  un  son  considéré  comme 
corde  fondamentale;  mette?:  celle  corde  en 
vibration  ;  elle  produira,  avec  le  son  géné- 
rateur, d'autres  sons  appelés  ses  harmoni- 
ques, parties  intégrantes  de  ce  son  produc- 
teur. De  ces  sons  harmoniques  ou  générés, 
les  uns  sont  certains,  c'est-à-dire  immua- 
bles, en  ce  qu'ils  occupent  toujours  le  mémo 
intervalle  à  l'égard  du  son  fondamental,  et 
quelle  que  soit  la  nature  du  corps  sonore 
mis  en  vibration  ;  les  autres  sont  incertains; 
il  en  est  même  deux  qui  manqui  nt  de  jus- 
tesse relativement  aux  habitudes  de  notre 
oreille.  Tout  le  inonde  nous  comprendra 
lorsque  nous  dirons  qu'au  nombre  des  in- 
tervalles certains  se  trouve  l'octave,  et  l'oc- 
tave étant  la  répétition  au  grave  ou  à  l'aigu 
du  son  fondamental,  partage  la  série  géné- 
rale des  sons  en  autant  de  divisions  identi- 
ques. Ces  divisions,  quel  que  soit  leur  degré 
d'abaissement  ou  d'élévation,  peuvent  donc 
être  ramenées  à  un  type  unique.  Or,  la 
gamme,  c'est-à-dire  la  succession  de  certains 
sons  fixes  compris  dans  l'étendue  de  l'octave, 
la  coordination  et  la  subordination  de 
ces  sons  h  l'égard  du  son  fondamental  ou 
tonique,  c'est  là  ce  qui  constitue  la  tonalité. 
Les  tonalités  peuvent  donc  être  constituées 
de  diverses  manières.  Nulle  n'est  essentielle 
eu  elle-même.  Seulement  elles  possèdent 
toutes  ,  au  nombre  de  leurs  intervalles  ,  les 
harmoniques  fixes  et  certains  de  la  tonique, 
produits  du  phénomène  simple  de  la  réson- 
nance  (600),  et  qui,  par  cela  même,  doivent 
être  considérés,  avant  tous  les  autres, 
comme  parties  intégrantes  du  son  produc- 
teur; et ,  quant  aux  autres  intervalles  ,  ils 
peuvent  être  réduits  à  un  petit  nombre,  on 
bien  être  multipliés  d'une  manière  presque 
indéfinie,  suivant  la  nature  et  la  fonction  de 
chaque  tonalité. 

Parlons  immédiatement  des  deux  tonalités 
qui  sont  familières  à  notre  oreille.  Ceci  nous 
aidera  à  comprendre  ce  qui  doit  être  dit 
de  la  constitution  des  tonalités  cjui  sont  tout 
à  fait  étrangères  aux  habitudes  de  notre 
organisation. 

La  première  fondée,  sur  ce  principe, 
que  les  intervalles  qui  composent  la  gamme, 
au  nombre  de  huit,  diatoniques  et  naturels, 
n'ont  aucune  relation  nécessaire  les  uns 
avec  les  autres,  ni  aucune  allinilé  ou  attrac- 
tion entre  eux.  D'où  il  résulte  que  chaque 
degré  pouvant  être  le  terme  de  la  succession, 
emporte  virtuellement  l'idée  de  repos  et 
d'un    sens    complet.  Telle  est  la  conslitu- 

trois  premiers  degrés  de  l'échelle  harmonique,  avec 
le  son  générateur  supposé  ut,  que  la  I2'  sol,  et  la 
17*  mi,  tous  trois  formant  accord  parfait.  Les  trois 
degrés  suivants  de  cette  échelle  appartiennent  à  un 
accord  étranger  au  sou  générateur,  et,  pur  leur  éloi- 
gnemènl,  ils  sont  le  résultat  du  phénomène  com- 
posé de  la  rêsonnance.  C'est,  pour  le  dire  eu  pus- 
sanl,  au  moyen  de  cet  accord  composé  que  s\sl 
formée  l'harmonie  dissonante. 
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lion  des  systèmes  de  musique  religieuse  et 
particulièrement  du  chaut  grégorien.  Vou- 
lant, pour  nous  rendre  intelligi-ble  à  tout  le 
monde,  nous  abstenir,  autant  que  faire  se 
peut,  d'explications  techniques,  nous  re- 
courrons aux  comparaisons  toutes  les  fois 
qu'il  nous  sera  possible  d'arriver  par  ce 
moyen  du  connu  à  l'inconnu.  Concevons 
donc  une  langue  composée  d'un  certain 
nombre  de  substantifs  qui  n'admettraient 
pas  l'adjonction  de  l'article,  comme  le  mot 
Dieu,  par  exemple;  monosyllabes  sublimes, 
identiques  au  fait  même  de  l'institution  de 
la  parole,  interjections  immenses  qui  em- 
brasseraient tous  les  sentiments  d'adoration, 
de  contemplation,  d'extase,  qui  contien- 
draient toutes  les  idées  de  durée,  de  perma- 
nence, d'infini,  et  comme  tous  les  at'tributs 
«le  l'Etre  incréé,  immuable,  éternel,  en  qui 
il  ne  saurait  exister  ni  changement ,  ni  ombre 
de  vicissitude  (661}-  une  langue  pour  les  élé- 
ments de  laquelle  nul  mode  de  succession 
déterminé  ,  puisque  tous  ,  quel  que  fut 
leur  rang  par  rapport  les  uns  aux  autres , 
Tiendraient  se  confondre  et  s'absorber 
dans  l'unité  de  Dieu,  et  nous  compren- 
drons la  nature  de  la  constitution  du  plain- 
chant  (662). 
La   seconde    est  constituée    de    manière 
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que  les  degrés,  les  mêmes  que  ceux  de  la 
tonalité  du  plain-cliant ,  peuvent  chacun 
donner  naissance  à  deux  nouveaux  inter- 
valles, l'un  par  la  propriété  du  dièse,  l'au- 
tre par  la  propriété  du  bémol;  ce  qui 
porte  à  douze  le  nombre  des  sons  compris 
dans  l'échelle  ;  ce  qui  porte  également  à 
douze  le  nombre  de  gammes  ou  de  tons  ap- 
partenant à  notre  tonalité.  Le  mode  de 
succession  entre  les  intervalles  est  déter- 
miné par  diverses  affinités  et  attractions  qui 
leur  sont  propres,  qui,  si  nous  pouvons 
ainsi  parler,  les  incitent,  celui-ci  à  des- 
cendre sur  le  degré  inférieur,  celui-là  à  s'é- 
lever au  degré  supérieur,  un  troisième  à 
persister  en  lui-même  eomme  sur  un  point 
de  repos.  Tous  ces  intervalles  sont  sus- 
ceptibles de  s'attribuer  les  fonctions  les 
uns  des  autres,  de  substituer  accidentelle- 
ment à  leurs  propriétés  naturelles  les  pro- 

(GG1)  Puler  lummum,  apud  quem  non  est  Iransmu- 
tiltio,  nec  vicissiludinis  obumbratio.  (  Jacob.,  i,  17.) 

(GG2)  Il  n'est  pas  besoin  de  prévenir  qu'il  n'existe 
aucune  langue  ilu  genre  de  telle  dont  nous  parlons 
ici.  Mais  nous  trouvons  dans  ^Apocalypse  un  verset 
qui  peut  justifier  la  supposition  que  nous  faisons,  en 
même  temps  qu'il  peut  taire  comprendre  ce  que 
nous  disons  du  caractère  de  la  tonalité  ecclésiasti- 
que. Voici  ce  verset  :  Dicenies  :  Amen,  benediclio, 
et  clamas,  et  sapientia,  et  qraliarum  actio,  honor, 
et  virtus,  cl  fortitudo  Dco  nostro  in  sœcula  sœcul'o- 
ruin.  Amen.  [Apoe.,  vu,  12.) 

(663)  Dans  l'analyse  d'une  leçon  prononcée  par 
M.  Félis  au  Cercle  artistique  cl  littéraire  de  Bruxel- 
les, ou  lit  ce  qui  suit  :  «  Ici  le  savant  professeur 
fait  celle  observation  profonde  (pie  les  petits  inter- 
valles des  sons  de  ces  systèmes  (les  anciens  systèmes 
(Je  musique),  étaient  des  accents  nécessaires  pour  les 
peuples  sensuels  et  voluptueux  des  populations  orie;t- 
tiles.  De  là  vient  que  dans  l'Iode,  dans  la  Perse, 
dans  !a  Syrie,  die*  les  Arabes,  dans  l'Asie  Mineure 


priétés  des  autres  intervalles,  et  de  changer, 
dans  la  même  proportion,  les  attributions 
respectives  de  ceux-ci.  D'où  il  suit  que  cha- 
que degré  isolé  ne  renfermant  pas  en  lui  un 
sens  complet,  loin  de  pouvoir  être  arbitrai- 
rement le  terme  de  la  succession,  il  ne  sau- 
rait être  regardé  autrement  que  comme  élé- 
ment de  cette  succession  dont  le  mode  est 
déterminé  par  les  propriétés  naturelles  ou 
Iransitionnelles  des  intervalles,  conformé- 
ment au  sens  musical  qu'ils  concourent  à 
développer.  Ainsi,  dans  le  langage  habituel, 
des  mots  pris  séparément,  bien  qu'expri- 
mant chacun  une  idée  particulière,  ne  peu  vent 
collectivement  former  un  sens  suivi  qu'au- 
tant qu'ils  sont  liés  entre  eux  par  ce  qu'on 
appelle  les  parties  du  discours,  et  qu!ils  se 
rangent  sous  les  lois  do  la  construction 
grammaticale.  Telle  est  la  tonalité  actuelle. 
15ornons-nous,  pour  le  moment,  à  donner 
une  idée  de  ces  deux  tonalités,  auxquelles 
nous  ne  larderons  pas  de  revenir  pour  ex- 
plique! et  leur  raison  d'être  et  le  principe 
de  leur  origine. 

Nous  avons  dit  que  dans  le  simple  acte 
de  la  parole,  la  voix  parcourt  un  circuit  d'in- 
tonations inappréciables  à  l'oreille,  mais  dé- 
terminées par  le  sens  et  le  sentiment  inhé- 
rents à  chaque  mot;  qu'ainsi  la  parole  for- 
me un  chant  réel,  qui  ne  diffère  du  chant 
musical  qu'en  ce  que,  dans  celui-ci,  la  voix 
parcourt  des  intervalles  parfaitement  appré- 
ciables et  distincts. 

Nousavonsdit  aussi  qu'entre  la  parole  et  la 
musique,  telle  que  nous  concevons  cette 
dernière,  et  antérieurement  aux  deux  tona- 
lités dont  nous  venons  de  parler,  il  existe 
d'autres  tonalités  qui  procèdent  par  des 
intervalles  excessivement  rapprochés  les 
uns  des  autres,  lesquels  correspondent  à 
des  tiers  et  des  quarts  de  ton.  Il  est  bien 
évident  que  ces  tonalités  sont  basées  sur 
l'alliance  étroite  de  la  parole  et  du  chant, 
que  la  parole  est  un  élément  intime  de  leur 
constitution,  et  qu'on  ne  peut  trouver  la 
raison  de  ces  tonalités  qu  en  remontant 
à  l'institution  de  la  parole  (663).  On  fera 
des  volumes  sur  cette  matière  sans  rien 
expliquer,  aussi  longtemps  qu'on  s'obstinera 

et  dans  la  Grèce,  aux  temps  les  plus  anciens,  ces  in- 
tervalles sont  des  quarts  et  des  tiers  de  ton.  Des  docu- 
ments authentiques  venant  de  l'Inde  et  de  la  l'erse, 
et  dont  l'antiquité  remonte  à  1500  ans  avant  l'ère 
chrétienne,  cités  par  M.  Féiis,  prouvent  ses  asser- 
tions à  ce  sujet.  Quant  a  la  musique  des  Arabes, 
elle  existe  encore  telle  qu'elle  était  aux  temps  les 
plus  anciens.  Enfin,  les  mélodies  enharmoniques 
d'Olympe,  qui  vivait  deux  cents  ans  avant  la  guerre^ 
de  Troie  ,  et  qui  sont  citées  par  Arisloie  connue 
étant  encore  connues  de  son  temps,  ne  sont  pas  au- 
tre eliose  que  celle  musique  par  quarts  cl  par  tiers 
de  ton.  (Gazelle  et  rente  musicale  du,14  avril  18'iO.  » 
De  bonne  foi,  comment  admellre  que  ces  petits  in- 
tervalles de  quarts  et  de  tiers  de  Ion.  accents  néces- 
saires aux  peuples  sensuels  et  voluptueux  de  l'Orient, 
ne  soient  pas  les  accents  nécessaires  de  leur  musique 
et  de  leur  langage?  Comment  admettre  une  distinc- 
tion entre  les  accents  de  l'une  et  les  accents  de 
l'autre? 
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h  so  restreindre  dans  le  cercle  spécial  de 
l'art  purement  musical.  Le  fait  de  l'exis- 
lenco  de  ces  tonalités  n'est  pas  un  de  ceux 

qui  se  dérobent  pour  jamais  à  notre  inves 
ligntion.  Ce  fiait  se  perpétue  dans  l'Inde  et 
dans  l'Egypte  moderne.  F.es  Hindous  divi- 
sent leur  échello  en  vingt-deux  parties, 
c'est-à-dire  en  intervalles  lormant  presque 
des  quarts  de  ton.  Celte  échelle  est  partagée 
en  un  nombre  considérable  de  modes,  que 
l'on  peut  évaluer  de  trente  à  trente-six.  I.o 
\\  tème  des  Arabes  et  celui  des  Perses  sont, 
dans  leur  sphère  particulière ,  composés 
d'une  manière  analogue  et  comportent  des 
intervalles  très-petits,  imperceptibles ,  en 
quelque  sorte,  par  rapport  à  nous,  quant 
au  degré  qu'ils  marquent  dans  l'échelle.  Or, 
s'il  est  une  chose  incontestable,  c'est  que 
ces  petits  intervalles  sont  autant  d'accents, 
autant  d'inflexions  au  service,  non  du  sens 
musical,  mais  de  la  parole,  et  leur  fonction 
essentielle  est  de  fortifier,  dans  toutes  ses 
nuances,  l'expression  de  celle-ci.  Aussi  les 
musiciens  hindous  disent-ils  que  chaque 
mode  est  l'expression  d'une  passion,  et, 
dans  la  langue  sanskrite,  le  mot  raga,  qui 
signifie  mode,  correspond  à  une  passion,  à 
une  affection  de  l'âme  (C6i).  De  pareilles 
tonalités  sont  inharmoniques  évidemment, 
puisque,  expression  et  auxiliaires  de  la  pa- 
role, elles  ne  sauraient  admettre  d'autre 
mode  de  manifestation  que  le  mode  de  ma- 
nifestation propre  à  la  parole,  savoir  le  mode 
successif  sans  le  concours  à  quelque  degré 
que  ce  soit  de  l'élément  des  sons  simulta- 
nés, élément  purement  musical  et  dont 
l'effet  serait  de  paralyser  l'action  de  la  parole, 
paralysé  par  elle  à  son  tour.  Exécutés  à 
plusieurs  voix,  les  chants  appartenant  à  ces 
tonalités  ne  peuvent  comporter  que  l'unis- 
son. Ces  tonalités  ont  donc  dans  la  parole 
même  leur  harmonie  essentielle  ainsi  que 
leur  raison.  Privées  1e  l'harmonie,  elles 
sont  encore,  et  pour  le  même  motif,  privées 
de  l'élément  de  la  mesure,  car  la  mesure, 
partageant  Je  temps  en  divisions  égales  et 
symétriques,  anéantirait  radicalement  cette 
autre  mesure  libre  et  naturelle  qui  naît  de 
la  prosodie,  c'est-à-dire  de  l'observation 
dans  le  langage  des  syllabes  longues  et  des 
syllabes  brèves,  des  désinences,  des  pro- 
longations et  des  inflexions  nécessaires  à 
renonciation  de  l'idée  et  à  la  manifesta- 
tion du  sens  intellectuel ,  c'est-à-dire  le 
rhythme. 

Voilà  donc  pourquoi ,  dans  l'antiquité 
comme  chez  les  peuples  modernes  de  l'O- 
rient, la  musique  est  le  seul  art  auquel  on 
a  attribué  une  origine  divine  ;  voilà  donc 
pourquoi  elle  est  partout  représentée 
comme  opérant  des  prodiges  :  origine  et 
prodiges  dont  on  s'est  tant  moqué,  et,  di- 
sons-!e,  avec  si  peu  d'intelligence.  Voilà 
donc  pourquoi,  chez  les  Chinois,  chez  les 
Egyptiens,  chez  les  Grecs,  la  inusiquo  était 

(G(ii)  C'est  peut-être  d'après  ce  principe  (pic  suint 
Augustin  n  dit  :  <  Mira  animi  uoslri  ciim  iiuincris 
cogualio...  Omncs  affcclus  sjriritns    uoslri  pro   sui 


réglée  par  des  lois,  pourquoi  le  mot  loi 
correspondait  au  mot  chant,  pourquoi  les 
musiciens  étaient  législateurs,  pourquoi  il 
était  défendu  sous  les  peines  les  plus  sévè- 
res de  rien  changer  à  la  théorie  de  cet  ait 
et  d'ajouter  une  corde  à  la  lyre  ;  pourquoi 
Platon  disait,  en  parlant  des  lois  musicales  : 
«  Ces  espèces  et  quelques  autres  une  fois 
réglées,  il  n'est  plus  permis  à  personne 
d'en  changer  la  destination,  en  les  transpor- 
tant à  une  autre  mélodie;  pourquoi  enfin 
le  musicien  Phrynis  ayant  porté  à  neuf  les 
cordes  de  la  lyre,  au  lieu  de  se  borner  à 
sept,  l'éphoreÉmérépès  coupa  les  deux  cor- 
des ajoutées  en  s'écriant  :  Ne  viole  pas  les 
lois  de  la  musique.  C'est  que  la  musique 
était  la  parole  élevée  à  sa  plus  haute  puis- 
sance. 

Mais  on  sentira  qu'à  mesure  que  la  mu- 
sique se  délachade  la  parole  pour  se  déve- 
lopper dans  son  principe  interne  et  pour 
former  un  art  individuel,  elle  fut  contrainte 
de  chercher  dans  l'énergie  de  ses  propres 
éléments  un  sens,  une  signification  que  la 
parole  ne  pouvait  plus  lui  donner.  Elle 
trouva  les  éléments  de  ce  sens  dans  une 
division  d'intervalles  beaucoup  plus  éloi- 
gnés, parfaitement  limités  les  uns  par  rap- 
port aux  autres,  et,  par  cela  même,  appré- 
ciables, saisissables  et  distincts  à  l'oi cille. 
Ce  ne  furent  ni  les  aristoxéniens,  qui  vou- 
laient qu'on  fixât. les  intervalles  en  invo- 
quant le  seul  jugement,  de  l'oreille;  ni 
les  pythagoriciens,  qui  prétendaient  sou- 
mettre les  sons  au  calcul  des  rapports, 
qui  arrêtèrent  les  bases  des  nouvelles 
échelles.  Ce  n'e»t  pas  par  des  moyens  sem- 
blables que  se  font  les  tonalités.  Elles 
ne  s'improvisent  pas  ainsi  a  priori  par  voie 
de  combinaison  et  de  délibération.  Bien 
que  conventionnelles,  en  ce  sens  que  leur 
constitution,  sauf  les  intervalles  produits  du 
phénomène  de  la  résonuance,  n'émane  pas 
d'un  principe  essentiel,  nécessaire,  identi- 
que à  l'institution  de  la  musique;  comme 
les  langues,  elles  s'élaborent  lentement 
dans  les  profondeurs  de  l'organisation  hu- 
maine et  jaillissent  spontanément  du  travail 
çt  du  concours  d'une  foule  de  choses  com- 
plexes, telles  que  l'éducation  de  l'ouïe,  les 
conditions  du  climat,  les  facultés  physiolo- 
giques distinctives  des  races,  les  éléments 
du  langage,  etc.,  etc.  Et  puisque  les  langues 
n'ont  pu  agirsurla  constitution  des  systèmes 
musicaux  par  les  sons  vocaux,  identiques 
dans  le  langage  de  tous  les  pays,  il  est  évi- 
dent que  c'est  par  l'élément  delà  consonne 
qu'elles  ont  influé  sur  les  dernières  tonalités, 
bien  que  celles-ci  soient  séparées  de  l'élé 
nient  de  la  parole. 

Ainsi,  diverses  entre  elles  quant  à  la 
coordination  des  intervalles  et  à  la  subor- 
dination de  ceux-ci  au  son  fondamental  ou 
tonique,  les  tonalités  rentrent  néanmoins 
les  unes  dans  les  autres  par  les  intervalles 

tlivcrsilalc  lv.iliero  proprios  modos  in  voce,  alqnc 
canlu,  quorum  occulta  familiarilate  ncscio  qua 
cxcitcnlur.  i  (Cutif.,  lib.  x,  cap.  33.) 
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communs  à  toutes,  et  qui  sont  le  produit 
simple  de  la  résonnance. 

3)  après  ce  qu'on  a  vu  plus  haut,  qu'à 
mesureque  la  musique,  absorbée  jadis  dans 
la  parole,  et  tendant  à  se  dégager  de  ses 
liens  comme  à  se  développer  dans  son 
principe  interne  pour  former  un  art  à  part, 
était  forcée  de  chercher  dans  une  division 
d'interv;dles  fixes  et  appréciables  les  élé- 
ments d'un  sens  propre,  on  pourrait  s'éton- 
ner, au  premier  coup  d'oeil,  que,  dans  notre 
tonalité  actuelle ,  postérieure  à  celle  du 
plain-charrt  et  issue  de  celte  dernière,  l'é- 
chelle soit  divisée  en  douie  demi  -  tons, 
tandis  que  la  tonalité  du  plain-chant  ne 
comporte  que  sept  tons  naturels. 

Mais  il  faut  observer  ici  que  la  tonalité 
du  plain-chant,  constituée  au  point  de  vue 
de  l'idée  religieuse,  doit,  à  cause  de  cela 
même,  être  beaucoup  plus  sobre  que  la 
notre  de  ces  nuances  d'expression  si  bien 
représentées  par  le  demi-ton.  L'échelle  du 
plain-chant  ne  comporte  en  effet  que  deux 
demi  -  Ions  naturels  dans  chacun  de  ses 
modes. Cela  suflil  entièrement  à  l'expression 
de  supplication,  de  plainte,  de  grave  mé- 
lancolie et  d'onction  ,  qu'il  sait  si  bien 
prendre  en  cerlaines  circonstances. 

Ce  qui  dans  notre  musique  semblerait 
faire  croire,  au  premier  aspect,  qu'elle  est 
par  son  principe  plus  voisine  que  le  plain- 
cliant  de  l'institution  de  la  parole,  est  préci- 
sément ce  qui  prouve  a  quel  point  elle  est 
indépendante  du  langage,  à  quel  point  elle 
cherche  à  se  développer  par  la  seule  énergie 
de  ses  éléments  propres.  La  division  de  son 
échelle  par  demi-tons  ou  intervalles  chro- 
matiques, les  affinités,  les  attractions  de 
ces  mêmes  intervalles  toujours  plus  multi- 
pliées, le  développement  de  son  système 
harmonique  fondé  sur  les  attributions  de 
ces  mêmes  intervalles,  ou  sur  les  lois  de  la 
gamme,  cette  propriété, au  moyen  de  laquelle 
elle  fait  naître  la  sensation  incertaine  d'une 
double  tonalité,  nous  voulons  dire  V enhar- 
monie; l'élément  de  la  mesure  qu'elle  s'est 
approprié,  le  cerclede  son  expression  qu'elle 
agrandit  incessamment  par  des  accents  nou- 
veaux, de  nouvelles  inflexions,  de  nouvelles 
nuances,  et  par  de  nouveaux  procédés,  des 
ressources  nouvelles  d'instrumentation,  tout 
cela  démontre  la  plénitude  de  son  dévelop- 
pement dans  sa  marche  propre  et  indépen- 
dante. 

Elle  ne  possède  pas,  comme  l'ancienne 
musique,  comme  la  musique  ecclésiastique, 
un  grand  nombre  de  modes  correspondant 
aux  diverses  affections  de  l'âme.  Elle  n'a 
que  deux  modes,  le  majeur  et  le  mineur; 
mais,  ces  deux  modes,  elle  a  le  pouvoir  de 
les  varier,  en  quelque  sorte,  d'une  manière 
illimitée,  en  les  reproduisant  autant  de  fois 
que  l'échelle  comporte  d'intervalles,  et  en 
faisant  naître  le  sentiment  de  plusieurs  tons 
relatifs  se  reflétant  les  uns  dans  les  autres 
«ivec  divers  caractères,  diverses  attributions 
el  diverses  nuances  de  sonorité.  C'est  ainsi 
que  l'art  musical,  livré  à  ses  propres  forces, 
s'éloigne  de  plus  en  plus  de  la  parole  ;  c'est 


ainsi  que,  dans  le  drame  lyrique,  son  union 
avec  la  parole  devient  de  plus  en  plus  artifi- 
cielle et  forcée.  Mais  il  est  Irès-vrai  de  dire 
aussi  qu'à  mesure  que  l'art  musical  s'éloigne 
de  la  parole,  il  s'en  rapproche  toujours  da- 
vantage, en  ce  sens  qu'il  s'empare  peu  à 
peu  de  tous  les  moyens,  non  de  manifes- 
tation au  point  de  vue  de  l'idée,  mais  d'ex- 
pression au  point  devuedu  sentiment,  pro- 
pres à  la  parole  :  car,  parles  petits  intervalles 
de  demi-tons,  par  les  sensibles,  par  les  enhar- 
monies, il  rentre  dans  son  principe  essentiel, 
savoir  l'élément  vocal,  les  accents  elles  in- 
flexions libres  de  la  nature.  Sous  ce  rapport, 
on  peut  affirmer  que  la  musique  se  retrempe 
constamment  à  la  source  de  son  origine,  qui 
est  celle  du  langage,  et  qu'elle  tend  visible- 
ment à  renouer  avec  le  langage,  dans  un 
avenir  peut-être  prochain,  une  alliance 
depuis  longtemps  r pue. 

Nous  n'aurons  plus  maintenant  à  nous 
occuper  que  des  deux  tonalités  familières  à 
notre  organisation,  celle  du  plain-chant  et 
la  tonalileactuelle.il  faut  d'abord  examiner 
de  quelle  manière  s'engendrent  les  éléments 
distinctifs  de  ces  deux  lonalités,  et  particu- 
lièrement du  système  moderne. 

III.  Génération  des  divers  éléments  de  la 
musique.  —  Du  mouvement  et  du  rhylhme. 
—  De  la  mesure.  —  De  la  mélodie.  —  La 
musique  procédant  par  une  série  de  sons 
pour  former  un  sens,  il  est  évident  que  le 
mouvement  est  inhérent  à  la  musique 
connue  à  la  parole.  Mais  il  y  a  deux  sortes 
de  mouvements  :  le  mouvement  pureawrt 
matériel,  qui  est  le  principe  physique  du 
son,  et  en  vertu  duquel  un  soi)  produit 
d'autres  sons,  et  un  autre  mouvement  intel- 
ligent qui,  dans  la  musique  et  le  langage, 
détermine  le  mode  propre  au  développe- 
ment de  l'idée,  mode  nécessairement  suc- 
cessif et  modifiable  en  cent  manières,  par 
la  lenteur,  la  vitesse,  selon  le  caractère  du 
sentiment  qui  en  est  le  principe. 

Envisagé  quant  à  la  série  des  intonations, 
ce  mode  de  succession  est  ce  qui  constitue 
la  mélodie. 

Envisagé  quant  à  ces  contours,  à  ces  pé- 
riodes, à  ces  ondulations  au  grave  et  à  l'aigu, 
que  semblent  décrire  les  intonations,  ce 
mode  de  succession  est  ce  qui  constitue  le 
rhythme. 

La  mélodie  et  le  rhythme  sont  donc  étroi- 
tement unis.  L'une  est  le  sens  et  le  dessin 
musical  ([ne  développe  cette  série  d'intona- 
tions; l'autre  est  la  forme,  la  proportion  de 
cette  succession  et  de  ce  dessin. 

La  mélodie  est  le  principe  vital,  l'Ame 
de  la  musique;  le  rhythme  en  est  la  respira- 
tion. 

Mais  laissons  un  instant  de  côté  la  ques- 
tion de  la  mélodie,  qui  ne  peut  manquer 
de  se  représenter  plus  lard  avec  celle  de 
l'harmonie. 

On  s'aperçoit  tout  de  suite  combien  nous 
sommes  éloigné  de  partager  l'idée  de  cer- 
tains théoriciens,  qui,  selon  nous,  ont  beau- 
coup trop  restreint  la  notion  du  rhythme. 
Confondre  le  rhylhme  avec  la  mesure,  faire 
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dériver  celui-là  do  celle-ci,  esl  un  principe 
subversif'de  toutes  les  lois  de  l'art.  Car  il 
s'ensuit  que  toutes  les  fois  que  le  rhythme 
non;- seulement  semblera  contrarier  la  me- 
sure, mais  en  sera  simplement  indépendant, 
on  ne  manquera  pas  de  se  récrier  en  disant 
que  ces  deux  éléments  s'entre-délruisent  ; 
tandis  qu'en  effet  ce  sont  les  théoriciens  dont 
nous  parlons,  qui,  par  leur  définition  incom- 
plète ou  fausse,  détruisent  le  rhythme.  Le 
rhythme  est  antérieur  à  tout  système  de  musi- 
que; il  ne  change  pas  de  nature  en  entrant 
comme  élément  dans  la  constitution  de  l'art; 
i  I  cette  observation, ajoutée  à  tant  d'autres, 
démontre  une  fois  de  plus  combien  il  im- 
porte de  ne  pas  isoler  la  musique  des  lois 
générales  des  êtres,  auxquelles  tout  doit 
obéir  sous  peine  de  cesser  d'exister. 

Le  rhythme  est  ôonc  la  forme  et  la  pro- 
portion du  mouvement.  Loin  d'être  engen- 
dré par  la  mesure,  il  a  donné  l'idée  de  la 
mesure,  qui  n'esl  elle-même  qu'une  espèce 
de  rhy tlimc  régulier  et  symétrique.  Le 
rhythme  a  un  principe  intelligent,  puisqu'il 
obéît  au  mouvement  de  l'âme,  qui  se  mani- 
feste par  le  mouvement  mélodique.  La  me- 
sure n'a  qu'un  principe  matériel, en  quelque 
manière  fatal,  puisqu'elle  résulte  de  certai- 
nes divisions  métriques  et  rationnelles  du 
temps;  et  les  modifications  du  mouvement, 
appelées  lenteur  et  vitesse,  et  lous  leurs 
degrés,  ces  modifications  produites  par  la 
prolongation  ou  la  rapidité  des  durées 
égales  des  temps  formant  la  m  sure,  ont. 
leur  principe  dans  la  mélodie  seule.  La 
mesure  n'est  donc  pas  un  élément  essentiel, 
identique  à  l'institution  de  la  musique,  de 
telle  sorte  que,  cet  élément  absent,  l'art 
musical  serait  anéanti.  La  mesure  est  à  la 
musiqueeeque  les  lois  de  la  vérification  sont 
au  langage;  elle  n'est  pas  essentielle,  elle  est 
conventionnelle. Et  de  mômeque  la  versifica- 
tion ne  constitue  pas  la  poésie,  et  que  celle-ci 
est  indépendante  de  la  forme  propre  aux 
vers  ou  à  la  prose;  de  même  la  poésie  dans 
la  musique,  c'est-à-dire  la  beauté,  l'inspira- 
tion, est  indépendante  de  la  mesure,  et  n'é- 
clate pas  moins  dans  la  musique  plane 
{planus  cantus,  plain-chant)  que  dans  la 
musique  mesurée.  Les  monuments  du 
chant  ecclésiaslique  le  témoignent  assez 
haut. 

Néanmoins,  et  nous  l'avons  déjà  observé, 
la  mesure  est  devenue  si  inhérente  à 
notre  système  musical,  par  la  nécessité  où 
la  musique  s'est  trouvée,  en  se  développant 
dans  son  principe  interne,  de  chercher  en 
elle-même  son  plus  haut  degré  d'expression, 
qu'elle  peut  être  considérée  comme  un 
élément  essentiel  de  ce  .  môme  système. 
La  mélodie  jaillit  du  cerveau  du  compo- 
siteur, incarnée  dans  sa  mesure  li\e, 
assouplissant  ses  formes  aux  proportions 
de  celle-ci,  s'assuj  et  tissant  au  temps  fort  et 
au  temps  faible.  Ce  n'e"5t  pas  que  la  mélodie 
ne  puisse  momentanément  briser  ce  joug. 
Laissant  la  mesure  suivre  paisiblement 
son     cours     régulier,     elle    a     la    faculté 


d'introduire  parle  rhythme  une  mesure  ac- 
cidentelle dans  la  mesure  fondamentale,  et 
de  combiner  ainsi  des  consonnances  et  des 
dissonnances  de  temps.  De  cette  manière, 
la  mélodie  et  le  rhythme  reprennent  leurs 
droits  d'antériorité. 

!  Quant  au  rhythme,  il  est  manifestement 
un  élément  essentiel  de  toute  musique, 
puisque  toute  musique  est  basée  sur  lo 
mouvement.  Et,  à  moins  de  s'être  fait  de 
fausses  notions  des  choses  les  plus  commu- 
nes, il  esl  impossible  de  ne  pas  sentir  tout 
ce  qu'il  prête  de  vie  au  simple  plain-chant. 
Ces  graves  périodes  s'élevant  et  retombant 
avec  magnificence;  ces  vastes  ondulations 
qui  se  déroulent  dans  leur  plénitude,  se 
prolongent  et  montent  vers  les  voûtes  du 
temple;  ces  alternations  incessantes  do 
chants  et  de  repos;  ce  flux  et  reflux  majes- 
tueux de  souilles,  d'accents,  d'aspirations, 
sont  l'effet  d'un  rhythme  d'autant  plus 
puissant  qu'il  ne  s'y  mêle  rien  de  symétri- 
que et  de  régulier. 

La  mesure  est  artificielle  comme  la  rime; 
et  la  rime,  dans  la  versification, et  la  mesure, 
dans  la  musique,  ont  une  origine  analogue. 
Il  est  de  fait  que  les  premières  proses  de 
plain-chant  où  le  chant  a  été  soumis  à  la 
mesure,  ont  été  les  premières  aussi  à  subir 
l'addition  de  la  rime.  La  mesure  n'est  pas 
dans  la  nature  :  le  rhythme  est  primordial; 
il  est  dans  tout,  et  c'est  le  lieu  de  le  remar- 
quer :  quelque  fatale  que  soit  en  elle-même 
la  loi  de  la  mesure,  il  est  rare,  dans  l'exécu- 
tion, qu'elle  ne  soit  pas  modifiée  par  le  rhy- 
thme. Les  compositeurs  sentent  qu'il  en 
doit  être  ainsi,  en  multipliant  les  repos,  les 
suspensions;  en  prescrivant  de  ralentie  ou 
d'accélérer  certains  passages. Le^  exécutants 
le  prouvent  davantage  encore.  L'exécution 
au  métronome  d'une  musique,  même  d'une 
musique  de  danse,  serait  impossible.  C'est 
que     le     rhythme    lient,    ainsi    que    nous 

I  avons  vu,  a  la  mélodie  dont  il  manifeste 
le  mouvement;  à  la  mélodie,  première 
puissance  de  la  langue  des  sons,  et  dont  il 
est  la  seconde  puissance. 

N^us  avons  vu  également  que  le  rhythme 
appartient  en  commun  (:i  la  parole  et  à  la 
musique,  ainsi  qu'à  tons  les  arts,  du  reste, 
qui  ont  le  mouvement  pour  principe.  Il  entre 
même  dans  les  arts  dont  le  principe  est  l'im- 
mobilité, mais  qui  figurent  le  mouvement. 

II  y  a  rhythme  dans  le  langage,  prose  ou 
vers,  comme  dans  la  musique  plane  ou  me- 
surée; il  y  a  rhythme  dans  la  voix,  le  geste, 
la  péiiode  de  l'orateur  el  de  l'acteur,  comme 
dans  les  strophes  du  poêle,  comme  dans  les 
pas  harmonieux  de  la  sylphide.  Il  y  a  rhythme 
aussi  dans  les  contours  et  les  ondulations 
des  lignes  d'une  statue,  d'un  tableau,  d'un 
monument  architectural.  Mais,  à  ne  parler 
que  du  langage,  qu'est-ce  qui  prête  tant  de 
force,  de  puissance  et  d'antique  majesté  au 
livre  des  Psaumes?  Qu'est-ce  qui  découpe 
en  groupes  harmonieux  et  variés,  en  nom- 
bres épanouis  et  sonores,  en  faisceaux  d'om- 
bres et   en  gerbes  lumineuses,  les  poésies 
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bibliques?  N'est-ce  pas  le  rhythme?  Et, 
quelque  iiupnssible  qu'il  soit  aujourd'hui  de 
pouvoir  préciser  les  procédés  techniques 
des  langues  antiques,  et,  consôquemruent, 
de  pouvoir  contempler  leurs  beautés  dans 
leur  première  splendeur,  ne  sentez-vous  pas 
h  travers  les  rellets  que,  du  fond  des  âges, 
ces  textes  sacrés,  traduits  d-ms  toutes  les 
langues,  projettent  jusqu'à  nous  comme  des 
rayons  affaiblis  par  des  réfractions  succes- 
sives; ne  sentez-vous  pas,  dans  ces  livres, 
môme  sous  le  froid  tissu  et  l'enveloppe  ina- 
nimée de  nos  langues  vivantes  ,  quelque 
chose  de  puissant  et  de  fécond  se  mouvoir, 
palpiter,  gronder  et  tressaillir  en  bonds  gi- 
gantesques? Ce  quelque  chose  c'est  toujours 
le  rhythme.  Tout  ce  qui  est  de  combi- 
naison artiticielle  comme  de  convention,  a 
disparudeces  merveilleux  livres  Les  images 
de  la  poésie  ont  perdu  de  leur  opulence  et 
de  leur  vivacité.  Quelquefois  môme  le  sers 
littéral  s'est  voilé  d'un  mystère  auguste.  Le 
rhythme  seul  a  résisté  ;  il  i  triomphé  des 
temps  et  des  langues. 

Pour  achever  de  rendre  sensible   l'analo- 
gie de  la  mesure  et  de  la  rime,  arrêtons  un 


instant  nos  regards 


sur  cette  autre  analogie 


que  présentent  la  forme  de  nos  grands  opé- 
ras et  les  drames  de  Shakspeare.  On  sait 
que  Shakespeare,  guidé  par  l'instinct  de  la 
nature  et  du  vrai,  a  môle  alternativement, 
dans  ses  drames,  les  vers  et  la  prose.  Ce 
n'est  pas  que  la  prose  ne  puisse  être  aussi 
poédque,  aussi  noble  que  les  vers;  nous 
J'avons  déjà  dit.  Mais  comme  il  est  néces- 
saire à  l'effet  du  drame  que  les  personnages 
et  les  héros  mis  en  action  se  représentent 
aux  yeux  de  l'imagination,  tantôt  dans  une 
stature  et  des  proportions  plus  qu'humaines 
et  sous  des  formes  conventionnelles  en  quel- 
que sorte,  tantôt  dans  la  nudité  des  habi- 
tudes de  la  vie  réelle  et  commune,  il  en 
résulte  qu'il  est  également  nécessaire  de 
mettre  dans  leur  bouche  un  langage  de 
convention,  et  de  réserver  le  langage  natu- 
rel, c'est-à-dire  la  prose,  pour  les  situations 
ordinaires.  Les  conditions  de  la  vérité  dans 
l'art  sont  souvent  des  choses  convenues  et 
factices,  car  les  arts  ont  beaucoup  moins 
pour  objet  la  reproduction  de  la  réalité  ma- 
térielle, qu'une  expression  idéale,  bien  que 
le  drame  puisse  parfois  opposer  l'une  à  l'au- 
tre, ainsi  que  l'a  tenté  Shakspeare  avec  une 
grande  hardiesse  de  génie.  Qu'on  examine 
maintenant  nos  opéras,  et  l'on  se  convaincra 
que  l'usage  alternatif  du  récitatif  toujours 
non  mesuré  (605)  et  de  la  musique  mesu- 
rée, y  correspond  d'une  certaine  manière  et 
selon  les  modifications  qu'entraîne  la  diffé- 
rence des  genres, a  l'emploi  de  la  prose  et  des 
vers  dans  les  drames  de  Shatcspeare.  Et  cela 
s'est  fait  non  par  la  volonté  expresse  des 
compositeurs,  mais  par  le  sentiment  et  le 
besoin  de  la  vérité  qui  les  ont  dirigés  à  leur 
insu.  Ou  ne  dira   pas   que  le  récitatif  est, 

(0G5)  Il  soi  ail  puéril  d'objecter  que  les  romposi- 
leurs  mesurent  le  récitatif.  Oui,  sans  doute,  sur  le 
pa;-ier  pour  faciliter  l'exécution;  mais  dans  l'espri" 


dans  l'œuvre  lyrique,  un  accessoire  sans 
importance.  Les  récitatifs  des  beaux  opéras 
de  notre  grande  école,  dans  lesquels  le  gé- 
nie des  compositeurs  ne  brille  pas  moins 
que  dans  tout  le  reste,  sont  là  pour  démon 
trer  le  contraire. 

Nous  avons  à  examiner  présentement,  l'élé- 
ment de  l'harmonie. 

IV.  Continuation  du  même  sujet. — Harmo- 
nie. —  Harmonie  basée  sur  la    consonnance. 

—  Sur  la  dissonance.  —  Courte   digression. 

—  Les  sons  harmoniques   produits  par  un 
corps  sonore   mis  en   vibration  ont  donné 
l'idée  de  l'harmonie.  Ainsi,  le  principe  har- 
monique est  en   soi   indépendant  de  toute 
tonalité.  Ainsi,  dans  toute  tonalité,  harmo- 
nique ou  mélodique,  il    y  a  des   éléments 
communs  à  toutes  les  autres,  puisque  dans 
toutes,  se  retrouvent  les  sons  harmoniques 
produits  du  phénomène  simple  de  la  réson- 
nance.   Mais  le   système  Harmonique,  dans 
toute   tonalité  qui  le  comporte,    n'est   que 
l'effort  par  lequel  la  musique  tend  à  se  dé- 
velopper dans  sapropre  essence,  et  à  s'élever, 
[mr  l'énergie  et  la  fécondité  de  ses  éléments 
intimes,  à  sa  plus  haute  puissance  d'expres- 
sion. On  comprendra  donc  aisément  que   le 
système  harmonique,   dans    cette    tonalité, 
ne  peut  ôtre  autre  chose  que  le  développe 
ment  naturel  des  fois  de   la  gamme,  déve- 
loppement en  extension  ùu  chaque  élément 
considéré  isolément  dans  sa  tendance  ou  son 
attraction.  On  comprendra  non  moins  aisé- 
ment, d'après  ce  qui  a  été  dit  plus  haut  sur 
les  diverses  attributions  des  intervalles  dans 
l'une   et   l'autre  tonalité,   que   l'harmonie, 
consonnanle  dans  le  système  du  plain-chant, 
(si  le    plain-chant  comporte  l'harmonie,  ce 
que,  pour  notre  compte,  nous  sommes  loin 
d'admettre),  doit  ôtre,  dans  la   tonalité  mo- 
derne, basée  sur  la  dissonance  ou  l'élément 
de  transition  ;  consonnanle  dans  le  système 
du  plain-chant,  parce  que  chaque  intervalle 
portant  avec  soi  son  sens  complet  et  faisant 
naître  l'idée  de  repos,  ne   peut  être  repré- 
senté que  par  une  consonnance,  c'est-à-dire 
par  un  accord  parfait  au  delà  duquel  l'oreille 
n'a  rien  à  désirer.  D'où  il  suit  que  l'idée  de 
la  succession  se  perd  et  s'absorbe  à  chaque 
degré  dans  l'idée  de  l'infini,  puisque  la  suc- 
cession amène  sur  chaque  accord   le  senti- 
ment de  la  plénitude,  delà  durée  et  de  l'u- 
nité abstraite. 

Mais,  dans  la  tonalité  moderne,  plusieurs 
intervalles  possédant  une  propension  parti- 
culière à  se  résoudre  sur  d'autres  pour  for- 
mer un  sens,  et  tous  d'ailleurs,  instruments 
de  la  modulation  au  service  de  la  mélodie, 
étant  doués  de  la  faculté  de  s'attribuer  les 
fonctions  les  uns  des  autres  et  de  substituer 
à  leurs  propriétés  particulières  les  propriétés 
ides  autres  intervalles,  l'harmonie  doit  ôtre, 
disons-nous,  basée  sur  la  dissonnance  et  sur 
l'élément  de  la  transition.  En  effet  il  fallait 
bien  que  des  accords   simples  ou  parfaits, 

ei  la  conception  Je  l'œuvre    le  récitatif  est  cl  doit 
cire  non  mesuré. 
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produit  immédiat  de  la  résonnancej  on  en 
vtnl  lot  ou  lard  aux  accords  composés,  pro- 
duits do  la  tonalité;  car,  dans  ce  système, 
lo  mouvement  des  intervalles  dépend  de 
leurs  tendances  particulières,  des  substitu- 
tions qui  s'opèrent  sur  chacun;  et  des  trans- 
formations qu'ils  subissent  transitionneile- 
nieiit.  D'où  la  nécessité,  pour  chaque  élément 
m  Indique  inarquant  un  degré  quelconque 
de  passage,  ou  manifestant  une  attraction  et 
une  affinité  appellatires  d'un  autre  élément, 
de  déterminer,  dans  l'accord  qui  lui  corres- 
pond, une  propension  analogue.  Ainsi,  dans 
ce  système,  le  sens  musical  parcourt  une 
certaine  période  successive  pour  se  déve- 
lopper et  se  compléter,  et  il  reste  suspendu 
jusqu'à  ce  que  la  préparation  ou  l'acte  de 
cadence  se  lasse  sentir  pour  amener  la  réso- 
lution sur  un  point  de  repos  ou  tonique,  à 
uoins  que,  par  un  artifice  ingénieux,  J'idée 
prenant  tout  à  coup  une  nouvelle  extension, 
cette  résolution  pressentie  d'avance,  ne  fuie 
encore  au  moment  où  l'oreille  croyait  la 
saisir,  par  une  transformation  subite  de  la 
tonique  attendue  en  un  intervalle  de  transi- 
tion, et  que  l'incertitude  de  l'auditeur  ne  se 
prolonge  à  travers  une  série  de  modulations 
imprévues,  jusqu'au  moment  enfin  où  la 
terminaison  arrive,  et  d'autant  plus  agréable 
qu'elle  s'est  fait  désirer  plus  vivement.  Mais 
remarquons  bien  que  l'idée  de  succession 
domine  dans  ce  système  de  musique,  et  que 
le  sentiment  de  repos,  loin  d'absorber  en  lui 
le  sentiment  de  succession,  n'est  relatif 
seulement  qu'à  la  durée  de  la  période  nui 
vient  de  finir,  et  qu'une  fois  satisfait,  il  fait 
place,  à  l'instant  môme,  au  désir  instinctif 
de  nouveaux  développements.  Et  cela  est 
si  vrai  que,  dans  tout  morceau  de  longue 
haleine,  la  péroraison  a  besoin  de  s'appuyer 
longtemps  sur  la  répétition  fréquente  de 
l'accord  final.  Or,  il  est  de  toute  évidence 
que,  dans  ce  système,  ces  mômes  lois  d'af- 
finité et  d'attraction  qui  déterminent  le  modo 
de  succession  des  éléments  mélodiques,  doi- 
vent présider  à  la  contexture  et  aux  combi- 
naison de  l'harmonie. 

De  là  celte  conséquence  que,  l'élé- 
ment harmonique  étant  contraint  de  se 
pénétrer  en  quelque  sorte  de  la  nature  et 
delà  propriété  de  l'élément  mélodique,  c'est 
la  mélodie  qui  est  la  véritable  puissance, 
le  principe  vital    de   musique. 

Dans  chaque  élément  mélodique  réside 
en  elfet  la  raison  de  l'accord  qui  lui  corres- 
pond. La  mélodie  est  la  raison  de  l'harmo- 
nie :  isolée,  elle  a  une  signification,  un  sens; 
isolée,  l'harmonie  n'exprime  rien  que  des 
rapports  d'intervalles  qui  se  résolvent  dans 
une  proportion  numérique  de  sons.  Retran- 

6l!6)  Cette  observation  n'a  pas  échappé  à  Cbaba- 
non  :  i  Une  expérience  simple  peut  mettre  loin  le 
mon. le  à  parlée  d'apprécier  les  effets  de  la  mélodie 
cl  ceui  de  l'harmonie,  et  peut  faire  juger  entre  elles 
de  la  prééminence. 

•  Qu'on  exéeuic  la  basse  d'un  air  cl  tous  ses  ac- 
cords, sans  indiquer  quel  en  esl  le  <  liant  ;  ensuite 
que  l'on  chante  l'air  en  le  dépouillant  de  toutes 
ses  narlics  harmoniques,  des  deux  parts  on  verra 


chez,  s'il  se  peut,  d'un  tout  musical,  la  par- 
tie mélodique? celle  harmonie  ne  réveillera 
aucune  idée  dans  votre  esprit,  ou  si,  pat- 
intervalles,  il  vous  appâtait  quelque  lueur 
ou  quelque  ombre  d'une  idée,  ce  sera  alors 
que  le  mode  de  succession  de  la  mélodie 
aura  jeté  sur  le  mode  de  succession  de  l'har- 
monie comme  un  reflet  fugitit  de  la  pen- 
sée (666).  Aussi  l'harmonie  n'est  pas  dé- 
pourvue d'un  certain  mouvement;  tuais  c'est 
un  mouvement  borné',  stérile,  impuissant  à 
rien  féconder.  La  mélodie  seule  possède  un 
mouvement  intelligent,  fécond  et  créateur, 
parce  qu'elle  produit  le  sens  musical.  Que 
fait  donc  l'harmonie  si  nécessaire  pourtant 
à  la  mélodie?  Elle  \  accompagne,  l'entoure, 
fait  ressortir,  met  en  relief,  arrête  le  sens 
musical.  Lorsque  dans  un  morceau  de  mu- 
sique vous  voyez  la  basse,  ou  bien  une  ou 
plusieurs  parties  intermédiaires  suivre  un 
dessin  fortement  accusé,  de  telle  façon  que 
le  sens  semble  résulter  de  ce  dessin  môme, 
ce  n'est  pas  l'harmonie  qui  produit  le  sens 
musical,  c'est  la  mélodie  qui  se  disperse, 
s'échelonne,  s'épanouit,  dans  les  diverses  par- 
ties du  tout.  Mais  comme  cette  basse  et  ses 
nariies  intermédiaires  sont  plus  particu- 
lièrement les  organes  de  l'harmonie ,  les 
musiciens  distinguent  l'harmonie  mélodi- 
que et  la  mélodie  harmonique.  Le  sens 
musical  jaillit  directement  de  la  mélodie 
p  rur  illuminer  l'harmonie.  Celle-ci,  à  son 
tour,  s'identifie  avec  la  mélodie  et  lui  donne 
un  corps.  Ainsi,  dans  le  langage,  le  sens 
propre  d'une  phrase  poétique  est  indépen- 
dant du  cortège  de  tropes,  de  figures  et 
d'images  qui  ennoblissent  l'idée  en  la  ren- 
dant plus  saisissante  et  plus  vive.  Mais  cette 
idée,  en  s'incarnant  dans  ces  figures  et 
ces  images,  les  pénètre  de  ses  clartés  et 
se  revêt  en  retour  de  leur  éclat 

Il  faut  aller  ici  au-devant  d'une  objection. 
Il  arrive  très-souvent  que  telle  incise,  tel 
hémistiche,  appartenant  à  une  phrase  mélo- 
dique, peut  comporter,  au  choix  du  com- 
positeur, plusieurs  harmonies  absolument 
diverses,  et  que  l'expression  et  le  sens 
changent  de  nature  par  suite  de  cette  trans- 
formation. Cela  est  très-vrai  ;  mais  au  lieu 
d'en  conclure  que  l'harmonie  seule  déter- 
mine l'expression  et  le  sens  musical,  on 
doit  au  contraire  admirer  celte  fécondité  de 
la  mélodie,  dont  les  compositeurs  savent 
tirer  de  grandes  richesses.  Que  s'opère-l-il, 
en  effet,  dans  ces  transformations  ?  Rien 
autre  chose  si  ce  n'est  que,  dans  chaque 
version,  les  intervalles  de  la  mélodie,  qui 
reste  toujours  littéralement  la  môme,  s'appro- 
prient, les  uns  à  l'égard  des  autres,  des 
propensions  et  des  attributions  différentes 

le  nu  ;  el  comparant  l'un  à  l'autre,  on  sentira  que 
les  accords  dénués  de  chant  sont  bien  peu  pour  l*o- 
reille,  cl  que  le  chant,  même  sans  accords,  peut  en- 
core la  satisfaire.  Le  chant  est  proprement  toute 
l'essence  de  l'an;  l'harmonie  n'en  c.-t  que  le  complé- 
ment. >  {Delà  musique  considérée  en  elle-même  H  dans 
:,  -  rapports  avec  la  parule,  les  langues,  lu  pocsic  et 
le  lliéàlre,  p. 50.) 
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de  celles  qu'ils  affectent  dans  les  autres  ver- 
sions, et,  eonséquemment,  déterminent  dif- 
férentes séries  d'accords  en  rapport  avec  les 
nouvelles  tendances  qu'ils  manifestent.  Pre- 
nons encore  pour  analogue  une  phrase priélî- 
que.  La  forme  de  cette  phrase  peut  admet- 
tre, sans  rien  perdre  de  l'idée  qui  s'y  ratta- 
che, l'emploi  de  plusieurs  figures  tiès-di ver- 
ses; elle  peut  même  se  prôler  à  un  certain 
nombre  de  comparaisons  et  d'images  qui 
toutes  tendent  à  la  présenter  sous  un  jour 
nouveau.  Est-ce  à  dire  que  ces  images  et 
ces  comparaisons  donnent  à  la  pensée  un 
sens  qu'elle  n'avait  pas  par  elle-même? 
Evidemment  non.  Ces  figures  concourent 
seulement  à  la  manifestation  de  ce  sens,  et 
cela  prouve  la  fécondité  de  celte  idée  par 
l'étendue  et  la  variété  de  ses  applications. 

Ces  considérations  sur  la  mélodie  et  l'har- 
monie nous  conduisent  naturellement  à 
dire  un  mot  des  aptitudes  musicales  propres 
aux  peuples  du  Nord  et  aux  peuples  du 
Midi.  Il  n'est  personne  qui  n'ait  remarqué 
la  prééminence  des  Italiens,  sinon  dans  la 
mélodie  proprement  dite,  du  moins  dans  la 
musique  vocale,  et  la  prééminence  des  Al- 
lemands, sinon  dans  l'harmonie  proprement 
dite,  du  moins  dans  la  musique  instrumen- 
tale. Cette  observation  est  inséparable  de 
cette  autre  observation  touchant  l'euphonie, 
la  limpidité,  la  transparence  de  la  langue 
italienne,  et  l'austérité  et  l'àpreté  caractéris- 
tiques de  la  langue  germanique.  Mais  à  quoi 
tiennent  ces  diversités  de  caractères  dans 
les  langues  comme  dans  la  musique,  si  ce 
n'est  aux  influences  prépondérantes  des  lo- 
calités qui  modifient  l'organisation  humaine 
de  manière  à  déterminer  ici,  la  prédomi- 
nance de  l'élément  vocal,  de  la  voyelle,  do 
l'euphonie  mélodique  ;  là,  la  prédominance 
de  la  consonne,  de  l'articulation ,  qui  est 
comme  le  corps  et  la  partie  instrumentale 
des  idiomes? 

Une  réflexion  en  amène  une  autre.  Les 
trilles,  les  roulades,  les  fioritures,  tous  ces 
ornements  prodigués  avec  un  ridicule  excès 
dans  la  musique  italienne,  tiennent,  il  ne 
faut  pas  s'y  tromper,  non  moins  radicale- 
ment au  caractère  vif,  expansif,  passionné 
des  peuples  du  Midi,  ainsi  qu'aux  éléments 
de  leur  langue.  Que  sont  en  eux-mêmes  ces 
ornements,  si  ce  n'est  autant  de  composés 
de  petits  intervalles,  de  petites  intonations 
en  rapport  avec  cette  multitude  d'accents, 
d'inflexions  à  l'aide  desquels  les  méridio- 
naux nuancent  leur  parole?  Les  Italiens 
nous  ont  donné  le  port  de  voix  (  porta- 
menlo),  dans  lequel  la  voix  coule,  pour 
ainsi  dire,  d'une  intonation  à  une  autre,  et 
glisse  également  sur  les  divisions  les  plus 
imperceptibles  des  sons  compris  entre  ces 
deux  notes.  Le  violon,  l'instrument  le  plus 
propre  à  l'expression  des  passions,  nous 
dirons  ailleurs  pourquoi,  rend  parfaitement 
ces  ports  de  voix,  ainsi  que  ces  espèces  de 
tremblements  au  moyen  desquels  l'intona- 
tion semble  rester  quelque  temps  suspen- 
due, hésitant  entre  une  foule  de  petils  in- 
ervalles  qui  semblent    vouloir  le  disputer 


pire   qi 
l'autre, 


au  son  réel  attendu  par  l'oreille.  On  sait  à 
quel  point  nos  grands  violonistes  excellent 
dans  Ions  ces  artifices.  Il  est  de  fait  qu'aux 
époques  où  les  Européens  se  sont  trouvés 
en  rapport  avec  les  Orientaux,  ceux-ci,  dont 
l'échelle,  ainsi  qu'on  s'en  souvient,  est  di- 
visée par  pelits  intervalles,  ont  introduit 
dans  notre  musique  ces  sortes  de  f redons, 
dont  nous  avons  fait  de  simples  ornements, 
mais  qui  n'en  sont  pas  moins,  dans  leur 
principe,  des  éléments  d'accentuation  inhé- 
rents a  la  langue  de  ces  peuples  et  à  leur 
système  de  tonalité.  Par  une  raison  sembla- 
ble les  vocalises,  les  roulades,  les  points 
d'orgue  sont  aussi  naturels  aux  Italiens,  que 
l'accent  concentré,  la  rêverie  et  les  harmo- 
nies colorées  et  sauvages  le  sont  aux  Alle- 
mands. Affectatur  prœcipue  nsperitas  soni, 
dit  Tacite,  en  parlant  des  chants  guerriers 
des  anciens  Germains.  Toutes  ces  choses 
ont  leur  excès.  D'un  côté,  l'on  tombe  dans 
l'afféterie,  le  maniéré,  le  faux  brillant  qui 
n'est  autre  chose  que  le  faux,  et,  ce  qui  est 
que  le  faux,  le  mépris  du  vrai;  de 
on  tombe  dans  une  expression  triste 
et  maladive,  dans  une  recherche  du  vrai 
exagérée  et  minutieuse.  Mais  ces  choses  ont 
aussi  leur  beauté  qui  s'harmonise  avec  le 
naturel  des  peuples  et  les  conditions  du  cli- 
mat. En  Italie,  c'est  la  beauté  du  dehors, 
me,  sémillante,  rayonnant  de  tous  les  feux 
du  jour,  c'est  la  grâce  insouciante  et  sen- 
suelle. Dans  le  Nord,  c'est  la  beauté  du  de- 
dans, la  rêverie  sombre  et  la  mélancolie 
exaltée  et  profonde. 

V.  Langue  des  sons. — Son  expression  et  s:s 
limites.  —  Après  avoir  analysé ,  suivant 
l'ordre  de  leur  génération  et  de  leur  produc- 
tion, les  divers  éléments  propres  à  la  mu- 
sique, examinons  de  quelle  façon  ces  élé- 
ments concourent  à  la  formation  de  cette 
langue  appelée  la  langue  des  sons.  Laissons 
ici  l'exposition  des  principes,  pour  en  faire, 
s'il  se  peut,  une  application  vivante.  Trans- 
portons-nous donc  à  une  séance  du  Conser- 
vatoire, à  l'audition  du  premier  morceau 
d'une  symphonie. 

Un  sujet,  un  motif,  une  idée  s'établit 
avec  sa  tonalité,  son  mouvement  fondamen- 
tal, son  rhylhme,  sa  mesure  ;  ou  bien  sort 
peu  à  peu  d'une  espèce  de  prélude,  d'un 
préliminaire  appelé  introduction,  se  des- 
sine, se  met  en  relief  et  s'installedéunitive- 
menl  dans  l'oreille.  Ce  sujet  se  scinde,  se 
divise  ou  se  développe,  puis  donne  nais- 
sance à  une  ou  plusieurs  phrases  inciden- 
tes, lesquelles  se  rattachent  toujours  par 
quelque  côté  au  sujet  principal.  On  arrive 
ainsi  à  une  conclusion  qui  termine  ce  que 
l'on  nomme  la  première  reprise.  Cette  con- 
clusion, liée  d'ordinaire  au  motif  princi- 
pal, sert  à  recommencer  le  morceau,  ou 
met  sur  la  voie  des  développements  qui 
vont  suivre.  C'est  ici  la  belle  partie  du  mor- 
ceau do  musique,  celle  ou  le  sujet  princi- 
pal, qui  domine  toujours  avec  tous  ses 
accidents,  est  traité  conjointement  avec 
lous  les  sujets  secondaires;  celle  où  il  s'é- 
tablit un  conflit  de  tous  ces  motifs,  où  tou- 
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tes  ces  idées  présentées  sous  un  nouveau 
jour,  sous  des  faces  diverses,  s'enlacent  et 
s'enroulent  dans  une  savante  intrigue,  pleine 
d'intérêt;  celle  où  une  lutte,  d'abord  par- 
tielle, puis  générale,  s'engage  entre  tous  les 
motifs  à  la  fois,  pour  arriver  à  travers  mille 
eonlrastes,  mille  jeux  <le  rhythme'et  d'effet, 
mille  épisodes  inattendus, au  sujet  principal, 
qui  jaillit  victorieux  de  la  mêlée,  étale  do 
nouveau  ses  richesses,  et  les  rassemble  en- 
fin dans  une  péroraison  triomphante. 

Or,  n'est-il  pas  vrai  que  chacune  île  ces 
phrases,  de  ces  périodes,  vous  donne,  ainsi 
que  le  motif  principal,  le  sentiment  irré- 
sistible d'un  commencement,  d'un  milieu 
el  d'une  lin?  Quelquefois  néanmoins  le  sens 
est  suspen  lu  comme  par  une  interjection, 
comme  par  un  point  d'inlerrogation  ;  le  irait 
reste  inachevé,  l'accent  est  entrecoupé,  et 
l'oreille  complète  ce  que  la  musique  sous- 
entend.  N'est-il  pas  vrai  aussi  que  ce  mor- 
ceau de  musique,  ainsi  conçu  dans  son 
ensemble  et  ses  détails,  vous  donne  le  sen- 
timent non  moins  irrésistible  de  l'unité, 
d'un  plan  parfaitement  coordonné,  de  telle 
sorte  que  si,  dans  le  courant  du  morceau, 
il  apparaît  pendant  quelques  instants  une 
phrase,  un  motif,  quelque  remarquable  qu'il 
soit  en  lui-même,  mais  qui  ne  se  lie  pas  par 
quelque  point  au  motif  principal,  on  se  sent 
tout  à  coup  comme  dépaysé,  et  que  l'on  se 
perd  dans  ce  qu'on  appelle  des  hors  d 'œu- 
vre*, des  divagations? 

Prenant  main  tenant  une  simple  phrase 
isolée,  ne  pourrions-nous  pas  décomposer 
ce  que  nous  appellerons  ses  formes  gram- 
maticales, de  manière  à  trouver  dans  l'ac- 
cord de  la  tonique,  dans  le  repos  de  la 
période,  dans  l'acte  de  cadence  et  la  réso- 
lution, les  parties  essentielles  qui  président 
à  sa  construction?  Ne  pourrions-nous  pas 
scander  telle  phrase  musicale  comme  ou 
scande  un  vers,  cl  montrer  l'élément  corres- 
pondant à  la  césure  dans  le  repos  de  chaque 
période,  l'élément  correspondant  à  la  rime 
dans  l'identité  des  désinences,  et  l'élément 
correspondant  à  la  rime  masculine  ou  fémi- 
nine, suivant  que  la  terminaison  a  lieu  sur  le 
temps  fort  ou  se  prolonge  sur  le  temps  fai- 
ble? lit  soit  qu'un  rhvthme  ternaire  se  jouo 
dans  une  mesure  binaire,  et  réciproque- 
ment, soit  que  la  phrase  fléchisse  sous  le 
mouvement  d'un  rhvthme  saccadé,  soit  que 
le  rhvthme  s'assouplisse  au  gré  de  la  me- 
sure, ne  pourrions-nous  pas  trouver  dans 
ces  combinaisons  une  sorte  d'enjambement, 
les  strophes  boiteuses  et  les  strophes  tom- 
bant uniformément  l'une  après  l'autre  dans 
leur  carrure  pleine  et  cadencée?  La  musi- 
que enfin  n'a-l-elle  pas  aussi  sa  ponctuation 
dans  les  divisions  de  la  mesure  qui  parta- 
gent la  phrase  en  fragments,  ou  qui  mar- 
quent sa  conclusion?  Nous  adressons  ces 
questions  aux  compositeurs,  aux  artistes,  à 
tous  ceux  qui  savent  entendre.  Il  faut  se 
garder  sans  doute  de  pousser  trop  loin  ces 
rapprochements.  Cela  suffit  pour  démontrer, 
ce  nous  semble,  que  les  lois  de  la  syntaxe 
musicale  ne  sont   pas  moins  évidentes  que 
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les  lois  du  langage 
sont  identiques. 

Mais  tout  cela,  phrase,  idée  musicale.  OU 
discours  musical,  ne  prouve  rien.  Sans  doute, 
nous  l'avons  déjà  dit,  tout  cela  ne  prouve 
rien  au  point  de  vue  de  l'idée  pure;  car  le 
langage  musical  se  composant  uniquement 
de  l'élément  vocal  et  excluant  l'élément  de 
la  consonne,  tout  sens  intellectuel  lui  est 
interdit.  Mais  cela  prouve  apparemment 
quelque  chose,  puisque  cette  phrase  et  sa 
construction,  et  ses  formes  grammaticales, 
ce  morceau  de  musique,  avec  son  plan, son 
unité,  ses  diverses  parties,  s'enchuinant 
les  unes  aux  autres,  tout  cela  existe,  non 
par  la  volonté  des  musiciens,  qui,  loin  d'a- 
voir songé  à  l'inventer,  n'y  ont  pas  mémo 
réfléchi,  mais  par  les  lois  impérieuses  de 
la  logique  universelle;  tout  cela  subsiste 
comme  les  lois  de  la  syntaxe,  les  parties 
du  discours  subsistent  indépendemment  de 
toute  convention,  les  plus  grands  écrivains 
étant  forcés  de  les  subir  et  ne  pouvant  en 
aucune  façon  ni  les  changer  ni  s'y  sous- 
traire. Et  cela  prouve  beaucoup;  cela  prouve 
que  la  musique  a  un  sens,  un  sens  réel, 
qui  ne  saurait  être  traduit,  il  est  vrai,  par 
des  mots  (iris  dans  le  dictionnaire,  mais  un 
sens  que  l'homme  entend,  car  l'homme 
chante  naturellement,  comme  il  parle  natu- 
rellement. 

Disons-le  donc  en  nous  résumant  :  la  mu- 
sique est  une  seconde  parole,  une  transfor- 
mation et  un  auxiliaire  de  la  parole  ;  elle 
est  un  auxiliaire  de  la  parole  et  elle  n'a  pas 
d'auxiliaires.  Le  premier  chant  de  l'homme 
fut  une  parole,  et  sa  première  parole  fui  un 
chant.  Aujourd'hui  même,  que  la  musique 
s'est  développée  dans  sa  force  et  dans  son 
individualité  propres,  après  avoir  brisé 
l'alliance  qui  la  liait  étroitement  à  la  paro- 
le; aujourd'hui  môme  ou  ne  saurait  mécon- 
naître les  signes  visibles  de  celle  identité 
d'origine.  11  y  a  toujours  de  la  musique  dans 
la  parole  et  de  la  parole  dans  la  musique, 
parce  que  celle-ci  ne  peut  se  passer  d'accent. 
Non,  la  musique  n'exprime  pas  l'idée  pure. 
Elle  l'exprimait  autrefois,  alors  que,  lien  do 
toutes  les  connaissances  divines  et  humai- 
nes, elle  n'était  que  la  parole  portée  à  sa 
plus  haute  puissance.  Mais  si  la  musique 
n'exprime  plus  l'idée  pure,  souvent  elle  la 
réveille  indirectement  par  une  certaine  a- 
nalogie,  par  une  certaine  correspondance 
entre  le  sentiment  et  l'impression  qu'elle 
fait  naître  ot  cette  même  idée. 

La  musique  n'exprime  pas  l'idée  pure, 
parce  que  c'est  là  la  fonction  essentielle  du 
langage.  Le  langage  est  l'instrument  uni- 
versel ;  il  exprime  tout  l'homme.  Mais,  rc- 
marquons-le,  il  est  des  choses  qu'il  n'ex- 
prime que  par  l'accent,  par  l'inflexion  de  la 
voix,  par  le  cri, el  alors  il  n'emploie  que 
l'élément  vocal,  principe  de  la  musique. 
Les  angoisses  d'une  mère,  les  douleurs 
d'une  épouse,  ces  sentiments  sous  le  poids 
desquels  la  nature  succombe,  le  langage 
seul  les  explique,  les  analyse  laborieuse- 
ment, les  décrit  pluiCt  qu'il   ne  les  peint. 
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Ce  qui  les  exprime,  ce  sont  ces  inflexions 
spontanées,  ces  répétitions,  ces  accents  in- 
définissables par  lesquels  se  révèle  sponta- 
nément la  nature  intime,  souffrante  et  pas- 
sionnée de  l'homme.  C'est  là  ce  qui  fait  que 
la  passion  est  aussi  éloquente  dans  la  bou- 
che d'un  homme  du  peuple  que  dans  celle 
d'un  roi:  c'est  que  le  langage  rentre  dans 
la  musique,  en  quelque  sorte.  Plus  aussi 
l'expression  du  langage  est  exacte,  plus  elle 
est  fugitive;  elle  se  borne  à  quelques  mots 
pour  un  sentiment  incommensurable.  C'est 
dans  cet  ordre  que  se  déploie  la  puissance 
illimitée  de  la  musique;  illimitée,  parce 
qu'elle  exhale  indéfiniment  ses  accents,  sans 
être  obligée  de  substituer  l'idée  au  senti- 
ment, la  description  à  l'idée.  Elle  pénètre 
dans  les  replis  les  plus  cachés  de  l'âme,  la 
remue  dans  ses  fibres  les  plus  secrètes,  et  y 
fait  résonner  mille  échos  mystérieux.  Tout 
ce  qu  il  y  a  dans  l'homme  de  vague,  de 
flottant,  d'indécis,  d'indélibéré,  d'instinctif  : 
joie,  tristesse,  passion,  exaltation,  extase, 
éprouvé  dans  une  mesure  telle  que 
l'expression  ne  saurait  qu'être  affaiblie  et 
limitée  par  le  sens  précis,  fixe  et  circonscrit 
de  la  parole;  tout  ce  que  l'homme  sent  et 
qu'il  confesse  être  impuissant  à  rendre 
par  des  mots  ;  ce  sentiment  de  l'infini  qui 
dilate  et  opprime  l'Ame  tour  à  tour,  et  la  re- 
foule par  sa  grandeur  dans  l'idée  du  néant; 
ce  perpétuel  état  d'oscillation  inquiète  d'un 
cœur  qui  ne  sait  où  se  poser,  comme  parle 
saint  Augustin,  ballotté  qu'il  est  entre  deux 
existences,  entre  deux  régions  extrêmes 
qu'il  désire  alternativement  et  sans  cesse, 
et  qu'il  ne  peut  atteindre;  ces  douloureuses 
voluptés  que  réveille  comme  un  souvenir 
lointain  d'un  monde  de  pures  essences 
qu'on  croit  avoir  habité  autrefois,  avant  de 
passer  dans  le  monde  des  réalités  sensibles; 
tout  cela,  cette  seconde  moitié  de  l'homme, 
cette  seconde  moitié  de  la  vie,  la  musique, 
cette  seconde  parole,  l'exprime  et  l'exprime 
seule.  A  la  parole,  la  vie  de  la  réalité, 
la  vie  de  la  veille;  a  la  musique,  la  vie  du 
sommeil  et  du  rêve  (667). 

Nous  prierons  M.  Cousin  de  terminer  ce 
chapitre  : 

«  Tous  les  arts  vrais  sont  expressifs,  mais 
ils  le  sont  diversement.  Prenez  la  musique  ; 
c'est  l'art  sans  contredit  le  plus  pénétrant, 
le  plus  profond,  le  plus  intime.  H  y  a  physi- 
quement et  moralement  entre  un  son  et 
l'âme  un  rapport  merveilleux.  11  semble  que 
l'âme   est  un  écho  où   le    son    prend   une 

puissance  nouvel  le Et  ii  ne  faut  pas  croire 

que  la  grandeur  des  effets  suppose  ici  des 
moyens  très-compliqués.  Non,  moins  la  mu- 
sique fait  de  bruit,  et  plus  elle  touche. 
Donnez  quelques  notes  àPergolèse,  donnez- 


lui  surtout  que.ques  voix  pures  et  suaves, 
et  il  vous  ravit  jusqu'au  ciel,  il  vous  em- 
porte dans  les  espaces  de  l'infini,  il  vous 
plonge  dans  d'ineffables  rêveries.  Le  pou- 
voir propre  de  la  musique  est  d'ouvrir  a 
l'imagination  une  carrière  sans  limites,  de 
se  prêter  avec  une  souplesse  étonnante  à 
toutes  les  dispositions  de  chacun,  d'irriter 
ou  de  bercer,  aux  sons  de  la  plus  simple 
mélodie,  nos  sentiments  accoutumés,  nos 
affections  favorites.  Sous  ce  rapport,  la  mu- 
sique est  un  art  sans  rival  ;  elle  n'est  pour- 
tant pas  le  premier  des  arts. 

«  La  musique  paye  la  rançon  du  pouvoir 
immense  qui  lui  a  été  donné;  elle  éveille 
plus  que  tout  autre  le  sentiment  de  l'infini, 
parce  qu'elle  est  vague,  obscure,  indéter- 
minée dans  ses  effets.  Elle  est  justement  l'art 
opposé  à  la  sculpture,  qui  porte  moins  vers 
l'infini  parce  que  tout  en  elle  est  arrêté  avec 
la  dernière  précision.  Telle  est  la  force  et 
en  même  temps  la  faiblesse  de  la  musique  : 
elle  exprime  tout,  et  elle  n'exprime  rien  en 
particulier.  La  sculpture,  au  contraire,  ne 
fait  guère  rêver,  car  elle  représente  nette- 
ment telle  chose  et  non  pas  telle  autre.  La 
musique  ne  peint  pas  (668),  elle  touche; 
elle  met  en  mouvement  l'imagination,  non 
celle  qui  reproduit  des  images,  mais  celle 
qui  fait  battre  le  cœur,  car  il  est  absurde 
de  borner  l'imagination  à  l'empire  des  ima- 
ges. Le  cœur,  une  fois  ému,  ébranle  tout 
le  reste  :  c'est  ainsi  que  la  musique  peut 
indirectement,  et  jusqu'à  un  certain  point, 
susciter  des  images  et  des  idées;  mais  sa 
puissance  directe  et  naturelle  n'est  ni  sur 
l'imagination  représentative,  ni  sur  l'in- 
telligence :  elle  est  sur  le  cœur;  c'est  un 
assez  bel  avantage. 

«  Le  domaine  de  la  musique  est  le  senti- 
ment, mais  '.h  même  son  pouvoir  est  plus 
profond  qu'étendu,  et  si  elle  exprime  cer- 
tains sentiments  avec  une  force  incompara- 
ble, elle  n'en  exprime  qu'un  très-petit  nom- 
bre. Par  voie  d'association,  elle  peut  les 
réveiller  tous;  mais  directement  elle  n'eu 
produit  guère  que  deux,  les  plus  simples, 
les  plus  élémentaires,  la  tristesse  et  la  joie, 
avec  leurs  mille  nuances.  Demandez  à  la 
musique  d'exprimer  l'héroïsme,  la  résolu- 
tion vertueuse,  et  bien  d'autres  sentiments 
où  interviennent  assez  peu  la  tristesse  et  la 
joie  :  elle  en  est  aussi  incapable  que  de 
peindre  un  lac  ou  une  montagne.  Elle  s'y 
prend  comme  elle  peut  :  elle  emploie  le 
large,  le  rapide,  le  fort,  le  doux,  etc.;  mais 
c'est  à  l'imagination  à  faire  le  reste,  et  l'ima- 
gination ne  fait  que  ce  qui  lui  plaît.  Sous 
la  môme  mesure,  celui-ci  met  une  monta- 
gne, et  celui-là  L'Océan  ;  le  guerrier  y  (mise 
des  institutions  héroïques,  le  solitaire  des 


(657)  Ceci,  ce  n'esl  pas  nous  qui  le  disons,  c'esl 
Rousseau  :  i  La  mélodie  imilc  les  accents  des  lan- 
gues et  les  leurs  affectes  dans  chaque  idiome  à  cer- 
tains mouvements  de  l'àme:  elle  n'imite  pas  seule- 
ment, elle  parle;  et  son  langage  inarticulé,  mais 
vif,  ardent,  passionné,  a  cent  fois  plus  d'énergie 
que  la  parole  même,  i 


(Go8)  On  pourrait  peut-être  trouver  une  contra- 
diction entre  ces  paroles  et  ce  que  Rousseau  nous 
dira  plus  lard  et  ce  que  nous  dirons  nous-même. 
Mais  M.  Cousin  s  est  déjàexpliqné  dans  les  pagesqui 
précèdent  celle-ci,  et  où  il  établit  philosophique- 
ment que  le  son  ne  constitue  pas  une  image. 
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inspirations  religieuses.  Sans  doute,  les 
paroles  déterminent  l'expression  musicale, 
niais  le  mérite  alors  esta  la  parole,  non  à  la 
musique.elquelquefois  la  parole  imprime  i)  la 
musique  une  précision  qui  la  lue  et  fui  ôte  ses 
effets  propres,  le  vague,  l'obscurité,  la  mo- 
notonie, mais  aussi  l'ampleur  et  la  profon- 
deur, j'allais  presque  ilire  l'infinitude.  Je 
n'admets  nullement  cette  fameuse  détini- 
tion  du  chant,  —  une  déclamation  notée. 
Une  simple  déclamation  bien  accentuée  est 
assurément  préférable  à  des  accompagne- 
ments étourdissants  ;  mais  il  faut  laisser  a 
la  musique  son  caractère,  et  ne  lui  enlever 
ni  ses  défauts  ni  ses  avantages.  Il  ne  faut 
pas  surtout  la  détourner  de  son  objet  et  lui 
demander  ce  qu'elle  ne  saurait  donner.  Elle 
n'est  pas  faite  pour  exprimer  des  senti- 
ments compliques  et  factices,  ou  terrestres 
et  vulgaires.  Son  charme  singulier  es!  d'é- 
lever l'âme  vers  l'infini.  Elle  s'allie  don.' 
naturellement  a  la  religion,  surtout  à  cette 
religion  de  l'infini  qui  est  en  même  temps 
la  religion  du  cœur;  elle  excelle  à  trans- 
porter aux  pieds  de  l'éternelle  miséricorde 
l'Ame  tremblante  sur  les  ailes  du  repentir, 
de  l'espérance  et  de  l'amour »((5G9). 

VI.  Résumé  des  chapitres  précédents. — Au 
moment  où  nous  nous  disposons  à  considé- 
rer la  musique  dans  ses  rapports  et  l'ana- 
logie de  son  expression  avec  les  autres  arts, 
il  est  nécessaire  d'embrasser  ce  qui  précède 
d'un  seul  coup  d'ujil  et  d'éclaireir  certains 
points  de  détad. 

Examinant  le  principe  de  la  musique  dans 
l'homme,  nous  avons  tâché  d'établir  d'abord 
qu'elle  se  confond  originairement  avec  la 
parole,  puisque  le  son  vocal,  qui  ne  consu- 
me pas  seul  la  parole,  mais  qui  en  est  l'élé- 
ment initial  et  comme  le  fonds  sonore,  est 
aussi  l'élément  du  langage  musical.  Obser- 
vant ensuile  la  parole  elle-même ,  nous 
avons  reconnu  qu'elle  ne  pouvait  exister 
qu'à  la  condition  du  concours  d'un  second 
élément,  au  moyeu  duquel  le  son  vocal,  ou 
l'élément  positif  du  sou  ,  c'est-à-dire  la 
voyelle,  s'arrête,  se  détermine,  se  limite  et 
crée  le  verbe.  Ce  second  élément  est  la  con- 
sonne ou  l'articulation. 

Ces  principes  une  fois  posés,  nous  avons 
vu  en  découler  comme  autant  de  consé- 
quences : 

1°  Que  le  chant  précède  la  parole,  de 
même  que  le  son  vocal  ou  la  voyelle  pré- 
cède l'articulation  ou  la  consonne,  et  que, 
si  le  chant  peut  être  séparé  de  la  parole,  la 
parole,  dans  un  sens  très-réel,  ne  peut  èlre 
séparée  du  chant. 

Y'oilà  donc  un  chaut  naturel.,  antérieur  à 
la  parole,  et  qui  lui  est  indispensable  pour 
sa  production.  Mais  est-ce  là  le  chant  mu- 
sical proprement  dit  ?  évidemment  non.  Ces 
deux  sortes  de  chant  se  distinguent  l'un  de 
l'autre  en  ce  que,  dans  le  chant  naturel  ou 
l'émission  du  son  nécessaire  à  la  parole,  la 
voix  parcourt  des  intonations  extrêmement 
rapprochées  et  par  cela  même  indétermi- 

(639)  Du  beau  et  de  /'art,  pra  M.  Cousin. 
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nées,  inappréciables,  tandis  que ,  dans  lo 
chant  musical,  elle  parcourt  des  intervalles 
parfaitement  déterminés  et  saisissables  à 
l'oreille.  Pourquoi  cela?  la  raison  en  est 
simple;  c'est  que,  dans  la  parole,  le  son  con- 
sidéré en  lui-même  n'est  pas  tenu  de  former 
un  sens  musical ,  tandis  que,  dans  le  chant 
musical,  le  son  est  contraint  de  se  créer 
en  quelque  sorte  une  limite  à  lui-même 
dans  des  espaces  fixes,  précis  et  distincte- 
ment  perceptibles   pour  produire   ce  sens. 

2°  Que  l'élément  musical  ou  la  voyelle, 
étant  l'élément  positif  du  son  et  ne  pouvant 
être  modifié,  limité  et  circonscrit  que  par 
l'articulation  ou  la  consonne,  lo  langage- 
voyelle  ou  la  musique,  quoique  bien  plus  va- 
gueque  lelangage-consonneoula  parole,  est, 
à  raison  de  ce  vague  même,  bien  plus  étendu 
et  varié  dans  son  expression. 

3°  Enfin  que  les  sons  vocaux  étant  la  base 
de  la  parole,  et  la  partie  invariable  du  lan- 
gagede  l'homme,  ils  doivent  être  identiques 
dans  tous  les  alphabets  et  toutes  les  langues; 
d'où  il  suit,  d'une  part,  que  les  systèmes 
musicaux,  quelque  différi  nts  qu'ils  soient 
entre  eux  ,  ne  sauraient  l'être  au  même 
point  que  les  langues  le  sont  entre  elles;  et 
que,  d'autre  part,  les  langues  n'ont  pu  géné- 
ralement influer  sur  ces  systèmes  divers 
iiue  par  l'élément  de  la  consonne,  et  ces  ar- 
ticulations! caractéristiques  par  lesquelles  les 
idiomes  se  diversifient  les  uns  à  l'égard  des 
autres. 

Ces  principes  établis,  nous  étudions  le 
principe  de  la  musique  dans  la  création 
inférieure,  car  la  nature  est  douée  d'une 
vaste  parole  dont  tous  les  êtres  sont  les  or- 
ganes. Placé  au  centre  de  cette  harmonie 
profonde,  indéfinissable,  incessante,  dont  ii 
ne  peut  saisir  que  quelques  notes,  à  cause 
des  bornes  et  de  l'infirmité  de  ses  sens, 
l'homme  mêle  sa  voix  à  ces  concerts  de  la 
nature;  il  y  joint  des  instruments  artificiels, 
et  tel  est  le  type  de  la  musique  à  son  usage, 
de  la  musique  vocale  et  instrumentale. 

Mais  comment  faire  dériver  de  cette  mu- 
sique naturelle  notre  art  régulier  et  les  di- 
vers systèmes  en  usage  chez  les  différents 
peuples?  Par  les  lois  de  la  nature  elle- 
même.  Dans  celle  vaste  échelle  des  sons, 
nous  avons  pris  au  hasard  un  son  considéré 
comme  corde  fondamentale;  cette  corde 
mise  en  vibration,  nous  a  fourni  des  harmo- 
niques, les  uns  certains  et  fixes,  les  autres 
incertains  ou  mobiles,  et.'au  nombre  des  pre- 
miers, Voctave,  qui  partage  la  série  des  sons 
en  divisions  identiques.  Or,  la  série  des  sons 
ou  des  intervalles  compris  dans  l'étendue 
de  l'octave,  leur  coordination  entre  eux, 
leur  subordination  à  l'égard  du  son  produc- 
teur, leurs  diverses  attributions,  conçues 
sousdilférentsrnodesou  manières  d'être,  c'est 
là  ce  qui  constitue  les  diverses  tonalités. 
Nulle  tonalité  n'est  donc  nécessaire  en  soi. 
Elles  naissent  du  concours  d'une  foule  do 
circonstances,  telles  que  les  éléments  de 
la  langue,  les  qualilés  physiologiques  dis- 
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tinctives  des  races  humaines,  les  habitudes 
de  l'oreille,  circonstances  qui  expliquent 
non-seulement  la  diversité  des  systèmes, 
mais  encore  les  caractères  différents  des 
écoles  sous  l'empire  d'un  même  système. 
Mais  si,  par  l'influence  de  ces  différentes 
causes,  ces  tonalités  se  diversifient  entre 
elles  de  manière  à  former  autant  d'idiomes, 
elles  rentrent  néanmoins  les  unes  dans  les 
aulres,  par  les  intervalles  fixes,  produits  du 
phénomènesimpledela  résonnance,  lesquels 
se  retrouvent  dans  toutes.  D'où  il  suit  que 
le  principe  de  la  résonnance  est  antérieur  à 
toute  tonalité. 

Pour  nous  rendre  compte  de  la  loi  des  to- 
nalités, nous  avons  examiné  d'abord  celles 
qui  sont  selon  les  habitudes  de  notre  oreille. 
Analysant  les  éléments  de  la  gamme  du 
plain-chaut,  de  ses  espèces  d'octaves  ou 
modes,  nous  avons  vu  que  cette  gamme  et 
ces  espèces  d'octaves  étaient  composées  d'in- 
«ervalles  distants  les  uns  des  autres,  n'ayant 
entre  eux  aucune  relation  nécessaire,  aucune 
.(limité,  aucune  propension  qui  les  rende 
appellatifs  les  uns  des  autres;  conséquem- 
ment  que,  dans  ce  système,  chaque  degré 
peut  être  pris  comme  terme  de  la  succession 
des  sons,  et  fait  naître  l'idée  de  repos,  de 
l'unité  abstraie  et  absolue. 

Dans  la  tonalité  moderne,  au  contraire, 
r.ous  avons  vu  que  l'échelle  est  constituée 
sur  des  intervalles  de  demi-tons,  (nous  di- 
sons l'échelle  et  non  la  gamme)  ;  que  ces 
intervalles  possèdent  diverses  attributions, 
diverses  propriétés,  en  vertu  desquelles  ils 
tendent  tour  à  tour  à  se  résoudre  les  uns 
sur  les  autres,  et  à  persister  en  eux-mêmes 
comme  sur  un  point  de  repos;  que  ces  in- 
tervalles sont  autant  d'éléments  de  la  modu- 
lation, doués  de  la  faculté  de  s'attribuer  les 
fondions  des  autres  intervalles,  et  par  suite, 
de  changer  les  fonctions  de  ceux-ci,  en  dé- 
terminant proportionnellement,  par  le  fait 
même  de  cette  métamorphose,  dans  le  sys- 
tème général,  et  sur  chaque  degré  de  l'é- 
chelle, la  présence  du  mode  majeur  et  du 
mode  mineur  les  seuls  propres  à  ce  système. 
D'où  il  suit'que  chaque  degré  ne  peut  être 
considéré  autrement  qu'en  tant  qu'élément 
de  la  succession,  puisque  l'idée  de  repos  se 
perd  et  s'absorbe  à  chaque  instant  dans  l'i- 
dée de  cette  même  succession. 

Passant  ensuite  à  certaines  tonalités  en 
usage  dans  l'antiquité  et  à  quelques-unes 
usitées  aujourd'hui  chez  certains  peuples  de 
l'Orient,  nous  voyons,  par  l'examen  de  leur 
constitution,  qu'au  lieu  de  procéder  par  in- 
tervalles distincts,  appréciables,  saisissa- 
bles,  comme  dans  les  deux  systèmes  dont  il 
vient  d'être  parlé,  le  son  y  observe  des  in- 
tervalles tellement  rapprochés,  voisins  les 
uns  des  autres,  que  ces  intervalles  se  con- 
fondent, pour  ainsi  dire,  entre  eux  et  se  re- 
fusent à  la  perception  de  l'oreille  la   mieux 

(G70)  C'est  ce  que  Rousseau  a  parfaitement  l'ion 
compris.  <  Ainsi  la  mélodie,  commençant  à  n'être 
plus  si  adhérente  au  discours,  prit  insensiblement 
une  existence  à  part,  et  la  musique  devint  plus 
indépendante  des  paroles.  Alors  aussi  cessèrent  peu 
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exercée.  D'où  il  résulte  que  lé  son,  n'étant 
pas  suffisamment  limité  par  rapport  à  lui- 
môme,  est  impuissant  à  former  un  sens, 
musicalement  parlant,  et  que  ces  singuliers 
systèmes  ,  si  étranges  relativement  à  nous, 
et  par  le  grand  nombre  des  intervalles,  sont 
fondés  uniquement  sur  l'élément  de  la  pa- 
role, dont  ils  reproduisent  les  accents  et  les 
nuances  insaisissables.  Et  ceci  nous  a  dé- 
voilé le  sens  de  ces  antiques  et  universelles 
traditions  touchant  l'origine  divine  de  la 
musique,  ses  merveilleux  effets,  et  le  culte 
dont  elle  fut  l'objet  (670).  Nous  ne  nous 
sommes  pas  moins  clairement  expliqué,  ce 
nous  semble,  comment  ces  dernières  tona- 
lités étaient  inharmoniques,  puisque  cons- 
tituées.exclusivement  au  point  de  vue  de  la 
parole,  elles  trouvaient  en  elle  leur  harmo- 
nie essentielle. 

Une  fois  séparée  de  la  parole,  la  musique 
a  dû  se  développer  dans  son  énergie  pro- 
pre, et  tendre  à  remplacer  les  éléments  d'ex- 
pression qu'elle  empruntait  à  la  poésie,  son 
ancienne  alliée.  Elle  a  trouvé  ces  nouveaux 
éléments  dans  l'harmonie,  la  mesure,  et  en- 
fin dans  l'emploi  toujours  plus  riche  des  res- 
sources instrumentales  et  vocales,  de  tous 
les  effets  et  de  tous  les  contrastes  de  sono- 
rité. Mais  nous  avons  en  même  temps  fait 
voir  que  la  musique,  tout  en  se  fécondant 
incessamment  et  s'éloignent  de  plus  en 
plus  de  la  parole,  s'en  rapprochait  dans 
un  autre  sens  en  s'emparant  de  tous  les 
moyens  de  manifestation,  non  au  point  de 
vue  de  l'idée  pure,  mais  au  point  de  vue  du 
sentiment,  propre  au  langage  de  l'homme. 

La  raison  de  la  constitution  des  diverses 
tonalités,  étant  donnée,  nous  examinons  de 
quelle  manière  s'engendrent  les  divers  élé- 
ments musicaux,  la  mélodie,  le  rhythme,  la 
mesure,  l'harmonie. 

Tous  découlent  de  cette  [identité  d'o- 
rigine établie  en  premier  lieu  entre  la 
musique  et  la  parole,  et  en  vertu  de 
laquelle  le  mode  de  succession  nécessaire 
à  Ja  manifestation  de  la°  parole,  est  éga- 
lement nécessaire  à  la  manifestation  de 
la  musique.  Dans  la  musique  ce  moJe  de 
succession,  avons-nous  dit,  envisagé  quant 
à  la  série  des  intonations  que  parcourt  le 
chant,  est  ce  qui  constitue  la  mélodie.  En- 
visagé quant  à  ces  contours,  à  ces  périodes, 
à  ces  ondulations  au  grave  et  à  l'aigu  que 
semblent  décrire  les  intonations,  ce  mode  do 
succession  est  ce  qui  constitue  le  rhythme, 
puisque  l'une  est  Je  sens  musical  que  dé- 
veloppe celle  série  d'intonations, etque  l'au- 
tre est  la  proportion  et  la  forme  de  la  suc- 
cession et  du  mouvement  mélodiques. 

Point  de  mouvement  qui  n'ait  son  rhy- 
thme, puisque  tout  mouvement  a  sa  forme, 
sa  ligure,  son  temps  i'orl  et  son  temps  faible, 
Varsis  et  la  thesis.  Le  rhythme  est  dans  toute 
la  nat'jre,  dans  tout  ce  qui  vit  et  se  meut, 

à  peu  ces  prodiges  qu'elle  avait  produits  lorsqu'elle 
n'était  que  l'accent  et  l'harmonie  de  la  poésie,  et 
qu'elle  lui  donnait  sur  les  passions  cet  empire  que 
la  parole  n'exerça  plus  dans  la  siiile  i,ue  sur  la  rai- 
son.  »  [Essai  titr  io:  ia'mè  des  langues,  chap.  13.) 
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dans  le  pas  de  l'homme,  aans  le  vol  de  l'oi- 
seau, dans  le  galop  du  cheval,  dans  le  llux 
et  le  reflui  de  la  mer,  dans  les  soupirs  des 
Vents.  Le  rlivtlune  a  donc  précédé  la  me- 
sure, et  en  a  donné  l'idée.  Celle-ci  est  môme,  à 
plusieurs  égards,  indépendante  du  mouve- 
ment, puisque  des  mouvements  très-divers 
comportent  une  mesure  identique,  et  qu'il 
peut  se  faire  que  des  morceaux  entiers  ad- 
mettent deux  sortes  de  mesure  indifférem- 
ment. 

Le  rhythme  obéit  au  mouvement  de  l'Ame, 
qui  se  manifeste  par  le  principe  mélodique. 
La  mesure  est  une  division  inflexible  et  en 
quelque  sorte  fatale  de  la  durée.  D'où  il  ré- 
sulte, d'un  côté,  que  le  rhythme  est  inhé- 
rent à  toute  musique,  comme  à  la  parole, 
comme  aux  arts  de  Fa  parole,  l'ait  oratoire, 
l'art  de  la  déclamation  :  comme  h  la  danse, 
comme  aux  arts  qui  expriment  le  mouve- 
ment figuré,  et  qu'il  se  retrouve  jusque  dans 
les  proportions  et  les  ondulations  des  li- 
gnes de  l'architecture.  D'où  il  résulte,  d'un 
autre  côté,  que  la  mesure  n'est  pas  un  élé- 
ment essentiel  de  la  musique,  identique  au 
fait  même  de  l'institution  de  l'art,  de  telle 
sorte  que  cet  élément  absent,  l'art  disparaî- 
trait. En  effet,  nous  voyons  qu'elle  est  abso- 
lument étrangère  au  plain-chant  auquel  le 
rhythme  prête  tant  de  vie,  d'élan,  un  souille 
si  puissant. 

La  mesure  est  néanmoins  un  élément  es- 
sentiel de  notre  musique  moderne,  parla  né- 
cessité où  ce  système  s'est  trouvé  de  cher- 
cher hors  de  la  parole  tous  ses  moyens  d'ex- 
pression. Là,  la  fonction  de  la  mesure  est  de  ' 
servir  de  limite  au  rhythme;  mais  le  rhythme 
en  se  combinant  avec  la  mesure,  n'est  pour- 
tant pas  absorbé  par  elle.  Elle  lui  laisse  la 
liberté  de  ses  allures,  elle  contribue  même 
à  le  mettre  en  relief  par  la  faculté  particu- 
lière au  rhythme  d'intercaler  une  mesure  ac- 
cidentelle dans  la  mesure  fondamentale,  en 
contraste  avec  celle-ci,  et  de  produire  ainsi 
des  irrégularités  et  comme  des  dissonances 
de  temps. 

Comme  la  rime  et  les  lois  de  la  versifica- 
tion dans  le  langage,  la  mesure  partage  le  dis- 
cours musical  en  nombres  égaux  et  assujettit 
la  période  à  certaines  lois  symétriques.  Mais 
de  même  que  la  rime  et  les  lois  de  la  versi- 
fication ne  constituent  pas  la  poésie,  de 
même  le  beau  musical  est  indépendant  de  la 
mesure.  La  mesure  et  la  rime  sont  donc 
choses  de  convention  ;  ce  qui  ne  veut  pas 
dire  qu'elles  ne  soient  pas  des  éléments 
d'expression  du  vrai,  et  c'est  ce  que  nous 
avons  essayé  de  montrer  par  le  rapproche- 
ment que  nous  avons  fait  des  fonctions  de 
la  prose  dans  les  drames  de  Shakspeare  et 
de  l'usage  du  récitatif,  dans  nos  grands  opé- 
ras. !.. 

Après  la  mesure,  l'harmonie.  Si  nul  sys- 
tème detonalitén'estnécessaire  ensoi.il  n'en 
existe  pas  moins  un  principe,  celui  de  la  ré- 
sonnance,  antérieur  à  toute  tonalité.  Effec- 
tivement, toute  ton  dite  comporte,  au  nom- 
bre de  ses  intervalles  fixes,  les  harmoniques 
produits  du  phénomène  simple  de  la  réson- 


nance.  Ces  harmoniques  ont  naturellement 
donné  l'idée  de  l'harmonie,  et  comme  il  a 
été  prouvé  que  tout  système  harmonique  s<  - 
rait  inadmissible,  contradictoire  même, dans 

un  système  de  musique  fondé  sur  la  parole 
et  au  profit  d'elle  seule,  par  la  raison  que 
l'action  successive  de  la  parole  ne  saurait 
admettre  le  concours  des  sons  simultanés 
propres  à  l'harmonie,  il  s'ensuit  que  l'har- 
monie, dans  toute  tonalité  qui  la  comporte, 
est  l'effort  par  lequel  la  musique  tend  à  se 
développer  dans  son  essence  et  à  produire 
son  expression  la  plus  complète,  car  c'est 
dans  l'harmonie  que  la  mélodie  vient  s'i'i- 
corporer,  comme  dans  son  milieu  ou  plutôt 
son  lieu  le  plus  naturel. 

El  cette  considération  nous  fait  compren- 
dre comment  l'harmonie,  née  du  principe 
premier  de  la  résonnance,  est  néanmoins 
venue  si  tard.  L'harmonie  étant  donc  subor- 
donnée à  la  mélodie,  elle  ne  peut  être  au- 
tre chose  que  le  développement  des  lois 
de  la  gamme,  développement  dans  l'espace 
de  chaque  intervalle  considéré  dans  sa  du- 
rée, puisque  la  mélodie  s'explique  par  ces 
mêmes  intervalles.  En  d'autres  termes,  cha- 
que intervalle  de  la  mélodie  pourvu  d'une 
attribution,  d'une  propension,  d'une  pro- 
priété déterminant  un  sens  quelconque, 
s'incarne  dans  un  accord  et  lui  communi- 
que la  propriété,  la  propension  dont  il  est 
doué.  Ce  qui  ne  signifie  pas  que  le  choix  des 
accords  puisse  être  arbitraire,  mais  que  l'i  .é< 
mélodique,  les  dirige  dans  le  sens  qu'elle 
veut.  D'où  il  suit  que  l'harmonie  est  né 
cessairement  consonnante  dans  le  plain- 
chant,  si  celui-ci  la  comporte,  puisque 
chaque  intervalle  de  ce  système,  en  faisant 
naître  l'idée  de  repos,  nécessite  un  accord 
parfait,  au  delà  duquel  l'oreille  n'a  rien  à 
désirer;  tandis  que  dans  le  sys'ème  mo- 
derne, elle  doit  être  non  moins  nécessaire- 
ment basée  sur  la  dissonance,  puisque  cha- 
que intervalle  y  est  un  élément  de  la  modula- 
tion et  de  la  transition. 

De  ce  qui  précède  on  conclut  que  l'har- 
monie n'a  qu'un  mouvement  matériel,  sté- 
rile ,  borné  ;  que  le  mouvement  fécond, 
"igent  appartient  exclusivement  à  la 
par  laquelle  seule  l'idée  se  nia- 
sens  , 
qu'i- 


mélodie  par  laquelle  seule  l'idée 
nil'este  ;  qu'isolée,  la  mélodie  a  un 
une  signification,  une  expression 
solée  ,  l'harmonie  ne  signifie  rien,  , 
prime  rien,  à  moins  que  la  mélodie  n'ait 
laissé,  pour  ainsi  dire,  à  la  surface  du  tissu  har- 
monique, comme  quelque  chose  de  son  em- 
preinte. C'est  en  vertu  de  ce  mouvement,  de 
cotte  énergie  qui  est  en  elle,  que  la  mélo- 
die se  glisse  souvent  dans  les  régions  de 
l'harmonie,  pour  y  faire  jaillir  le  sens  musi- 
sical  d'un  accent,  d'une  inflexion,  quelque- 
fois d'une  simple  note.  La  fécondité  de  la 
mélodie  apparaît  surtout  dans  les  chants  sus- 
ceptibles de  comporter  des  harmonies  très- 
diverses,  et  qui,  bien  que  restant  littérale- 
ment les  mêmes,  revêtent,  sur  chaque 
forme  d'accompagnement,  une  expression 
nouvelle. 
Après  avoir  ainsi  passé  en  revue  les  élé- 
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nvmls  propres  à  la  musique,  les  uns  uéces 
saires,  essentiels,  les  autres  conventionnels, 
en  un  certain  sens;  après  les  avoir  exami- 
nés autant  que  possible  dans  l'ordre  de  leur 
génération  en  suivant  le  mode  de  leur  pro- 
duction, il  nous  restait  encore  à  voir  de 
quelle  manière  ces  éléments  combinés  en- 
ire  eux,  conformément  aux  lois  de  leur  na- 
ture, concourent  à  former  ce  que  nous  nom- 
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nions  le  langage  des  sons.  Ici,  analysant  le 
plan  du  premier  morceau  d'une  symphonie, 
dont  la  forme  résume  en  quelque  sorte  les 
autres  formes  musicales,  nous  avons  essayé 
de  montrer  que  les  diverses  parties  de  ce 
morceau,  enchaînées  les  unes  aux  autres, 
obéissent  aux  lois  d'une  syntaxe  aussi 
réelle  que  celle  du  langage  et  auxquelles 
les  musiciens  ne  sauraient  se  soustraire.  De 
tout  cela  on  conclut  que  la  musique  a  un 
sens,  un  sens  non  susceptible  d'être  traduit 
par  des  mots,  mais  un  sens  que  l'homme 
entend,  puisque  le  plan  de  ce  morceau  de 
musique,  son  unité,  les  formes  et  la  cons- 
truction de  chaque  phrase,  loin  d'être  le 
résultat  d'une  convention,  dérirent  rigou- 
reusement des  lois  de  la  logique  uuiver-  1 
selle.  Ainsi  nous  n'oublions  pas  que  la  mu- 
sique ou  la  langue  -  voyelle,  étant  essen- 
tiellement inarticulée,  ne  peut  réveiller 
l'idée  pure,  du  moins  directement.  Mais, 
d'un  autre  côté,  et  par  cela  même,  nous 
montrons  que  le  langage  musical,  tout  vague 
qu'il  est,  est  bien  plus  illimité  dans  son  ex- 
pression que  la  parole,  et  tandis  que  celle-ci 
exprime  l'homme  intellectuel,  raisonnable, 
la  musique  et  la  musique  seule  exprime 
complètement  l'homme  mobile,  changeant, 
tourmenté  de  désirs  indéfinissables,  et  aspi- 
rant après  un  bien-être  qui  le  fuit  sans  cesse. 

Vil.  Rapports  de  la  musique  avec  les  au- 
tres arts.  —  Arts  de  l'écriture,  arts  de  la  pa- 
role. —  Leur  génération  et  classification.  — 
Examen  de  l'objection  que  la  musique  est  un 
art  sujet  au  changement.  —  Confondue  dans 
son  essence  même,  avec  la  parole,  la  musi- 
que présente  avec  la  parole  de  nombreuses 
analogies,  et  partout  on  la  voit,  dans  les 
éléments  intimes  de  sa  constitution  comme 
dans  les  phases  de  son  évolution,  plus  ou 
moins  étroitement  liée  au  langage. 

Par  l'élément  du  mouvement  et  du 
rhythme,  et  par  cet  élément  seul,  la  musique 
s'unit  aussi  à  l'art  du  geste  et  à  la  danse, 
tableau  du  mouvement,  qui,  par  ses  caden- 
ces en  harmonie  avec  les  mouvements  et 
les  rhythmes  des  sphères  célestes  et  des 
corps  naturels,  rentre  en  quelque  sorte  dans 
l'harmonie  universelle. 

Mais  les  autres  arts,  l'architecture,  la 
sculpture,  la  peinture,  n'ont  ni  le  son,  ni  le 

(671)  «  Lst  eliam  illa  Platoiiis  vera,  et  libi,  Ca- 
tnle,  cerie  non  inaudila  vox ,  oinnein  doclriuam 
barum  higenuarum  et  bumauaruin  artium  uno  quo- 
dam  socîetatis  vinculo  COiilineri.  Ubi  enim  perspeela 
vis  est  ralionis  ejns  qua  causre  rerurii  nique  exilas 
cognoscuntur,  miras  quidam  omnium  quasi  consen- 
sus doclriiiarum  concenlusque  reperitur.  »  (Cic,  De 
oral.,  Mb.  ni,  n.  6.) 

(672)  «  La   plupart  de   nos  idées  du   beau   nous 


mouvement  pour  éléments.  Est-ce  à 
que  ces  arts  n'ont  avec  ia  musique  aucun 
rapport?  Non  sans  doute;  car  si  ces  arts 
ne  sont  autre  chose  que  des  manifestations 
différentes  d'un  même  principe,  il  s'ensuit 
que  tout  en  accomplissant  leur  évolution 
individuelle,  indépendante,  conforme  à  leurs 
lois  propres,  ils  doivent  refléter,  jusque 
dans  leur  constitution,  des  éléments  com- 
muns, et  présenter  dans  leur  développement 
certains  phénomènes  analogues.  C'est  ce 
qui  faisait  d  re  aux  plus  grands  philosophes 
de  l'antiquité  qu'il  existait  entre  tous  les 
arts  une  union  étroite  et  comme  un  lien 
d'amitié  {quadam  amicitia),  et  que  cette 
merveilleuse  alliance  devait  frapper  tous 
les  esprits  capables  de  pénétrer  les  causes 
et  les  effets  (671).  Et  déjà  nous  pouvons 
saisir  uno  relation  particulière  entre  le  son, 
élément  de  la  musique,  et  la  lumière,  élé- 
ment des  arts  proprement  dits  :  son  et  lu- 
mière, deux  lois  identiques  en  elles-mêmes, 
quoique  diverses  dans  le  mode  de  leur  pro- 
duction. Par  la  même  analogie,  nous  saisis- 
sons une  relation  non  moins  réelle  entre 
ouïe,  mode  de  perception  de  la  musique, 
et  la  vue,  mode  de  perception  des  autres 
arts  (672).  Ces  derniers,  disons-nous,  ont  lo 
môme  principe  que  la  musique,  c'est-à  dire 
qu'ils  sont  des  signes,  comme  la  musique, 
comme  la  parole  sont  des  signes  au  moyen 
desquels  l'homme  s'exprime.  Les  sons  de 
la  voix,  a  dit  Aristote,  sont  les  signes  et 
l'expression  des  affections  de  l'âme,  comme 
les  mots  écrits  le  sont  du  langage  (673).  Or, 
nous  allons  voir  que  les  arts  de  la  forme 
immobile  sont  à  l'écriture  ce  que  la  musi- 
que est  à  la  parole.  Mais  il  faut  les  exami- 
ner selon  l'ordre  de  leur  génération. 

Tant  que  le  genre  humain  peu  nombreux 
ne  forma  qu'une  seule  société,  la  parole  put 
lui  sullire,  et  la  musique,  dont  on  ne  peut 
séparer  la  parole  dans  l'antiquité,  composa 
la  tradition  orale,  et  fut,  ainsi  qu'on  l'a  dit, 
une  chronique  auriculaire.  «  Il  a  doneques 
esté  un  temps  que  ,1a  marque  et  monnoye 
de  la  parole  qui  avoit  cours,  estoient  les 
carmes,  les  chants  et  cantiques,  parce  que 
alors  toute  histoire,  toute  doctrine  de  phi- 
losophie, toute  affection,  et  brief  toute  ma- 
tière qui  avoit  besoin  de  plus  grave  et  or- 
née voix,  ils  (les  anciens)  la  meltoient  toute 
en  vers  poétiques  et  en  chants  de  musique 
(67i).  »  Toutefois,  il  y  avait  tels  événe- 
ments, tels  grands  faits  de  la  civilisation 
dont  le  souvenir  devait  être  perpétué  par 
des  signes  plus  durables  :  telle  fut  l'origine 
de  l'architecture  qui  affecta  dès  le  commen- 
cement des  formes  colossales.  Sans  doute 
les  monuments  de  cette  architecture  indi- 

viennent  par  la  vue  et  par  l'ouïe,  car  tous  les  aris, 
sans  exception,  s'adressent  à  l'âme  par  le  corps,  i 
(Du  beau  et  del'url,  par  .M.  Y.  Cousin.) 

(675)  <  Voces  qui.lem  signa  ac  notee  sunt  affe- 
ctuuin  ai'imi,  scripla  vocum.  »  (Abist.,  De  inler- 
prêt.) 

(67 i)  PlutABQde,  Des  oracles  delà  Pylliii,  n.  22, 
trad.  d'Amyot. 
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quèrent  clairement  l'objit  de  leur  destina- 
tioo,  et  l'on  dut  y  mêler,  suivant  les  cir- 
conslanoes,  d'informes  essais  de  statuaire  et 
de  sculpture,  c'est-à-dire  d'art  plastique  (675). 

Mais  lorsque  celte  première  société,  de- 
venue |ilus  nombreuse,  se  divisa  en  diverses 
tribus;  lorsque  par  des  migrations  successi- 
ves 1rs  nouvelles  sociétés  mirent  entre  elles 
des  continents  entiers,  un  nouveau  moyende 
communication  devint  nécessaire.  De  là,  la 
peinture  allégorique  ou  l'emblème;  l'em- 
blème, comme  on  l'a  dit,  qui  est  la  méta- 
phore du  peintre  (676).  L'écriture  fut  un 
tableau.  De  l'emblème  naquit  l'hiéroglyphe; 
de  l'hiéroglyphe  l'écriture  phonétique  ou  la 
langue  écrite. 

Les  arts  de  la  parole  et  les  arts  de  l'écri- 
ture ont  donc  été  les  instruments  de  lacivi- 
ments  de  la  langue  écrite,  de  même  que  la 
musique  a  été  l'élément  et  l'instrument  do 
la  L.ngue  parlée.  Ainsi,  tous  les  arts  ont 
accompli  la  mission  de  l'utile  avant  d'ac- 
complir la  mission  du  bran,  et  il  est  h  croire 
qu'ils  ont  commencé  cette  dernière  avant 
que  la  première  fût  achevée. 

Partez  de  l'instant  où  le  premier  son  s'é- 
chappa des  lèvres  de  l'homme  pour  expri- 
mer un  sentiment  ;  arrivez jusqu  au  moment 
où  le  premier  signe  de  l'écriture  figura  le 
son  de  la  parole  et  colora  la  pensée  ;  consi- 
dérez ensuite  celle  parole  éternisée  et  mul- 
tipliée à  l'infini  par  l'imprimerie,  vous  par- 
courez tout  le  cercle  du  développement  hu- 
main. 

i.us  arts  de  la  parole  et  les  arts  do  l'écri- 
ture ont  donc  été  les  instruments  de  la  civi- 
lisation, et  tous  suivant  des  modes  de  ma- 
nifestation et  d'expression  en  rapport  avec 
les  diverses  facultés  humaines. 

Parlons  d'abord  de  l'architecture  qui  oc- 
cupe un  rang  à  part  dans  les  arts  de  la 
forme  immobile. 

L'architecture  se  rapproche  de  la  musique 
en  ce  qu'elle  n'exprime  pas  des  types  dé- 
terminés. Mais  ce  n'est  pas  à  cause  de  cela 
seul  qu'on  l'a  appelée  la  musique  du  silence. 
L'architecture,  ainsi  que  la  sculpture  et  la 
peinture,  n'a  pas  le  mouvement  pour  prin- 
cipe. Néanmoins,  elle  le  figure  dans  sa  ma- 
jestueuse  tranquillité.  Les  architectes  dis- 
tinguent deux  lignes  fondamentales,  la  ver- 
ticaleet  l'horizontale,  qui, savamment  combi- 
nées, concourentautaut  à  la  beauté  de  l'édifice 
qu'à  sa  solidité.  L'une  se  dirige  vers  le  cen- 
tre de  la  terre ,  tandis  que  par  l'autre  la  pe- 
santeur s'équilibre.  Le  cube  donne  naturel- 
lement l'idée  du  repos;  la  sphère  fait  naître 
l'idée  du  mouvement.  L'homme  communique 
à  l'architecture  un  mouvement  tout  à  fait 

(075)  La  Bible,  en  plusieurs  endroits,  vient  con- 
firmer celle  .issenion  :  Ile  ante  arcam  Domini  Dei 
veslri  ad  Jordanis  médium,  et  poriaie  inde  singuli 
tingulos  lapides  in  hument  vestris,  juxla  numerum 
filiorum  Israël,  ut  su  tignum  inter  vos  :  et  quando 
interrogaverint  vos  filii  vesiricrat,  dicentes:  Quidsibi 
volant  isti  lapides? respondeb  lis  eis  :  Defeeerunl  aqua: 
Jordanis  ante  arcam  [céleris  Domini,  cum  transitât 
eum  :  ideirco  ;  osili  sunt  lapides  isli  in  monumentum 
fi-ijrum  Israël  usque  incelernum.  Fecerunt  ergo  filii 
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idéal,  en  spiritualisant,   pour  ainsi  dire,  la 
matière  etenlui  imprimant  l'élan  de  sa  pen- 
sée. C'est   ainsi  nue,  dans  le  temple  chré- 
tien, celle  ligne  verticale  qui  se  dirige  vers 
la  terre,  semble,  contrairement  aux  lois  clo 
la  |  esanteur,  monter  vers  le  ciel  ;  et  quo 
ces  tours  altières,  ces  flèches  ailées,  ces  fines 
aiguilles,  ces  clochetons  transparents,  sus- 
pendus dans  les  airs,  tendent  bien  plus  haut  ■ 
que  le  point  précis  où  ils  s'arrêtent  et  lan- 
cent l'imagination  dans  des  espaces  incom- 
mensurables. Pénétrez  dans  la  nef:  l'aine 
n'est  pas  a  l'aise  si  les  regards  rencontrent 
des  bornes,  car  elle  est  en  présence  du  Dieu 
infini.  Il  faut  donc  que,  dans  un  espace  de 
quelques  toises,  l'homme  crée  des  lointains, 
ouvre  de  longues  percées  de  lumière,  «les 
perspectives  sans  terme.  C'est  sur  ce  prin- 
cipe que  repose  le   symbolisme  du  (emple, 
c'est  à-dire   son  expression  figurative,  que 
l'Eglise  chrétienne  n'a  pas  négligé  de  sou- 
mettre   à    certaines  règles    fondamentales. 
Donc,  avec  l'image  du  mouvement,  l'image 
du  rhythme,  forme  du  mouvement.  De  plus, 
le  temple  représentant  l'univers,  a,  comme 
l'univers,  ses  divers  aspccls.  Vu  au  dedans, 
les  gradations  et  dégradations  des  rayons 
qui   pénètrent  à  travers  les  vitraux,    tout 
chargés  des  nuances  et  des  teintes  du  prisme, 
et  les  gradations  et  dégradations  des  om- 
bres emplissant  ses  profondeurs,  transfor- 
ment d'heure  en  heure  son  horizon  sym- 
bolique. Vu  au  dehors,  il  a  sa  beauté  du 
plein   midi,  sa   beauté   du    crépuscule,  sa 
beauté  du  clair  de  lune  ;  et  lorsque  le  som- 
met de  ses  pans  gigantesques  se  perd  mys- 
térieusement dans  les  vapeurs  de  l'atmos- 
phère, le  temple  grandit  à  nos  yeux  de  plus 
encore  que  ne  lui  dérobe  le  voile  humide 
replié  sur  son  front.  On  dirait  que  l'imago 
do  la  variété  et  du  changement,  emblème  de 
la  vie  humaine,  soit  plus  permise  à  l'archi- 
tecture, en  raison  de  ce  que  ses  monumenls 
sont  immobiles  et  éternels. 

L'architecture  est  l'art  des  formes  géné- 
rales; la  sculpture  est  l'art  des  formes  indi- 
viduelles. Aussi  la  sculpture  fournit-elle  ces 
mille  formes  d'animaux,  de  végétaux,  ces 
infinies  productions  de  la  nature  que  le  tem- 
ple doit  représenter  dans  son  ensemble.  C'est 
ce  qu'on  appelle,  en  termes  d'art,  la  sculp* 
tare  appliquée  ou  le  bas-relief.  Mais  la  sculp- 
ture libre  ou  ronde-bosse,  sans  s'interdire 
le  domaine  de  la  création  inférieure,  demande 
à  la  représentation  de  l'homme  ses  plus  no- 
bles produits.  Donner  la  vie  à  des  matières 
mortes,  rendre  les  corps  transparents  en 
quelque  façon,  de  manière  à  montrer  ce  qui 
est  caché,  c'est-à-dire  le  jeu  des  muscles  et 

Israël  sieul  prtecepit  eis  Josue,  portantes  de  medio 
Jordanis  alveo  duodec'm  lapides,  ut  Dominas  et  impe- 
rarat,  juxla  numerum  filiorum  Israël,  usque  ad  locum 
in  quo  castramelati  sunt,  ibique  posuerunt  eos.  Alios 
quuqne  duodecim  lapides  posuil  Josue  in  medio  Jor- 
danis alveo,  ubi  sleterunl  sacerdoles  qui  portai  nu: 
arcam  [œderis  :  cl  sunl  ibi  usque  in  pra-senlem  dicin. 
(Jos.,  iv,  5,6,  7,8,  9.) 

(670)  Notions  de  Linguistique,  oar  Ch.  Nodier,  p. 
88. 
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l'emboîtement  des  os;  animer  la  physiono- 
mie,  laisser  errer  une  parole  sur  ses  lèvres, 
calculer  la  pose  et  les  allures  de  telle 
sorte  qu'elles  semblent  se  dessiner  naturel- 
lement, selon  l'impulsion  d'an  sentiment 
ou  d'une  passion;  voilà  le  triomphe  de  cet 
art.  La  figure  du  mouvement  fait  donc  partie 
de  l'expression  de  la  sculpture  (677)  et,  alors 
même  que  la  représentation  se  borne  à  l'idée 
du  repos  parfait",  il  y  a  toujours,  dans  les 
rapports,  lejeu  et  les  ondulations  des  lignes, 
ce  rbythme  des  corps  immobiles  dont  parle 
Aristide  Quintilien,  rbythme  si  bien  com- 
pris par  les  anciens  statuaires. 

Si  la  sculpture  représente  les  objets  sous 
leurs  formes  corporel  les  et  sphériques,de  tel  le 
sorte  que  le  spectateur  peut  tourner  autour, 
et  qu'au  besoin  le  toucher  pourrait  suppléer 
à  la  vue,  la  peinture  ne  peut  que  nous 
donner  une  idée  de  ces  formes  corporelles, 
puisqu'elle  n'en  reproduit  que  l'apparence 
sur  des  surfaces.  De  là  cette  opinion  répan- 
due parmi  les  artistes,  que  la  peinture,  de 
tous  les  arts,  est  arrivée  la  dernière,  parce 
qu'on  fut  longtemps  à  regarder  comme  un 
problème  insoluble,  de  reproduire  d'*s  corps 
qui  ont  trois  dimensions  sur  la  surface  qui 
n'en  a  que  deux  (678).  Il  fallut  du  temps 
avant  que  l'on  considérât  les  ombres  comme 
repoussoirs,  et  que  l'on  s'en  servît  pour  don- 
ner delà  sphéricité  aux  objets.  C'est  pourquoi 
le  principal  mérite  du  sculpteur  consiste 
dans  Je  dessin  ,  tandis  que  chez  le  peintre 
cette  qualité  doit  se  joindre  à  plusieurs  au- 
tres non  mous  essentielles.  Du  reste,  le  but 
de  la  peinture  est  le  môme  que  celui  de  la 
sculpture;  c'est  toujours  d'animer  la  nature, 
et  de  montrer  dans  l'image  de  la  vie,  et  jus- 
que dans  celle  delà  mort,  la  trace  des  idées 
des  sentiments  et  des  passions. 

Le  mouvement  figuré  appartient  donc  à 
la  peinture  comme  à  la  sculpture  ;  car  c'est 
un  privilège  de  certains  arts  de  dépasser, 
dans  leur  expression,  les  limites  où  s'arrê- 
tent leurs  moyens  matériels;  et,  remarquons 
pour  ce  qui  est  de  la  peinture,  qu'elle  ne 
dépasse  ces  limites  qu'autant  qu'elle  ne 
s'astreint  pas  à  une  imitation  servile  et 
qu'elle  se  borne  à  n'être  qu'une  illusion. 
^  Si  celte  faculté  du  mouvement  n'était  pas 
inhérente  aux  arts  dont  nous  parlons,  le 
dessin  proprement  dit,  la  statuaire,  la  pein 
turc,  devraient  s'interdire  tous  les  objets 
pris  dans  la  nature  vivante:  les  sujets  de 
bataille,  par  exemple,  puisque  rien  ne 
serait  plus  absurde  que  de  représenter  l'at- 
titude du  mouvement,  souvent  le  plus  ani- 
mé ,  sous  l'apparence  de  l'immobilité. 
Mais  il  faut  distinguer  ici  le  mouvement 
Lguré  ,  propre  à  l'architecture,  du  mou- 
vement figuré  ,  propre  à  la  sculpture  et 
à  la  peinture.   L'architecture  étant  l'art  des 

(077)  «  Les  statues  des  anciens,  dit  Athénée  (Dei- 
imosopiiistes,\\\'.\\\)  son  lies  restes  «le  la  danse  antique. 
O.i  avait  observé  les  gestes  el  on  les  avait  déterminés, 
parce  qu'on  cherchai!  à  donner  aux  statues  des 
tnonvemeiUs  beaux  et  nobles....  Ensuite,  on  adaptait 
•■■■\  chœurs  ces  beaux  mouvements;  des  choeurs  ils 
passaient  à  lit  palestre  qui,  joignant  ta  musique  à  un 


formes  générales,  il  est  clair  que  ces  formes 
n'affectent  aucune  sorte  de  mouvement  inhé- 
rent à  leur  nature;  mais  le  but  de  l'architec- 
ture étant  aussi  de  s'élever  vers  le  ciel, 
comme  si  elle  voulait  faire  oublier  la  terre 
par  le  renversement  des  lois  de  la  pesan- 
teur, il  s'ensuit  que  le  mouvement  de  cet 
art  n'est  autre  chose  que  l'expression  du 
mouvement  de  la  pensée,  d'un  mouvement 
idéal,  nous  l'avons  dit,  tandis  que  dans  la 
sculpture  et  la  peinture,  arts  des  formes 
individuelles,  le  mouvement  est  l'expres- 
sion de  l'action  particulière  des  êtres  qu'el- 
les représentent.  Et  ces  deux  sortes  de  mou- 
vements ont  leur  forme,  c'est-à-dire  leur 
rbythme,  qui  réside  toujours  dans  les  con- 
tours, les  périodes,  les  ondulations  .des  li- 
gnes par  lesquelles  ils  sont  ligures. 
.-On  a  trop  abusé  des  comparaisons  pui- 
sées dans  l'ordre  des  couleurs  et  dans 
l'ordre  des  sons,  pour  pouvoir  établir  sur 
de  semblables  bases  les  véritables  rapports 
delà  musique  et  de  la  peinture,  et  pour  ne 
pas  faire  remarquer  avec  quelque  hésitation 
une  certaine  analogie  que  présente  le  pre- 
mier genre  de  peinture,  savoir  la  peinture 
monochrome,  avec  le  genre  de  musique  dé- 
signé sous  le  'nom  de  monotone  ou  û'unito- 
niqae,  parce  qu'il  est  fondé  sur  l'unité  d'un 
seul  son.  Ce  n'est  pas  que  cette  peinture 
monochrome,  dans  laquelle  les  objets  repré- 
sentés étaient  couverts  d'une  seule  teinte 
plate,  et  qui  ne  fut  sans  doute  qu'un  rudi- 
ment fort  grossier,  puisse  être  comparée, 
quant  aux  perfectionnements  de  l'art,  au 
système  du  plain-ehant,  magnifique  expres- 
sion du  sentiment  divin  dégagé  de  tout  ce 
qui  est  terrestre  et  périssable.  Mais  c'est 
que  ce  genre  de  peinture,  borné  à  une 
simple  représentation  des  objets,  et,  du 
reste,  dénué  des  accessoires  de  la  couleur, 
du  fond  et  de  la  perspective  aérienne,  de  la 
coloration  de  la  lumière  et  des  ombres,  se 
rapporte  plus  particulièrement  au  type  du 
plain-chant,qui  ne  consiste  qu'en  une  mélo- 
die nue  et  non  accompagnée. 

Il  existe  donc  entre  le  langage,  la  musi- 
que et  les  arts  du  dessin,  des  rapports  réels, 
fondés  sur  un  principe  (dont  nous  avons 
déjà  parlé.  Ce  principe  est  celui  de  l'iden- 
tité de  la  loi  du  son  et  de  la  loi  de  la  lu- 
mière. Par  le  son,  nous  percevons  l'organi- 
sation intérieure  des  corps,  comme  par  la 
lumière  appliquée  aux  objets,  c'est-à-dire 
par  la  couleur,  nous  percevons  les  qualités 
de  leur  surface.  Or,  le  son,  constatant  l'orga 
nisation  intérieure  des  corps,  donne  lieu, 
dans  le  langage,  à  l'onomatopée,  nous  vou- 
lons dire  ces  mots  imitalifs,  formés  des 
bruits  élémentaires  des  êtres  qu'ils  dési- 
gnent, et  dont  ces  mots  sont  comme  une  par- 
tie intime.  Dans  la  musique,  il  fournit  un 

exercice  continuel  du  corps,  contribuait  à  donner 
la  plus  grande  force  d'âme  à  tous  ceux  qui  s'y  li- 
vraient, i 

(678)  Leçons  sur  la  th'or'u  rfes  beaux-arts  ,  de 
\V.  Schlegel,  liad.  par  M.  Couturier, de  Vienne,  p. 
77. 
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élément  analogue  <Ian  ^  le  son  porlicnlier  ou 
timbre  de  divers  instruments 'dont ee  tim- 
bre révèle  la  nature 'spécifique  ;  de  môme 
que  dans  la  peinture,  la  lumière  constate 
l,i  qualité  extérieure  ou  la  surface  des  objets 
par  le  moyen  des  couleurs.  De  là  vient  que, 
soi!  pour  désigner  un  poète  dont  le  style  se 
lait  remarquer  par  la  richesse  des  images, 
la  profusion  des  figures  et  l'expression  pit- 
toresque, soit  pour  désigner  un  compositeur 
qui  excelle  dans  la  musique  instrumentale, 
on  dit:  C"est  un  grand  coloriste. 

Il  y  a  une  telle  allinité  entre  les  percep- 
tions de  l'ouïe  et  celles  delà  vue,  que  ces 
deux  sens  se  suppléent  souvent  l'un  l'autre. 
'l'ont  le  monde  sait  que  l'aveugle-né  Saun- 
derson,  interrogé  sur  l'idée  qu'il  se  faisait 
de  la  couleur  rouge,  répondit  qu'elle  devait 
ressembler  au  son  delà  trompette;  Le  sourd- 
muet  Massieu  n'hésita  pas  à  faire  une  ré- 
ponse semblable  à  la  même  question,  prise 
au  sens  inverse,  que  lui  adressa  un  de  nos 
plus  habiles  écrivains  (G79.)  La  musique  a 
le  secret  de 'nous  faire  voir  non  seulement 
les  objets  qu'elle  peut  représenter,  mais  en- 
core ceux  dont  la  représentation  lui  est  in- 
terdite; non  qu'elle  ait  la  faculté  de  peindre 
au  moyen  des  timbres  et  des  nuances  de 
son  des  divers  instruments,  mais  par  les  im- 
pressions et  les  sensationsqu'elle  lait  naître, 
elle  réveille  le  sentiment  ou  le  souvenir 
des  impressions  et  des  sensations  que  pro- 
duisent en  nous  les  objets  de  la  nature  aux- 
quels elle  semble  par  là  môme  s'associer. 
Et  de  même  que  la  sculpture  et  la  peinture 
n'ont  le  privilège  de  dépasser  la  limite  de 
leurs  moyens  matériels  qu'à  la  condition 
de  ne  pas  copier  servilement  la  nature  et 
de  ne  pas  la  représenter  telle  qu'elle  est, 
mais  telle  qu'elle  s'offre  à  nos  regards,  de 
même  la  musique  ne  conserve  toute  la  puis- 
sance et  la  plénitude  de  son  expression  illi- 
mitée qu'autant  qu'elle  évite  soigneuse- 
ment, sauf  certains  cas  très-rares,  de  s'as- 
sujettir à  une  représentation  trop  littérale 
et  trop  matérielle.  «  En  dépit  de  la  science 
et  du  génie,  dit  admirablement  M.  Cousin, 
des  sons  ne  peuvent  peindre  des  formes. 
La  musique  bien  conseillée  se  gardera  de 
lutter  contre  l'impossible;  elle  renoncera  à 
ligurer  en  détail  le  soulèvement  et  la  chute 

(G79)  Cli.  Nodier.  Voyez  ses  Notions  de  linguisti- 
que, p.  43. 

(080)  Du  beau  et  de  fart,  par  M.  V.  CoosiN. 

(081)  Il  faut  citer  ici  en  son  entier  le  passage  de 
Rousseau  : 

«C'est  un  des  plus  grands  avantages  du  musicien  de 
pouvoir  peindre  les  choses  qu'on  ne  saurait  entendre, 
tandis  qu'il  esi  impossible  an  peintre  de  représenter 
celles  qu'on  ne  saurait  voir,  et  le  plus  grand  prodige 
d'un  ail  qui  n'agit  que  par  le  mouvement  est  d'en 
pouvoir  former  jusqu'à  l'image  du  repos  Le  sommeil, 
le  calme  de  la  nuit,  la  solitude,  et  le  silence  même, 
entrent  dans  les  tableaux  de  la  musique.  On  sait  que 
le  bruit  peut  produire  l'eflel  du  silence",  et  le  silence 
l'effet  du  bruit,  connue  quand  on  s'endort  à  une 
lecture  égale  et  monotone,  et  qu'on  s'éveille  à  l'ins- 
tant qu'elle  cesse.  Mais  la  musique  agit  plus  inti- 
mement sur  nous,  en  exeilant  par  un  sens  des  af- 
fections semblables  à  celles  qu'on  peut  exciter  par 


des  vagues  èl  d  autres  phénomènes  sembla- 
bles; mais  elle  fera  mieux:  avec  des  sons  elle 
fera  passer  dans  notre  âme  les  sentiments 
qui  se  succèdent  en  nous  pendant  les  scènes 
diverses  de  la  tempête.  C'est  ainsi  que  Haydn 
deviendra  le  rival,  le  vainqueur  mémo  du 
peintre,  parce  qu'il  a  été  donné  s  la  mu- 
sique de  remuer  eld'ébranler l'âme  plus  pro- 
fondément encore  que  la  peinture.  (080.)  » 
En  limitant  son  expression  à  la  configu- 
ration d'un  objet  arrêté,  la  musique  ne 
borne  pas  seulement  celte  expression,  elle 
la  détruit  encore:  car  le  propre  de  celle  ex- 
pression est  d'être  idéale  et  vague.  Elle 
sort  alors  de  son  élément  qui  est  la  voyelle. 
Elle  veut  devenir  consonne.  Celle  faculté 
particulière  à  la  musique  de  faire  nuîlre  la 
vision  des  choses  insonores,  de  représenter 
la  lumière,  les  ombres,  les  ténèbres  et  jus- 
qu'au silence  même,  est  u:i  des  mystères  de 
cet  art  (681.) 

La  peinture,  ainsi  que  le  dit  Rousseau, 
rend  difficilement  à  la  musique  les  infla- 
tions que  celles-ci  lire  d'elle.  Elle  ne  sait 
pas, comme  la  musique,  exciter  par  un  sens 
des  émotions  semblables  h  Cille  qu'on 
peut  exciter  par  un  autre.  Mais  elle  repré- 
sente des  objets  déterminés,  et  dans  cet 
ordre,  ses  effets  sont  merveilleux.  Et  avec 
quels  moyens?  A  l'aide  d'un  frêle  tissu,  de 
quelques  substances  colorées,  d'un  pinceau, 
l'artiste  va  nous  faire  contemporains  de 
toutes  les  histoires,  de  toutes  les  époques, 
de  tous  les  personnages;  il  va  transporter 
des  climats,  des  cilés  au  milieu  de  nos  cilés 
et  de  nos  climats.  Sur  cette  toile  large  de 
quelques  pouces,  il  va  faire  entrer  des 
horizons  indéfinis.  L'homme  vivant,  il  l'en- 
toure d'une  création  vivante  ;  par  la  pers- 
pective aérienne,  il  détermine  la  proportion 
(ies  figures  isolées  et  leur  éloignement. 
Pour  que  l'œil  arrive  à  ces  figures  lointaines, 
il  va,  par  le  clair-obscur,  le  forcer  de  tra- 
verser un  milieuatmosphérique;  il  celoro 
les  ombres  mêmes  et  les  rend  transparentes. 
Par  la  combinaison  de  la  lumière,  de  l'air  et 
des  ombres,  il  donne  de  la  sphéricité  aux 
objets,  et  met  à  découvert  ceux  qui  sem- 
blaient devoir  être  cachés  par  la  surface  des 
autres.  L'œil  s'égare  dans  ces  contours  et 
dans  ces  lignes,  le  regard  plonge  dans  ces 

tin  autre;  et,  comme  le  rapport  ne  peut  être  sensible 
que  l'impression  ne  soit  forte,  la  peinture,  dénuée  de 
celte  force,  ne  peut  rendre  à  la  musique  les  imita- 
tions que  celle-ci  lire  d'elle.  Que  toute  la  nature  soit 
endormie,  celui  qui  la  contemple  ne  dort  pas,  et 
l'art  du  musicien  eonsisle  à  substituer  à  l'image  in- 
sensible de  l'objet  celle  des  mouvements  que  sa 
présence  excite  dans  le  cœur  du  contemplateur. 
Non-seulement  il  agitera  la  mer,  animera  les  flam- 
mes d'un  incendie,  fera  couler  les  ruisseaux,  lomlier 
la  pluie  et  grossir  les  torrents,  mais  il  peiudia 
l'horreur  d'un  désert  affreux,,  rembrunira  les  murs 
d'iineprison  souterraine, calmera  la  tempête,  rendra 
l'air  tranquille  et  serein,  et  répandra  de  L'orchestre 
une  fraîcheur  nouvelle  sur  les  bocages.  Il  ne  repré- 
sentera pas  directement  ces  eboses,  mais  il  excitera 
dans  lame  les  mêmes  sentiments  qu'on  éprouve  en 
les  voyant.  >  (Essai  sur  l'origine  des  langues 
chap.  10.) 
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vapeurs  floilantes.  Puis  ramené  au  sujet 
principal  du  tableau,  le  spectateur  voit  que 
tous  ces  accessoires  concourent  à  la  mani- 
festation de  l'idée  dominante,  de  'elle  sorte 
que  l'idée  et  ses  accessoires  se  confondent 
dans  une  merveilleuse  unité. 

Nous  venons  de  voir  qu'il  y  a  deux  sortes 
d'expressions  dans  les  arts  :  l'une  indéter- 
minée, c'est  celle  de  la  musiqua,  de  la 
danse,  de  l'architecture;  l'autre,  détermi- 
née, c'est  celle  de  la  sculpture  et  de  la  pein- 
ture. Et  de  même  que  le  langage  ou  la 
langue  parlée,  dont  l'expression  est  par- 
faitement déterminée,  a  pour  premier  auxi- 
liaire et  pour  première  manifestation  la 
musique,  dont  l'expression  est  indéterminée, 
de  môme  l'écriture  phonétique  ou  la  langue 
écrite  a  pour  premier  auxiliaire  et  pour  plus 
durable  manifestation  l'architecture  ,  dont 
l'expression  est  pareillement  indéterminée. 
D'où  il  suit  que  les  lois  de  la  théorie  des 
arts  doivent  subir  certaines  modifications, 
selon  que  l'expression  de  ceux-ci  est  déter- 
minée ou  ne  l'est  pas.  Ainsi,  pour  ne  parler 
que  des  arts  des  formes  individuelles,  les 
conditions  de  vérité  dans  la  peinture  et  la 
sculpture  exigent  que  l'artiste  ne  cherche 
pas  hors  de  la  nature  visible  l'objet  de  ses 
inspirations,  à  moins  qu'il  n'ait  à  repré- 
senter des  sujets  mystiques,  emblématiques 
ou  symboliques  ;  et  alors  il  est  tenu  de  se 
conformer  aux  règles  de  convention  établies 
pour  ;cet  ordre  de  représentation.  Cepen- 
dant il  peut  se  faire  que  l'artiste  de  génie 
trouve  des  types  plus  convenables  que  ceux 
en  usage  pour  ce  genre  d'expression,  ou 
bien  qu'un  nouveau  développementde  l'idée 
religieuse  dans  les  esprits  ,  en  dévoile  de 
plus  parfaits  et  les  substitue  aux  anciens. 
M.  de  Maislre  a  fort  bien  observé  que  toute 
religion  pousse  une  mythologie  qui  lui  est 
propre.  Mais  cette  mythologie  se  transforme, 
à  mesure  que  les  types  révélés  par  la  reli- 
gion s'épurent  par  les  progrès  mêmes  de  la 
religion  dans  la  société,  et  s'offrent  à  l'i- 
magination sous  des  formes  plus  parfaites 
et  plus  poétiques. 

Nous  avons  tenu  peu  de  compte,  en  ce  qui 
touche  les  arts  de  la  forme  immobile,  de 
}a  distinction  des  genres  secondaires.  Une 
aussi  rapide  esquisse  ne  nous  permettait 
guère  de  considérer  les  arts  que  dans  leur 
développement  le  plus  complet  et  leur  plus 
haute  expression.  Si  maintenant  ou  nous 
demandait  dans  quel  ordre  nous  rangeons 
les  arts  entre  eux  selon  qu'ils  s'élèvent  do 
l'express:on  la  plus  terrestre  à  l'expres- 
sion la  plus  spirituelle,  nous  dirions,  après 
les  avoir  divisés  en  deux  classes,  d'a- 
près notre  distinction  des  arts  immobiles 
nu  qui  n'expriment  que  le  mouvement  ligure, 
et  des  arts  qui  ont  le  mouvement  pour 
principe,  que  l'architecture  précède  la  scul- 
pture, comme  le  monde  inorganique,  auquel 
i'archiieclure  correspond,  précède  le  monde 
organique  auquel  la  sculpture  se  rapporte, 
»)t  que  celle-ci    précède  la  peinture. 

Néanmoins,  nous  sentons  ici  la  nécessité 


de  faire  deux  observations  relatives  aux 
deux  premiers  arts,  quand  bien  même  no- 
tre classification  semblerait  devoir  en  être 
modifiée.  Nous  savons,  pour  ce  qui  est  de 
la  sculpture,  tout  ce  que  le  ciseau  de  l'artiste 
fient  prêter  d'animation,  de  vie  et  de  no- 
blesse à  une  belle  statue.  Mais  ta  sculpture 
manque  de  la  facullé  de  donner  de  la  vie  a: 
l'organe  qui,  avecla  bouche,  révèle  le  mieux 
l'expression  de  l'âme.  Chose  singulière  ! 
dans  la  représentation  de  la  nature  vivante, 
la  scupture  laisse  l'œil  impassible  et  froid, 
tandis  que  dans  l'image  de  la  mort,  elle  fait 
reposer,  dans  les  cavités  dos  yeux  fermés, 
comme  une  pensée  solennelle  que  la  mort 
a  respectée,  qui  jette  un  reflet  d'immorta- 
lité sur  la  face  du  cadavre,  et  transforme 
ain<i  le  trépas  en  sommeil.  Ce  type  appar- 
tient exclusivement  au  christianisme.  Mais 
par  cela  même  l'expression  morale  de  la 
sculpture  est  renfermée  dans  certaines  bor- 
nes. Aussi  le  propre  de  l'art  plastiquecest 
de  faire  ressortir  les  formes  corporelles  et 
de  représenter  la  beauté  physique.  C'est  là 
son  véritable  domaine. 

Quant  a  l'architecture ,  art  des  formes 
générales,  elle  n'a  rien  qui  corresponde  à 
l'expression  positive  des  idées  et  à  la  re- 
présentation des  formes  individuelles  ;  mais, 
en  raison  de  ses  formes  indéterminées,  elle 
a  quelque  chose  île  plus  immatériel  que  la 
sculpture  et  la  peinture  ,  en  ce  qu'elle  ne 
fue  pas  irrévocablement  l'idée  du  specta- 
teur sur  une  chose  limitée,  à  l'exclusion 
de  toute  autre,  et  qu'elle  ouvre  un  champ 
sans  bornes  à.  l'imagination.  C'est  la  ma- 
tière spiritualisée  sous  l'étreinte  de  la 
pensée,  qui  obéit  à  l'élan  do  l'esprit,  qui 
procède  suivant  des  lois  morales,  et  qui, 
dans  l'unité  multiple  du  temple  chrétien, 
rassemble,  sous  mille  formes  idéales,  tou- 
tes les  idées  et  tous  les  sentiments  dont  se 
composent  les  croyances  des  peuples. 

Dans  la  classe  des  arts  animés  de  mou- 
vement, nous  mettons  la  danse  au  degré 
inférieur,  la  danse  qui  se  lie  à  la  sculpture 
par  les  poses  et  les  attitudes  corporelles,  à 
la  musique  par  le  rhythme,  à  l'art  oratoire 
par  la  mimique.  Mais  nous  ne  plaçons  pas 
nu  même  rang  la  danse  individuelle,  capri- 
cieuse et  sensuelle,  celle  que  l'on  peut 
comparer  à  ces  airs  dans  lesquels  nos  can- 
tatrices prodiguent  les  roulades,  les  trilles 
et  les  fioritures,  et  cette  autre  danse,  la 
danse  collective,  la  danse  en  chœur,  qui 
faisait  partie  des  '  cérémonies  religieuses 
chez  les  anciens  peuples.  Celle-ci,  noble  et 
grave,  représentait  soit  les  chœurs  des  nym- 
phes, des  muses,  de  toutes  les  divinités 
dont  le  paganisme  avait  peuplé  son  Olympe; 
soit  les  évolutions  et  les  vastes  cadences 
des  globes  suspendus  dans  les  cieux. 

Au-dessus  de  la  danse,  à  laquelle  elle  se 
lie  par  le  rhythme ,  et  immédiatement  au- 
dessous  des  arts  de  la  parole,  de  la  parole 
dont  elle  est  la  première  et  la  plus  puissante 
manifestation,  la  musique.  Et  ici  le  lecteur 
nous  prévient  en  observant  que  la  musique 
esf  le  seul  art,  avec  les  ails  de  la  parole,  qui 
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nit  l'ouïe  pour  organe  do  perception , 
,'ouïe  qui  est,  suivant  Charron,  «  un  sens 
spirituel,  l'entremetteur  et  l'agent  de  l'en- 
tendement, l'outil  des  sçavanls.  »  Puis,  les 
arts  de  la  parole,  savoir:  l'éloquence  écrite, 
ou  l'art  du  style;  l'éloquence  parlée,  ou  l'art 
oratoire)  et  enfin  la  poésie,  la  poésie  qui  est 
la  parole  transfigurée,  l'idée  pure  s'adressent 
a  l'homme  par  toutes  ses  facultés,  s'appro- 
priant  toutes  les  manifestations  particuliè- 
res aux  autres  arts,  s'incarnant dans  toutes 
les  formes  de  la  nature;  prisme  décompo- 
sant tiius  les  feux  du  jour,  tous  les  rayons 
de  la  lumière;  cadence  de  tous  les  mouve- 
ments et  de  tous  les  rhythmes  des  corps; 
écho  des  mélodies  et  des  harmonies  de  tous 
les  êtres.  La  poésie  contient  donc  tous  les 
arts,  et  la  musique,  la  danse,  l'architecture, 
la  peinture,  la  sculpture  sont  autant  de  for- 
mes de  la  poésie. 

Dans  l'opinion  aes  gens  du  monde,  la  mu- 
sique, nous  ne  l'ignorons  pas,  est  loin  d'oc- 
cuper  le  rang  que   nous  lui   assignons  ici 
dans  la  hiérarchie  des  arts.  La  grande  raison 
que  l'on  allègue  est  que  les  monuments  do 
la    musique   ne  sont  pas  durables,   ou  du 
moins  que  cet  art  est  sujet  au  changement; 
d'où  quelques  personnes  concluent  que  c'est 
un  art  faux.  On  se   laisse  aller  volontiers 
aux    enchantements    de  la    musique,   mais 
avec  la  conviction  qu'elle  n'est  autre  chose 
qu'un  plaisir  qui  se  transforme  au  gré  de  la 
mode.    11  faut  pourtant   observer    que  les 
formes  des  objets  représentés  par  la  scul- 
pture et  la  peinture  demeurent  invariables, 
tandis  que  l'ordre  d'idées  et  de  sentiments 
qu'exprime  la  musique,  sans  changer  fon- 
damentalement, puisque  la  nature  humaine 
ne  change  pas,  se  moditie  néanmoins  sui- 
vant les   tendances  des    dn erses  époques, 
et  que  ces  modifications  donnent  naissance, 
dans  les   productions   musicales,  à  divers 
types,  qui,  tnuionrs  fondés  sans  doute  sur 
ce  qu'il  y  a  d'immuable  et  de  constant  dans 
l'homme, se  pénètrent  néanmoins  à  un  haut 
degré  du  caractère  et  de  l'esprit  des  temps. 
Nous  dirons  encore,  après    avoir  confessé 
que   les  plus  grands  maîtres  n'ont  pas  usé 
avec  assez  de  sobriété  de  certaines  formules, 
nécessaires    peut-être  pour  faire   pénétrer 
l'intelligence  de  leurs  œuvres  dans  les  mas- 
ses, ruais  appropriées  au  goût  de  l'époque 
où  ils  ont  vécu,  et  vieillies  après  eux  ;  nous 
dirons  que  le  savant,  comme  le  simple  pay- 
san, est  libre  d'aller  à  chaque  heure  du 
jour  et  chaque  jour  de  l'année  contempler 
un  tableau  de  Raphaël  ou  du  Dominiquin, 
exposé  dans  un  Louvre;  tandis   qu'un  mo- 
narque n'est  pas  libre  d'entendre  une  messe 
de  Palestrina  exécutée  par  un  grand  nombre 
•  le  voix,  et    surtout  avec    l'intelligence   et 
l'express  on  que  ce  genre  de  musique  ré- 
clame'. La  peinture  s'adresse  à  nous  direele- 
nient,  sans  intermédiaire,  sans  interprète; 
la  musique   a    besoin   d'un    milieu,    et    ce 
milieu,    c'est   l'exécution.   Les  productions 
musicales  d'une  époque  absorbant  pour  elles 
seules    tous  les   moyrens  d'exécution ,   les 
compositions  des  époques  antérieures  res- 


tent ensevelies  dans  les  bibliothèques.  Il  y 
a  donc  ici  quelque  chose  qui  tient,  noua 
l'essence  de  l'art,  mais  a  son  mode  de  pro- 
duction extérieure.  La  déclamation,  ou  l'art 

de  l'acteur,  cet  art  qui  suppose  une  si  grande 
faculté  do  personnification,  une  si  haute 
puissance  créatrice  même,  puisque  l'acteur, 
en  créant  un  rôle,  refait  en  quelque  sorto 
l'œuvre  du  poète  et  prèle  souvent  du  génio 
à  un  auteur  médiocre,  cet  art  meurt  tout 
entier  avec  l'artiste.  On  ne  s'est  pourtant 
jamais  avisé  de  dire  que  l'art  de  Lekain  et 
de  Talma  fût  un  art  faux.  Les  monuments 
de  la  musique  passent;  eh  I  grand  Dieu,  les 
langues  passent  aussi.  Qui  est-ce  qui  so 
flatte  de  posséder  aujourd'hui  la  langue  à  la 
fois  riche,  complexe,  souple  et  maie  do 
Joinville,  de  Rabelais,  de  Marot,  d'Henry 
Estienne,  d'Amjot  et  de  Montaigne?  Cette 
langue  vit  dans  les  livres,  sans  doute,  et 
pour  le  petit  nombre  de  ceux  à  oui  celle  lec- 
ture est  familière,  il  y  a  plus  que  lecharmedii 
style, il  s'y  jointencoreune  sorte  de  satisfac- 
tion égoïste.  Eh  bien  !  les  œuvresde  nos  vieux 
compositeurs  vivent  aussi  au  môme  titre,  et, 
proportion  gardée  entre  le  nombre  des  ar- 
chéologues littéraires  et  celui  des  archéolo- 
gues en  musique,  elles  font  les  délices  d'une 
portion  égale  d'amateurs.  Les  chants  popu- 
laires, les  lais,  les  noëls,  les  pastorales,  les 
différents  airs  des  danses  locales,  ces  canti- 
lènes  qui  sont  à  notre  musique  etféminée  et 
sans|caraclère  ce  que  les  patois,  ces  langues 
si  musicales,  si  naïvement  énergiques,  si 
délicieusement  nuancées,  si  pittoresques, 
sont  à  nos  langues  artificielles  et  bâtardes, 
toutes  ces  canlilènes  se  perpétuent  encore. 
Hatons-nous  pourtant  de  recueillir  ces  chants 
du  moissonneur  et  du  pâtre,  de  ces  modes- 
tes troubadours,  dépositaires,  pauvres  igno- 
rants !  des  trésors  do  la  poésie  de  la  nature, 
pour  qu'ils  servent  un  jour  à  raviver  l'ins- 
piration exténuée  de  nos  compositeurs,  et  à 
renouer  peut-être  la  chaîne  de  nos  traditions 
nationales.  L'invasion  do  notre  musique 
factice  n'est  pas  moins  menaçante  que  l'in- 
vasion de  notre  langue  aristocratique.  Hà- 
tons-nous  donc;  ne  nous  laissons  pas  sur- 
prendre par  le  temps,  car  vient  le  moment 
où  les  patois,  ces  langues  originales  illus- 
trées par  Goudouli,  La  Monnoye,  Brueys, 
Labellaudiôre,  Gros,  Saboly,  et  de  nos  jours 
par  Jasmin,  Roumanille ,  Castil-Blaze, 
Mistral,  J.-B.  Gaut,  Lafare-A'ais,  Foucaud, 
de  Limoges,  etc.,  se  corrompant  de  plus  en 
plus  au  contact  des  langues  de  seconde  for- 
mation ,  filles  dénaturées  qui  étouffent  leurs 
mères,  et  les  chants  populaires,  types  pri- 
mitifs d'une  tonalité  perdue,  traqués  de 
bourgade  en  bourgade,  expulsés  des  campa 
gnes,  seront  contraints  de  chercher  un  der 
nier  asile  dans  quelques  hameaux  perché. 
sur  de  hautes  montagnes,  où  Dieu  veuil. 
qu'ils  échappent  aux  grandes  eaux  d'une  ci 
vil  sation  dévastatrice. 

Alors  les  langues  seront  confondues  en 
une  seule,  et  les  peuples  en  un  seul.  Ce 
sera  sans  doute  le  règne  de  la  fraternité 
humaine.   D'avance    nous   applaudissons  à 
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cet  immense  bienfait;  mais  alors  aussi  il  se 
rencontrera  un  homme  en  proie  dans  son 
cœur  à  une  vaste  amertume,  à  cause  d"un 
souvenir  confus  de  la  patrie  qui  ne  l'aura 
pas  quitté.  Après  l'avoir  vainement  deman- 
dée à  ce  qui  l'entoure,  il  ira  la  chercher  dans 
des  lieux  inaccessibles,  et  ses  yeux  se 
mouilleront  de  larmes  en  voyant  la  vieille 
arche  échouée  sur  un  sommet  stérile,  parce 
qu'il  ne  s'est  plus  trouvé  sur  la  terre  un 
seul  rameau  vert. 

VIII.  Du  beau.  —  Trois  ordres  de  rapports 
d'où  découle  le  beau  dans  les  arts.  —  Les 
arts  ont  pour  principe  le  beau;  ils  ont  une 
origine  commune  et  une  commune  desti- 
nation. Premiers  besoins  de  communication 
entre  les  hommes,  ils  sont  sociaux  de  leur 
nature,  et  ne  cessent  jamais  d'être  un  des 
besoins  de  l'humanité,  un  instrument  de 
civilisation,  puisque  l'expression  du  vrai  et 
du  beau  est  un  besoin  pour  l'homme,  qui  ne 
vil  pas  seulement  de  pain. 
s  Or,  le  beau  est  en  Dieu;  et  il  est  absolu 
en  Dieu,  parce  que  Dieu  possède  la  pléni- 
tude de  l'être  ou  le  vrai  absolu.  Et  Dieu, 
en  se  manifestant  extérieurement  par  l'acte 
libre  de  la  création,  nous  révèle  sa  propre 
beauté  par  la  beauté  de  son  œuvre,  reflet 
lini  de  l'essence  infinie,  car  celte  beauté 
répandue  dans  l'univers  est  la  splendeur, 
le  vêlement  et  l'harmonie  des  lois  mysté- 
rieuses et  divines  qui  le  gouvernent.  Con- 
sidérée dans  la  nature  et  dans  l'homme, 
image  et  ressemblance  de  Dieu,  cette  beauté 
incessamment  nous  reporte  à  la  source  fé- 
conde d'où  elle  dérive. 

Ainsi,  chez  l'homme,  l'amour  du  beau  esc 
identiquement  l'amour  de  la  Divinité,  et  cet 
insatiable  sentiment  qui  fait  palpiter  son 
cœur,  qui  l'embrase,  le  dilate  et  le  remplit 
de  délices,  est  néanmoins  un  état  doulou- 
reux, parce  que  l'objet  de  ce  désir  étant 
ii  fini,  l'âme  aspire  ardemment  au   moment 
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bornent  son  action,  elle  pourra  librement 
se  plonger  dans  cet  océan  infini  de  beauté, 
et  contempler  le  divin  exemplaire  dans  son 
incompréhensible  essence.  Ainsi  ce  modèle 
du  beiiu  que  l'artiste  voit  intérieurement, 
et  dont,  en  le  réalisant  au  dehors,  il  réveille 
la  perception  dans  les  autres  hommes;  ce 
modèle  du  beau,  l'artiste  le  voit  en  Dieu. 
Si  donc  l'artiste  qui  fait  revivre  dans  les 
créations  de  son  art  quelques  traits  affaiblis 
de  la  création  divine,  ose  vous  dire  qu'il 
ne  croit  pas  en  Dieu,  répondez-lui  hardi- 
ment que  chez  lui  la  raison  contredit  le  sen- 
timent, que  son  œuvre  dément  sa  bouche, 
et  que  cette  œuvre  est  un  acte  de  foi  en  la 
Divinité. 

Le  beau  a  diverses  manifestations,  et  les 
arts,  expression  du  beau,  ont  aussi  divers 
modes  de  manifestation,  c'est-à-dire  que 
les  uns  s'adressent  à  l'âme  par  l'intermé- 
diaire de  la  parole,  que  les  autres  s'adres- 
sent à  l'âme  par  l'intermédiaire  de  l'ouïe, 
sans  le  secours  de  la  parole,  que  les  autres 
enfin  s'adressent  à  l'âme  par  l'intermédiaire 
Je  la  vue,  sans  le  secours  des  autres  or- 


ganes. Les  arts  ont  donc  entre  eux  des  rap- 
ports étroits,  parce  qu'ils  expriment  tous 
le  beau,  leur  principe  commun,  identique 
dans  toutes  ses  manifestations,  et  parce 
qu'il  existe  aussi  des  relations  non  moins 
réelles  entre  les  divers  modes  de  percep- 
tion de  l'homme.  Les  arts  s'échelonnent  donc 
entre  eux,  suivant  la  gradation  des  facultés 
humaines  auxquelles  ils  correspondent,  et 
leur  cercle  d'expression  et  leur  mode  de 
manifestation  sont  délimités  et  déterminés 
par  la  nature  des  éléments  intimes  qui  les 
constituent.  Cela  posé,  il  est  évident  que 
les  arts  ne  sont  autre  chose  que  des  organes, 
des  instruments  extérieurs  et,  dans  leur 
principe,  antérieurs  à  l'homme,  au  moyen 
desquels  l'homme  exprime  celles  de  ses 
perceptions,  transmises  par  ses  propres  or- 
ganes, qui  réveillent  en  lui  la  notion  du 
beau.  Il  est  non  moins  évident  que  la 
théorie  des  arts  ne  saurait  être  arbitraire, 
puisque,  dans  la  sphère  de  chacun,  elle  dé- 
rive de  leur  mode  de  manifestation  combiné 
avec  le  mode  de  perception  auquel  il  se  rap 
porte,  et  du  développement  naturel  des  lois 
de  leur  action  propre.  D'où  il  suit  que 
l'homme,  qui  ne  peut  rien  créer,  ne  peui 
rien  changer  à  la  constitution  fondamentale 
des  arts,  parce  qu'il  ne  pourrait  change! 
leur  mode  particulier  de  manifestation  qu'en 
leur  faisant  ou  violer  les  lois  ou  excéder 
les  bornes  de  leur  nature. 

Les  arts  étant  des  organes,  des  inslru~ 
ments  au  moyen  desquels  l'homme  s'ex- 
prime lui-même  dans  ses  rapports  avec  les 
autres  êtres,  il  faut  voir  quels  sont  ces 
rapports. 

Parmi  les  êtres  soumis  à  notre  observa- 
tion, l'homme  seul  est  formé  d'une  nature 
intelligente  et  d'une  nature  physique.  Le 
règne  de  l'intelligence  commence  en  lui, 
en  lui  finit  le  règne  de  la  matière.  L'homme 
est  donc  le  centre  delà  création,  il  en  est  le 
nœud,  le  lien  et  le  pivot.  C'est  pour  cela 
qu'on  dit  qu'il  en  est  le  roi.  II  n'est  rien 
dans  la  sphère  des  existences  à  quoi  il  ne 
puisse  s'assimiler.  Il  lève  les  yeux  en  haut; 
sa  pensée  franchit  les  distances,  et  il  lui 
est  donné  de  plonger  dans  les  régions  sans 
bornes  et  d'entrevoir  quelque  chose  des 
lois  de  1'intelljgence  éternelle.  Il  abaisse 
ses  regards,  contemple  les  merveilles  ré- 
pandues à  la  surface  de  l'univers,  ou  sonde 
les  entrailles  de  la  terre,  interroge  ses 
abîmes  pour  y  contempler  d'autres  mer- 
veilles encore,  puis,  ramenant  sa  vue  à  son 
propre  niveau,  il  s'associe  aux  êtres  sem- 
blables à  lui  par  une  double  action  cou- 
forme  à  sa  double  nature,  se  communique 
à  eux,  se  confond  avec  eux,  de  telle  sorte 
que  chaque  élément  de  sa  vie  individuelle 
devient,  qu'il  le  veuille  ou  non,  un  élément 
de  la  vie  commune. 

De  là  trois  ordres  de  rapports  : 

Rapports  de  l'homme  à  Dieu,  principe  ab- 
solu de  toute  existence; 

Rapports  do  l'homme  à  l'homme,  fondés 
sur  sa  double  nature; 

Rapports  de  l'homme  à  toute  la  création 
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matérielle,  fondés  sur  sa  nature  physique. 

Mais  c ne  l'homme  ne   peut,  sans  se 

détruire,  se  départir  de  la  plus  noble  faculté 
de  son  être,  qui  est  l'intelligence,  il  s'ensuit 
que,  môme  dans  ses  rapports  avec  la  créa- 
tion matérielle,  il  tend  sans  cesse  a  la  spiri- 
lualiser  et  à  l'élover  à  lui. 

Le  langage  qui  est,  ainsi  que  nous  l'avons 
dit,  l'instrument  universel  ,  exprime  ces 
trois  ordres  de  rapports,  soit  qu'ils  aient 
pour  objet  le  vrai,  le  beau  et  l'utile.  Le  vrai 
et  le  lirait  riant  un  besoin  de  l'âme,  une 
jouissance  intellectuelle,  se  confondent  dans 
leur  essence.  L'utile  correspond  aux  besoins 
physiques;  ruais  les  arts  expriment  ces  trois 
ordres  île  rapports,  en  tant  que  ceux-ci  ont 
le  beau  pour  objet. 

Ces  trois  ordres  de  rapports  se  subdivi- 
sant, se  modifiant  presque  à  l'infini,  en  vertu 
de  l'éducation  de  l'homme,  de  ses  diverses  fa- 
cultés et  de  ses  manières  diverses  de  sen- 
tir, comme  aussi  de  la  nature  infiniment  va- 
riée îles  objets  sur  lesquels  il  s'exerce,  for- 
ment les  modifications  de  l'être  humain;  et 
ici  encore,  ces  rapports  ainsi  modifiés,  en 
tant  qu'ils  ont  le  beau  pour  objet,  donnent 
lieu  dans  les  arts  et  dans  les  trois  ordres  de 
beau  fondamentaux,  h  des  modifications  et 
des  nuances  variées  de  ces  trois  ordres  de 
beau. 

Mais  pour  que  le  but  des  arts  soit  atteint, 
pour  que  leur  expression  réalise  le  beau,  il 
faut  que  celte  expression  soit  vraie,  sans 
quoi  il  est  évident  que  celle  expression 
n'existe  pas;  car  une  expression  fausse  ne 
serait  que  l'expression  de  rapports  qui 
h  existeraient  pas  non  plus.  Or,  qui  dit  rap- 
port, dit  communication  nécessaire  et  natu- 
relle entre  les  êtres. 

Les  trois  ordres  principaux  de  rapports 
existant  entre  l'homme  et  les  autres  êtres, 
déterminent  les  trois  ordres  principaux 
d'inspirations,  et  ce  qu'on  nomme  les  divers 
genres  dans  les  arts. 

IX.  Trois  genres  principaux  de  musique. 
—  Musique  religieuse.  —  Musique  dramati- 
que. —  Musique  instrumentale.  —  Leur  dis- 
tinction. —  Conclusion.  —  Pour  ce  qui  est 
de  la  musique,  ces  trois  ordres  de  rapports 
donnent  lieu  à  trois  types,  entre  lesquels  on 
peut  établir  dés  distinctions  fondamentales. 

L'expression  des  rapports  de  l'homme  à 
Dieu  constitue  proprement  la  musique  reli- 
gieuse, et  cet  ordre  de  rapports  se  modi- 
fiant, ainsi  qu'il  a  été  dit,  suivant  les  divers 
étals  de  l'homme,  et  suivant  les  divers  as- 
pects sous  lesquels  l'idée  de  Dieu  s'offre  à 
son  imagination,  ce  genre  de  musique  ex- 
prime le  sentiment  religieux  sous  une  foule 
de  nuances,  la  crainte,  l'amour,  la  confian- 
ce, la  terreur,  et  présente  ces  dillerenls  ca- 
ractères d'humilité,  d'anéantissement  pro- 
fond, de  divine  mansuétude,  d'exaltation  ou 
de  triomphe,  dont  les  simples  plain-chants 
de  l'Lghse  sont  les  plus  désespérants  modè- 
les. De  là  divers  genres  de  beautés  et  de 
styles  appartenant  au  même  ordre  fonda- 
mental d'expression. 

L'.ox pression  des   rapports    de    l'homme 


aux  autres  hommes  constitue  proprement 
la  musique  dramatique,  et  ces  rapports  se 
diversifiant  en  raison  des  différentes  indivi- 
dualités, de  la  mobilité  propre  à  l'homme, 
de  l'intensité  et  de  la  profondeur  des  senti- 
ments et  des  passions  qui  l'agitent,  donnent 
lieu  à  une  multitude  d'expressions, joie,  vo- 
lupté, amour,  haine,  colère,  désespoir,  qui 
déterminent  aussi  diverses  nuances  de  beau- 
tés et  de  styles  dans  la  même  sphère  d'ins- 
pirations. 

Enfin  ,  l'expression  dos  rapports  do 
l'homme  à  la  nature  physique  est  le  prin- 
cipe de  la  musique  instrumentale.  Sans  rap- 
peler ici  ce  que  nous  avons  dit  des  timbres 
des  divers  instruments  correspondant  aux 
bruils  de  l'univers,  aux  mille  voix  do  la  na- 
ture, nous  remarquerons  que  ce  genre  de 
musique  a  été  désigné  dans  tous  les  temps 
par  le  nom  qui  caractérise  la  création 
inférieure  ,  c'est-à-dire  la  musique  orga- 
nique (organum),  nom  que  l'orgue  seul,  cet 
orchestre  chrétien,  à  la  fois  un  et  multiple, 
a  retenu,  parce  qu'il  embrasse  en  quelque 
sorte  tous  les  instruments  dans  l'unité  de 
sa  structure. 

Bien  que  la  musique  instrumentale  con- 
vienne mieux  au  genre  lyrique  qu'au  genre 
dramatique,  elle  comporte  néanmoins  un 
mélange  de  tous  les  ordres  d'inspirations  : 
de  l'inspiration  religieuse  même,  l'orguo 
en  est  la  preuve,  puisqu'elle  est  la  seule 
musique  qui  possède,  pour  ,ainsi  parler, 
la  plénitude  de  son  développement  in- 
dividuel. Aussi  voyons  -  nous  que  tantôt 
elle  nous  transporte,  nous  exalte;  tantôt 
nous  refoule  en  nous-mêmes  et  remue  notie 
être  dans  ses  profondeurs;  tantôt  nous  pro- 
mène dans  des  régions  aériennes ,  tout 
émaillées  de  fleurs,  toutes  pleines  de  par- 
fums et  de  brises  rafraîchissantes  ,  toutes 
peuplées  de  formes  idéales  et  de  ravissan- 
tes apparitions.  Ici,  pompeuse,  imposante, 
elle  entraîne  l'homme  tout  entier,  le  dilate 
au  dehors,  s'empare  en  quelque  sorte  do 
son  organisme,  et,  agissant  physiologique- 
ment  sur  les  masses,  provoque  l'expansion 
extérieure  des  applaudissements.  Là,  douce, 
rêveuse,  insinuante,  elle  est  écoutée  avec 
recueillement  et  en  silence,  parce  qu'elle 
s'adresse  à  un  sens  intérieur,  et  qu'elle  ne 
peut  réveiller  ce  sens  qu'après  avoir  comme 
endormi  les  sens  extérieurs  et  les  avoir  pri- 
vés de  la  faculté  du  mouvement. 

Ce  sont  ces  divers  ordres  de  beauté  qu'il 
faut  savoir  apprécier  dans  nos  jugements 
sur  la  musique.  Nul  doute  qu'il  n'y  ait  une 
gradation  entre  ces  genres  de  beauté,  selon 
le  degré  où  ils  s'élèvent  de  l'expression  malé- 
rielleà  l'expression  intellectuelle.  Aussi  n'est- 
ce  pas  immédiatement  et  comme  sous  lecoùp 
de  l'excitation  nerveuse  que  l'on  doit  formuler 
sonopinionjil  faut  attendre  que  nos  facultés, 
un  instant  subjuguées, reprennent  ledessuset 
réagissent  sur  l'objet  qui  les  a  absorbées,  do 
peur  de  confondre  le  plaisir  avec  le  beau,  la  sen- 
sation avec  l'émotion.  C'est  suilout  la  nature 
du  souvenir  et  de  l'impression  que  la  musi- 
que laisse  dans  l'âme  qu'il  faut  consulter. 
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Fien  entendu  que  co  que  nous  disons  ici 
doit  s'appliquera  celte  classe,  malheureuse- 
ment trop  peu  nombreuse,  chez  laquelle  le  vé- 
ritable sentiment  du  beau  est  suffisamment 
développé.  Quant  "à  cette  masse  d'auditeurs 
sur  lesquels  la  musique  agit  d'autant  plus 
vivement  qu'elle  est  plus  vulgaire,  plus  su- 
perficielle, et  plus  pauvre  d'expression  et  de 
caractère,  ses  arrêts,  il  est  vrai,  sont  mo- 
mentanément revêtus  d'une  autorité  assez 
imposante,  celle  du  grand  nombre  ;  mais  il 
est  rare  qu'ils  ne  tombent  pas  d'eux-mêmes 
en  désuétude,  et  longtemps  avant  la  révision 
sévère  de  la  postérité. 

Divers,  quant  aux  ordres  d'inspirations, 
les  trois  genres  de  musique  dont  nous  avons 
fait  l'énumération  sont  encore  divers  quant 
aux  moyens  qu'ils  emploient.  Aussi,  en  te- 
nant toujours  compte  des  circonstances  ex- 
ceptionnelles, la  voix,  l'instrument  le  plus 
immatériel,  puisqu'il  est  directement  animé 
du  souille  de  l'âme,  est  l'organe  ordinaire 
de  la  musique  religieuse;  la  voix  et  les  ins- 
truments sont  les  organes  de  la  musique 
dramatique,  et  les  instruments  sans  les 
voix  composent  la  musique  instrumentale. 
Nous  verrons  pourtant  tout  à  l'heure  qu'il 
existe  une  sortis  de  gradation  entre  les  ins- 
truments, fondée  sur  la  nature  de  leur  ex- 
pression particulière  et  les  conditions  diffé- 
rentes de  leur  sonorité. 

Les  divers  ordres  d'inspirations  dans  l'art 
dérivant  des  divers  ordres  de  rapports,  doi- 
vent, par  là  même,  déterminer,  dans  la  cons- 
titution de  chaque  genre,  des  caractères 
particuliers,  des  types  radicaux. 

En  effet,  cette  expression  calme,  grave, 
impassible  au  point  de  vue  humain;  cette 
image  do  continuité,  de  permanence,  d'im- 
mutabilité, d'infini,  propre  à  celte  sorte  de 
chant  qui  a  direclement  Dieu  pour  objet, 
tient  au  principe  constitutif  du  système  ec- 
clésiastique, système  privé  de  la  faculté  de 
moduler,  de  l'élément  de  la  transition,  et 
dont  l'harmonie ,  dans  les  cas  où  ce  sys- 
tème la  comporte  ,  toujours  consonnanie  , 
fait  naître,  sur  chaque  accord,  le  sentiment 
irrésistible  du  repos.  On  peut  dire  de  cetle 
musique  qu'elle  ondule  et  ne  module  pas. 
Ramené  à  son  type  le  plus  parfait,  ce  sys- 
tème ne  saurait  admettre  le  concours  de  la 
musique  instrumentale,  ou  plutôt  de  l'ins- 
trumentation, qui,  comme  nous  ne  tarderons 
pas  à  le  voir,  exprime  les  modifications  de 
l'espace,  et  la  mesure,  expression  de  l'élé- 
ment humain,  en  ce  qu'elle  donne  l'idée  des 
modifications  de  la  durée.  Dans  ce  syslème, 
les  notes  ont  une  valeur  inégale  sans  doute; 
mais  cette  valeur  est  toujours  abstraite,  et 
cette  inégalité  ne  vient  pas  de  la  relation 
d'une  valeur  avec  une  autre  ,  combinée 
d'après  une  division  rationnelle  et  métrique 
du  temps.  Elle  a  sa  raison  dans  les  lois  de  la 
prosodie.  C'est  pourquoi,  bien  que  soumis, 
en  certains  lieux,  à  des  réformes  indivi- 
duelles et  maladroites  qui  en  ont  altéré  le 
caractère,  le  plain-ehant  reste  fondamenta- 
lement, dans  son  principe  et  son  expression 
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dominante,  unjart  social,  produit  d'une  œu- 
vre collective,  inspiré,  dans  son  ensemble, 
par  le  seul  génie  d'une  époque,  la  foi.  C'est 
pourquoi  enfin  la  plupart  des  monuments 
authentiques  du  plain-ehant  sont  anonymes, 
comme  les  monuments  de  l'architecture 
chrétienne,  comme  l'orgue,  créations  im- 
mortelles qui  n'immortalisèrent  personne. 
La  musique  dramatique,  au  contraire» 
vit  de  variété,  de  diversité,  de  mouve- 
ment, de  changement,  de  trouble,  d'agi- 
tation. Elle  se  précipite,  éperdue,  dans  le 
grand  drame  de  l'humanité  :  scènes  bouf- 
fonnes ,  scènes  lugubres  ,  rires  et  larmes, 
elle  s'empreint  de  tout.  Et  ces  caractères 
tiennent  non  moins  essentiellement  à  sa 
constilulion.  La  mesure,  avec  ses  subdivi- 
sions et  ses  modifications  de  lenteur  et  do 
vitesse;  la  dissonance,  la  transition,  la 
modulation,  et  ces  mille  nuances  d'in- 
flexions et  d'accents  qui  concourent  à  son 
expression  propre  ,  sont  les  éléments  es- 
sentiels de  ce  système.  Et  il  est  bien  remar- 
quable que  ce  genre  de  musique  a  pris 
naissance  à  la  fin  du  xvf  siècle,  époque 
d'émancipation,  époque  où  l'activité  hu- 
maine se  déploya  en  toussons  avec  une  in- 
croyable énergie.  Aussi,  cette  musique  est- 
elle  douée  au  plus  haut  degré  de  la  faculté 
de  l'évolution  et  du  progrès.  Elle  s'est  frac- 
tionnée en  une  foule  de  genres  secondai- 
res ;  elle  s'est  fait  jour  dans  l'oratorio;  elle 
a  envahi  jusqu'au  sanctuaire;  et  ses  produc- 
tions, tout  en  reflétant  toujours  les  sen- 
timents, les  idées  et  les  tendances  géné- 
rales de  leur  époque,  portent  un  cachet 
d'individualité  qu'il  est  impossible  de  mé- 
connaître. Ce  n'est  plus  l'art  social,  collectif, 
dont  le  lent  développement  n'altère  en  rien 
l'auguste  caraclère;  c'est  l'art  individuel, 
multipliant  sans  cesse  ses  ressources,  se 
modifiant  à  l'infini,  se  transformant  tou- 
jours. 

Il  y  a  donc  une  différence„fondamentale, 
radicale  entre  ce  genre  de  musique  et  le 
précédent.  Chacun  a  sa  constitution,  sa  to- 
nalité et  son  mécanisme  propres.  La  dis- 
tinction de  ces  deux  types  de  musique  est 
une  conquête  de  notre  époque.  Cette  dis- 
tinction sera  féconde  pour  l'avenir  de  l'art. 
Elle  donnera  lieu  peut-être  à  la  formation 
d'un  nouveau  style  religieux  en  dehors  du 
plain-ehant.  Mais  il  a  fallu,  pour  en  arriver 
là,  l'inique  scandale  de  la  musique  drama- 
tique la  plus  cynique,  la  plus  impie,  se  ruant 
dans  nos  temples  aux  grands  applaudisse- 
ments d'une  multitude  désœuvrée. 

Néanmoins,  entre  la  tonalité  ecclésiasti- 
que et  la  tonalité  actuelle,  il  peut  y  avoir 
lieu  à  certains  emprunts,  et  c  est  là  ce  qui 
constitue  ce  qu'on  appelle  les  styles  mixtes. 
Disons  d'abord  que,  hors  de  la  tonalité 
ecclésiastique,  il  ne  saurait  exister  de 
véritable  musique  religieuse,  le  caractère 
de  cette  tonalité  et  celui  de  la  tonalité  mo- 
derne s'excluant  réciproquement  :  Hœc  enim 
sibi  invicem  adversantur  (682).  Le  style  sa- 
cré ne  pourrait,  sans  défaillir  ni  se  corrom- 
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pie,  sdmellre  des  éléments  inférieurs  à  son 

type  essentiel.  Mais  il  n'en  e-t  pas  de  même 
quant  à  la  musique  dramati  [ue.  Un  ordre 
inférieuc  se  rehausse  en  empruntant  acci- 
dentellement quelque  chose  du  lype  supé- 
rieur. Et  comme  dans  telle  situation  drama- 
tique, la  foi  religieuse  peut  se  trouver  en 
lutte  arec  les  passions  humaines,  ce  genre 
mus  (pic  ne  saurait  être  incompatible, 
certains  cas  et  dans  certaines  bornes, 
av,r  la  tonalité  ecclésiastique.  D'heureui 
essais  sur  la  scène  française  l'ont  prouvé  de 
nos  jours.  Il  est  superflu,  du  rote,  de  re- 
marquer une  fois  de  plus  que  la  tonalité  mo- 
derne tend  à  un  développement^  llimité,  en 
absorbant  les  propriétés  des  autres  tonali- 
tés, comme  certaines  langues  gravitent  vers 
l'universalité  en  s'assimilent  les  éléments 
des  langues  rivales. 

A  l'égard  de  la  musique  instrumentale, 
ce  qui  a  été  dit  plus  haut  montre  que  sa 
tonalité  ne  saurait  être  différente  de  cello 
de  la  musique  dramatique.  Ce  n'est  donc  pas 
pour  une  raison  semblable  qu'elle  constitue 
un  style  à  part. 

On  peut  l'aire  à  l'égard  des  instruments 
une  distinction  importante.  11  est  de  fait 
que  les  instruments  à  cordes,  tels  que  le 
violon,  agissant  puissamment  par  la  na- 
ture de  leurs  vibrations  sur  l'appareil  ner- 
veux de  l'homme,  irritant  les  fibres  de 
l'organisation,  produisent  au  plus  haut  de- 
gré la  sensation  du  plaisir  physique.  Les 
instruments  à  vent,  tels  que  la  clarinette, 
le  hautbois,  le  cor  anglais,  etc.,  directement 
animés  par  le  soulllu  humain,  sont  égale- 
ment très-propres  à  l'expression  voluptueuse 
delà  musique.  Dans  l'orgue,  les  tuyaux  sont 
mis  en  jeu  par  le  veut,  mais  il  n'y  a  ici  au- 
cune insufflation.  L'air,  condensé  dans  un 
vaste  réservoir  appelé  sommier,  se  distribue 
dans  les  tuyaux  à  mesure  qu'on  lui  ouvre 
une  issue,  et  leur  résonnance ,  toujours 
égale  et  continue,  n'est  pas  susceptible  de 
la  moindre  inflexion,  de  la  moindre  nuance, 
puisque  l'air  est  inerte  et  passif.  Ainsi,  par 
une  singularité  remarquable,  les  instru- 
ments sont  plus  convenablement  admis  dans 
le  temple  en  proportion  de  ce  qu'ils  sont 
moins  animés  du  mouvement  intelligent  de 
l'homme.  Nous  n'allons  pas  cependant  jus- 
qu'à prétendre  exclure  absolument  les  ins- 
truments de  l'église.  Mais,  comme  l'ont 
pensé  d'habiles  compositeurs  ,  il  serait  à 
souhaiter  qu'on  n'y  employât  que  les  gros 
instruments  à  cordes  et  a  vent,  tels  que  les 
violes,  les  violoncelles,  les  contre-basses, 
les  cors,  les  trompettes,  les  trombones,  les- 
quels se  prêtent  moins  par  la  gravité  de 
.leur  diapason  et  les  conditions  de  leur  mé- 
canisme, à  cette  variété  et  à  celle  délica- 
tesse d'accents  incompatibles  avec  le  carac- 
tère de  la  musique  sacrée. 

Revenons  à  la  musique  instrumentale, 
c'est-à-dire  à  ccile  qui  a  l'orchestre  pour 
organe.  Ce  qui  rend  cette  musique  très-pro- 
ine  à  peindre  les  scènes  de  la  nature,  c'est 
la  faculté  qu'elle  a  de  faire  naître  l'idée  de 
l'esoace  au  moven  des  timbres  ou  des  sons 


particuliers  des  divers  corps  sonores  qu'elle 
emploie.  La  masse  totale  des  instruments 
qui  composent  une  s\  mphonie  se  divisant  en 
groupes  ou  familles  de  timbres  différents,  il 
semble  qu'en  raison  de  leurs  oppositions  de 
sonorités,  ces  groupes  s'isolent  les  uns  des 
autres  à  des  dislances  incommensurables, 
placent  entre  eux  des  horizons  entiers,  des 
lointains  indéfinis,  et  par  un  savant  mélange 
des  sons  les  plus  graves  et  les  plus  aigu-, 
les  plus  éclatants  et  les  plus  sombres,  par 
un  art  inlini  de  couleurs  et  de  nuances, 
unissent,  dans  le  même  tableau,  les  règnes 
les  plus  éloignés  de  la  nature,  dont  les 
échos  se  répondenl  dans  toutes  les  régions 
de  l'orchestre.  L'orgue,  autant  par  la  variété 
de  ses  registres  que  par  l'écartement  prodi- 
gieux des  extrêmes  de  son  harmonie,  est 
pourvu  de  la  même  expression.  Il  est  inu- 
tile d'observer  que  cette  idée  de  l'espace  se 
trouve  en  quelque  manière  matérialisée  dans 
l'architecture  chrétienne,  à  laquelle  l'orgue 
est  incorporé,  et  qui ,  dans  son  expression 
idéale,  comprend  le  symbolisme  de  l'uni- 
vers. Nous  n'avons  pas  négligé  non  plus  de 


puissance  d'illusion 
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montrer  jusqu'à  quelle 
la  réalisation  de  cette  idét 
portée  dans  la  peinture,  au  moyen  des  com- 
binaisons de  la  lumière  et  de  l'air  atmosphé- 
rique et  des  admirables  artifices  du  clair- 
obscur. 

Exclusivement  propre  aux  genres  lyrique 
et  descriptif,  la  musique  instrumentale 
comporte  néanmoins,  nous  l'avons  vu,  un 
mélange  de  tous  les  ordres  d'inspirations, 
et  cela  pour  deux  raisons  :  en  premier  lieu, 
parce  que,  quel  que  soit  l'ordre  de  rapports 
que  l'homme  exprime,  il  lui  est  interdit, 
ainsi  qu'on  l'a  montré  ci-dessus,  de  se  dé- 
partir de  la  nlus  noble  faculté  de  son  être, 
c'est-à-dire  l'exercice  de  son  intelligence, 
qui  constitue  sa  nature  propre;  en  second 
lieu,  parce  que  le  symphoniste  est  libre  de 
se  livrer  à  l'essor  illimité  de  son  génie,  son 
idée  n'étant  plus  subordonnée  à  une  idée 
étrangère.  C'est  là  précisément  ce  qui  fait 
que  la  musique  instrumentale  forme  un  art 
à  part.  Ainsi,  de  la  peinture  des  objets  sen- 
sibles, le  musicien  peut  passer  aux  senti- 
ments dramatiques  et  passionnés  et  s'élew  r 
même  jusqu'à  l'idée  de  l'être  infini.  Cetie 
triple  expression,  celte  complexité  d'inspi- 
rations fondue  dans  une  merveilleuse  unité, 
est  ce  qui  prête  tant  d'éclat  et  de  majesté 
aux  grandes  compositions  instrumentales 
des  s\  mphonistes  modernes.  C'est  aussi  pour 
cela  que  le  genre  instrumental  est  le  vérila> 
ble  domaine  de  la  musique;  c'est  dans  celle 
sphère  qu'elle  règne  dans  sa  souveraine 
puissance.  Ce  n'est  pas  qu'il  n'y  ait  de  grands 
ell'ets  d'expression  dans  la  musique  draina 
tique,  mais  toutefois  en  dehors  de  toute 
poésie.  Inséparables  autrefois,  la  poésie  et 
la  uiusiquesoiitaujourd'huicomplétementdé- 
tachées  l'une  de  l'autre,  et  ce  n'est  qu'en  fai- 
sant réciproquement  violence  à  leur  nature 
qu'on  peut  main  tenir  entre  elles  un  simulacre 
d'union.  On  a  bien  souvent  remarqué  que  les 
chœurs  de  Racine  ne  pouvaient  comporter 


iiiO 


nu 


DICTIONNAIRE 


PIIO 


1220 


une  musique  quelconque],  et  cela  parce 
qu'ils  sont  trop  beaux,  dit-on.  Rien  n'est 
plus  vrai.  En  sens  inverse,  une  belle  musi- 
que ne  peut  guère  comporter  qu'une  prose 
rimée.  Il  y  a  dans  la  belle  poésie  une  mu- 
sique naturelle  qui  tue  radicalement  la  mu- 
sique artificielle,  c'est-à-dire  faite  après 
coup;  et  il  y  a,  dans  la  belle  musique  une 
poésie  naturelle,  spontanée,  qui  absorbe  et 
qui  étoutTe  la  poésie  à  laquelle  on  la  super- 
pose, également  après  coup.  Vienne  donc  le 
musicien-poëte,  le  poêle  armé  de  la  lyre,  le 
barde  inspiré,  qui,  par  une  double  création, 
fasse  jaillir  simultanément  la  poésie  et  la 
musique  de  son  moule  de  feu  1  Vienne  le 
divin  artiste  qui  dise,  dans  le  sens  antique  : 
Je  chante  ! 

La  poésie  s'est  donc  retirée  de  la  musique 
dramatique.  Malgré  cela,  celle-ci  s'est  déve- 
loppée, mais  dans  le  sens  instrumental,  et, 
ce  qui  est  digne  de  réflexion,  tandis  que  la 
symphonie  se  développait  dans  le  sens  dra- 
matique. 

Il  y  a,  évidemment,  dans  l'incompatibi- 
lité mutuelle  de  deux  arts  qui  se  confondent 
dans  leur  essence  et  qui  s'embrassent  ori- 
ginairement l'un  l'autre;  il  y  a  là  quelque 
chose  de  mystérieux ,  et  comme  un  état 
rentre  nature.  Mais  il  y  a  là  aussi  des  symp- 
tômes visibles  d'une  nouvelle  alliance  entre 
la  poésie  et  la  musique:  car  si  l'une  et  l'au- 
tre se  sont  séparées,  c'est  à  cause  du  déve- 
loppement individuel  de  celle-ci,  et  la  mu- 
sique ne  pouvant  se  développer  en  elle- 
même  qu'en  appelant  à  elle  tous  les  moyens 
d'expressions  propres  à  la  parole,  il  est  clair 
que  plus  elle  recule  ses  propres  limites, 
plus  elle  se  rapproche  de  la  parole.  Peut- 
être  l'œuvre  de  cette  réconciliation  est-elle 
déjà  commencée;  néanmoins  elle  ne  peut 
avoir  son  entier  accomplissement  qu'après 
l'épuisement  de  tous  les  moyens  conven- 
tionnels et  factices  à  l'aide  desquels  le  sys- 
tème actuel  prolonge  son  éphémère  exis- 
tence (683). 

Et  alors  la  musique  reprendra  dans  l'opi- 
nion le  rang  qu'elle  occupe  réellement  dans 
les  choses  de  l'intelligence;  car,  il  ne  faut 
pas  s'y  tromper,  c'est  à  cause  de  son  divorce 
avec  la  parole  que  la  musique  est  réputée 
un  art  arbitraire  et  bizarre  comme  le  ca- 
price, inconsistant  comme  la  vogue,  fugitif 
comme  le  plaisir.  Chose  étonnante  1  on 
honore  les  grands  nusiciens,  on  leur  élève 
des  statues,  on  en  fait  des  dieux,  et,  par 
une  inexplicable  contradiction,  la  musique 
est  reléguée  loin,  bien  loin,  dans  je  ne  sais 
quel  recoin  obscur,  solitaire,  en  dehors  de 
cette  sphère  qu'éclaire  l'intelligence,  et  où 
elle  se  meut  en  tous  sens.  Tandis  qu'au- 
jourd'hui, dans  toutes  les  parties  des  con- 
naissances humaines,  l'on  cherche  ardem- 
ment la  raison  de  toutes  choses,  il  est  triste, 
il  est  douloureux  de  penser  que  celui  qui 
s'efforce  de  chercher  la  raison  de  l'art  le 
plus  universel,  le  plus  populaire,  dans  sa 
communauté  d'origine  avec   la  parole,  le 


plus  beau  don  que  le  Créateur  ait  fait  à 
l'homme,  puisque  la  parole  lui  révèle  sa 
propre  intelligence  et  Dieu  lui-mêmo;il  est 
douloureux  de  penser  que  celui-là  ne  doit 
pas  s'attendre  à  exciter  de  vives  sympathies 
chez  ceuxquisesont  vouésau  culte  du  même 
art. 

Et  nous  aurons  beau  dire ,  nous  aurons 
beau  invoquer  la  raison,  le  bon  sens,  le 
progrès  des  sciences  et  le  rapprochement 
qui  s'opère  de  jour  en  jour  entre  les  divers 
centres  de  l'activité  intellectuelle  ,  une  rou- 
tine aveugle  et  fatale,  un  pédantisme  inepte 
et  jaloux  n'en  continueront  pas  moins  de 
construire  laborieusement  leur  ridicule  et 
lourd  échafaudage  aux  contins  de  l'art  mu- 
sical, à  ce  point  précis  où  il  donne  la  main 
aux  autres  arts.  Eh!  laissez  donc  l'esprit 
d'analyse  pénétrer  jusqu'à  cet  art  pour  le 
tirer  de  son  engourdissement;  laissez-le 
vérifier  sa  théorie  par  la  théorie  générale 
des  langues  et  des  autres  arts,  afin  de  la 
rendre  intelligible  par  les  lois  de  l'ensemble, 
lois  simples  parce  qu'elles  sont  universel- 
les; laissez  enfin  cet  art  sympathique  entre 
tous,  recevoir  la  chaleur  vivifiante,  les  bien- 
faisants rayons  de  la  lumière  commune,  à  la 
faveur  de  laquelle  les  divers  ordres  d'idées, 
les  manifestations  diverses  de  la  pensée 
se  communiquent  mutuellement  leurs  clar- 
tés sans  cesser  de  briller  de  leur  éclat  parti- 
culier. 

Ces  différents  aperçus  sont  ceux  que  nous 
avons  essayé  de  réunir  dans  l'essai  bien 
imparfaitqu'on  vient  délire.  Rien  de  plus  pro- 
pre, selon  nous,  à  répandre  de  justes  no- 
tions d'un  art,  à  expliquer  la  nature  de  ses 
elfets,  les  causesdeses transformations, àou- 
vrir  lesespritsàl'intelligencede  ses  produits, 
comme  aussi  à  montrer  que  cet  art  est  une 
expression  du  vrai,  au  même  titre  que  toutes 
les  autres  expressions  de  l'homme.  Ce  n'est 
pas  que  nous  ajoutions  aucun  mérite  de 
nouveauté  à  nos  observations  sur  l'identité 
originelle  de  la  musique  et  du  langage,  et 
sur  la  corrélation  de  certains  éléments  pro- 
pres aux  arts  divers.  Tout  cela  découle  na- 
turellement de  la  théorie  de  la  parole  si 
lucidement  exposée  par  d'éloquents  écri- 
vains, de  l'analyse  des  facultés  humaines, 
des  faits  les  mieux  constatés  par  l'expé- 
rience. Nous  ne  réclamons  pour  nous  que 
l'application  de  ces  principes  à  la  mu- 
sique, et  une  étude  sérieuse  et  désinté- 
ressée des  lois  de  sa  constitution  fondamen- 
tale. 

PHONASQUE.  —  Villoteau,  dans  ses  Re- 
cherches sur  l'analogie  de  la  musique  el  du 
langage,  tome  1",  p.  339,  dit  qu'il  y  avait 
anciennement  dans  l'Eglise  un  phonasque 
chargé  de  régler  les  intonations  des  chantres, 
et  qu'il  fut  plus  tard  remplacé  par  le  serpent. 
11  ne  nous  dit  pas  si  le  phonasque  avait  en  sa 
possession  quelque  instrument  à  l'aide  du- 
quel il  pût  être  assuré  lui-même  de  la  jus- 
tesse de  l'intonation.  11  le  compare  à  ces 
joueurs  d'instruments  auxquels  les  orateurs 


(683)  Voir  tes  mêmes  idées  développées  dans  l'ouvrage  de  Chabanon,  déjà  cilé. 
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anciens  avaient  recours  pour  fixer  les  in- 
flexions de  leur  voix  :  Cum  ebvmeola  $olitus 
est  habrre  fistulu,  qui  staret  occulte  posl  ip- 
sum  cum  ooncionaretur, peritum  hominrm,  qui 
inflarel  celeriter  nm  son  uni  quo  illum  aul 
remissum  excitaret,  aut  a  contention»  revoca- 
ret.  (Cic,"  De  orut.,  lib.  ni,  cap.  60,  §  ±25.) 
Nous  n'avons  tu  nulle  part  qu'il  y  ait  eu  dans 
l'Eglise  des  chantres  exerçant  spécialement 
celle  fonction.  Les  statuts  du  chapitre  de 
Lascars,  cités  par  Bordenave  dans  son  Estai 
des  églises  cathédrales  et  collégiales,  parle  it 
du  phonasque  comme  d'un  simple  prévôt  de 
chœur,  chargé  de  la  directiou  du  chant  : 
Votumut  et  stutuimus  et  distriete  ordinamus, 
ut  quicunque  m  canonicum  deinceps  recipie- 
fwr,  notarum  ascensioncs  descensionesque 
tempérât  as,  nec  non  mmsuras  tînmes  ediscat 
et  infra  sex  menses  a  die  sua  receptionis  cm- 
putandos,  planttm  cantum  et  modulos  quibtts 
toni  ipsi  discernuntur  ad  invicem  scire  lenea- 
tur  :  alque  intérim  iis  qui  minus  Itujus  mo- 
dulationis  capaces  sunt ,  donec  a  PHOHASCO 
seu  musivo  erudiantur,  melius  convenu  ut 
siieant,  quant  cantare  volendo  quod  nesciunt, 
aliorum  votes  dissonare  compellant. 

PHRYGIEN.  —  Du  troisième  mode  dans  sa 
position  naturelle.  —  «  Le  troisième,  dans 
l'ordre  des  inodes  du  chant,  appelé  phrygien 
ou  hyperpbrygien,  est  formé  de  la  cinquième 
octave,  dont  il  est  la  division  harmonique  ; 
il  est  aulhente  et  impair,  de  l'espèce  de 
chaut  barypycne  ou  mineure  inverse.  Son 
octave  commence  au  mi  K,  et  finit  au  mi  e  : 
sa  division  se  fait  à  sa  quinte  ti  b,  mais  sa 
dominante  est  a  la  sixte  ou  sixième  de  sa  fi- 
nale, c'est-à-dire,  à  la  corde  ut  c  :  elle  est 
de  tous  les  modes  impairs,  la  plus  éloignée 
de  sa  finale.  Il  a  fallu  l'élever  au-dessus  de 
sa  quinte  si,  qui  n'est  que  demi-ton,  parce 
que  ce  si  n'est  point  fixe,  mais  variable,  et 
la  seule  note  variable  chez  les  anciens , 
comme  nous  l'avons  dit. 

«  Ce  mode,  outre  sa  finale  et  sa  dominante, 
a  ses  repos  à  sa  quinte,  à  la  tierce  au-des- 
sus de  sa  finale,  à  la  tierce  au-dessous  de 
sa  dominante  et  à  la  seconde  parfaite  au- 
dessous  de  sa  finale,  même  à  la  seconde  im- 
parfaite au-dessus  de  cette  finale,  mais  très- 
rarement. 

Octave.  Noies  essemielles. 
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«  Ce  mode  est  propre  aux  textes  qui  mar- 
quent beaucoup  d'action,  d'impétuosité,  des 
désirs  véhéments,  des  mouvements  de  co- 
lère, de  fureur,  d'ardeur,  de  vigueur,  de 
vitesse  ei  d'empressement.  11  exprime  heu- 
reusement  les  unîtes,  les  commandements 
et  les  menaces.  11  frappe  par  sa  vivacité;  il 
a  des  bondisseinents  dans  ses  progressions, 

(C8i)  t  Cet  usage  »  quelque  analogie  avec  ce  qui 
se  pratiquait  dans  les  réjouissances  ecclésiastiques 
appeléeside  (rucius.  (Voir  tes  Coustumes  des  Mar- 
seillais de  M  ua.iit  r  ri.  —  Voyez  le  Mercure  de  février 
17-20,  et,  dans  celui  de  mai  de  la  même  année,  une 
autre  dissertation  sur  le  jeu  de  la  pelote,  ou  pilota, 
accompagné  de  danses,  qui  avait  lieu  dans  les  églises, 


et  convient  aux  sujets  qui  annoncent  l'or- 
gueil, la  hauteur,  la  cruauté',  les  paroles  du- 
res, 1 1  celles  qui  traitent  des  combats  spiri- 
tuels ou  corporels  :  il  réveille  avec  plus  do 
promptitude  qu'aucun  autre  mode,  les  affec- 
tions du  cœur  ;  il  est  pathétique  :  sur  ce 
mode,  on  varie  heureusement  1rs  mouve- 
ments de  force,  de  grandeur,  de  noblesse  et 
de  douceur.  Mais  le  contrepoint  ni  le  faux- 
bourdon  n'ont  pas  encore  trouvé  le  moyen 
de  s'accorder  comme  il  faut  avec  lui,  comme 
l'avouent  les  meilleurs  symphonistes.  » 

De  la  transposition  du  troisième  mode. 

«  Le  mode  phrygien  peut  seftransposer  à  la 
quarte  au-dessus  de  sa  finale;  alors  il  com- 
mencera son  octave  au  la  a,  sa  division  sera 
au  mi  e,  sa  dominante  au  fa  f,  immédiate- 
ment au-dessus  de  sa  quinte,  son  octave  fi- 
nira à  aa  ;  mais  pour  lui  conserver  sa  qua- 
lité, il  lui  faudra  un  bémol  à  la  corde  au- 
dessus  de  sa  finale,  pour  en  faire  une  tierce 
mineure  inverse  à  sa  fin.  »  (Poisson,  Tr.  du 
ch.  gr.,  pp.  2i7-253.) 

PIÈCE.  —  Nom  qu'on  donne  à  une  foule 
de  morceaux  do  plain-chant  et  de  musique 
de  genres  différents.  On  peut  dire  qu'un 
offertoire,  une  antienne,  un  répons,  sont  des 
pièces,  comme  on  applique  co  nom  à  une 
sonate,  une  toccate,  un  rteercare,  pour 
l'orgue. 

P1FFARO,  jeu  de  l'orgue.  —  Selon  Spon- 
sel,  «  cest  le  jeu  le  plus  doux  elle  plus 
agréable  qu'on  puisse  jamais  imaginer.  Ses 
tuyaux  ont  le  diapason  du  principal  ;  ils  sont 
bouchés  au  pied,  et  l'on  n'y  fait  qu'un  très- 
petit  trou;  sur  la  même  touche,  on  en  place 
deux  qui  sont  accordés  de  manière  à  pro- 
duire un  battement;  il  n'existe  que  dans  les 
deux  octaves  supérieures  :  dans  les  deux 
octaves  inférieures,  on  le  continue  par  une 
flûte  douce  pour  compléter  le  jeu  quand  il 
n'y  a  qu'un  clavier  dans  l'orgue.  Il  demande 
a  être  joué  lentement,  et  sert  au  lieu  de 
tremblant,  dans  les  morceaux  d'un  genre 
triste.  Le  charme  de  ce  jeu  peut  bien  être 
senti,  mais  on  ne  saurait  le  décrire.  »  [Ma- 
nuel du  facteur  d'orgues;  Paris,  Itoret,  ISi'J 
t.  111,  p.  567.) 

PILOTA.  —  Mercure  de  France,  mai  1726. 
—  «  ...Voici  un  autre  mot  dont  l'explication 
vous  paraîtra  moins  douteuse  (681).  C'est  le 
substantif  pilota.  Nos  ancêtres  ont  passé 
généralement  pour  être  grands  joueurs  de 
paume,  aussi  bien  que  grands  chasseurs.  On 
peut  juger  de  leur  aptitude  à  l'un  et  à  l'autre 
exercice  par  les  récits  qui  se  trouvent  dans 
les  .Mercure*  du  mots  de  septembre  172*  et 
janvier  1725.  J'entends  parler  seulement  des 
séculiers,  qu'il  étoit  nécessaire  que  l'exercice 
du  corps  formât  à  l'usage  des  armes,  pour 
soutenir  les  guerres  si  longues  de  la  Bour- 
gogne, dont  Auxerre  a  été  et  est  encore  la 

à  Noël  et  après  Pâques.)  Ce  jeu  Lisait  partie  de  ce 
qti  on  appel. ut  Libellas  decembrka.  et  était  une  imi- 
tation des  Saturnales,  dit  le  chanoine  Bcletli  Ces 
deux  dissertations  sont  de  l'abbé  Lebeuf.  (  (  Mon- 
naies tUs  étèquet  des  Innocents  et  des  Fous 
note  1,    p.  15S.)  _  ' 
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clef;  ce  qui   leur  a  valu  des   franchises  et 
des   privilèges-  particuliers,   confirmés   par 
tous  nos  rois.  11  ne  s'est  point  présenté  jus- 
qu'ici d'occasion  de  vous  parler  de  l'exercice 
corporel  des  ecclésiastiques  de  ce  pays.  Vous 
allez  voir  qu'ils  ne  se  le  sont  point  cru  dé- 
tendu, et  qu'd  y  avoit  autrefois  ici  un  jeu  de 
paume  affecté  au*  chanoines.  Le  terme  pi- 
lota, dont  je  vais  essayer  de  vous  faire  i'a- 
natomie,  vous  en  développera  l'origine,  les 
circonstances  et  la  durée.  M.  Du  Cange  cite 
dans  son  Glossaire  tous  les  auteurs  indiffé- 
remment, pour  faire  remontera  la  plus  haute 
antiquité  qu'il  peut  les  termes  de  la   basse 
latinité  qui  lui  sont  tombés  sous  les  yeux. 
Je  ne  remonterai  point,  pour  celui-ci  dont  il 
ne  parle  pas  (685),  plus  haut  qu'au  xive  siè- 
cle. Mais,  pour  en  avoir  la   véritable  inter- 
prétation, il  faut  auparavant  ouvrir  Beleth  et 
Durand,  écrivains  des  xu'  et  xui*  siècles.  Ils 
nous  parlent  tous  les  deux  du  jeu  de  paume, 
dont  les  évoques  et  archevêques  ne  dédai- 
gnoient  point  déjouer  quelques  parties  avec 
leurs  inférieurs.  Voici  les  termes  de  Beleth, 
qui  écrivoit  à  Paris  vers  la  fin  du  xue  siècle, 
et  qui  fleurit  ensuite  dans  l'Eglise  d'Amiens  : 
SutU  nonnullœ  ecclcsiœ  in   quibus  usitatum 
est,  ut  vel  etiam  episcopi  et  archiepisc'opi  in 
cœnobiis  cum   suis    luttant   subditis,    ita   ut 
etiam  scse  ad   tusum  pilai    demittant.    Algue 
hœc  quidem  liberlas  ideo  dicta  est  decembrica, 
quoâ  oliiu  apud  ethnicos  moris  fueril,  ut  hoc 
mense  servi,  et  ancillœ,  et  pastores  velul  qua- 
dam  libcrtate  donarentur,  fierentque  cum  do- 
minis  suis  pari  conditionv,  communia  festa 
agentes  post  collectionem  messium.  Quanquam 
vero  magnœ  Ecclesiœ,  ut  est  Rcmcnsis,  liane 
ludendi  consuetudinem  observent,  videtur  la- 
men  laudabilius  esse  non  ludere  (686; .  Du- 
rand, évoque  de  Mende,  qui  écrivoit  cent  ans, 
ou  environ,  après  Beleth,  son  Hational  des 
offices  divins,  et  qui  copie  souvent  ce  théo- 
logien de   Paris,  dit,   en  parlant  du  jour  de 
Pâques:  In  quibusdam  locis  hac  die,   in  aliis 
in  natali,  prœlati  cum  suis  clericis   ludunl, 
vel  in  claustris,vel  in  domibus  episcopalibus; 
ita  ut  etiam  descendant  ad   ludum  pilœ,   vel 
etiam  ad  chorcas  et  cantus  (687). 

«  Voilà,  selon  le  témoignage  de  deux  au- 
teurs graves,  un  jeu  de  paume  pratiqué  par 
des  prélats,  le  jour  de  Noël  ou  de  Piques  ; 
et  le  premier  assure  que  c'étoit  la  coutume 
del'Eglise  de  Reims.  Je  ne  veux  point  m'arrê- 
tera l'étymologie  du  pila,  que  quelques-uns 
disent  avoir  été  donné  aux  balles  de  paume, 
parce  qu'on  les  faisoit  originairement  de 
poils  de  chèvres;  mais  il  est  constant  que 
pilota  en  est  un  dérivé.  C'étoit  une  pelolte 
qui  servoit  d'amusement  au  clergé  de  quel- 
ques églises,  les  fêtes  de  Pâques;  et  le  terme 
de  peloter,  usité  parmi  les  joueurs  de  paume, 
ne  peut  venir  que  de  semblables  pelotes 
bondissantes,  qu'on  se  renvorait  les  uns 
aux  autres  par  manière  de  délassement. 

«  Il  faut  à  présent  vous  dire,  Monsieur, 

(685)  Carpeniier,  ou  les  autres  continuateurs  de 
Du  Cange  oui  l'ail  l'article  l'eloiea  avec  les  docu- 
ments publiés  ici  ;  le  supplément  de  Carpenlier  ne 
parut  qu'en  1738,  dix  ans  après  la  lettre  que  nous 


ce  que  j'ai  trouvé  do  plus  ancien  pour 
prouver  l'identité  du  pila  dont  Beleth  et 
Durand  parlent,  avec  le  pilota  de  quelques 
Eglises,  et  surtout  de  la  nùtte,  et  vous  serez 
convaincu  que  ce  pilota  n'est  qu'une  filia- 
tion, pour  ainsi  dire,  et  une  extension  du 
pila.  C'est  là  le  jeu  de  paume  dont  j'ai  eu 
intention  de  vous  parler.  Son  origine  se 
prend  de  l'usage  particulier  de  quelques 
Eglises  de  France  des  xue  et  xm"  siècles. 
Mais  il  n'y  en  a  peut-être  point  eu  où  il  ait 
plus  éclaté  et  plus  duré  que  dans  la  nôtre. 
Je  trouve  d'abord  un  règlement  du  chapitre 
d'Auxerre  du  18  avril  1396,  qui  est  intitulé 
ainsi  :  Ordinatio  de  pila  facienda.  En  voici 
la  teneur  :  Ordinatum  fuit  quod  domini 
Stephanus  de  Ilamello  et  maijister  Johannes 
Clément  et  i  qui  fuerunt  novi  stagiatores ,  fa- 
cient  pilotant  proxima  die  lunw  post  Pasclta... 
et  consensil  primum  mensem  pro  dicta  pila 

solvi On   nommoit  encore   alors  cetto 

cérémonie,  comme  vous  voyez,  tantôt  pila, 
tantôt  pilota.  Mais  depuis  ce  temps-là,  je  ne 
la  trouve  plus  nommée  que  pilota.  11  s'agis- 
soit  d'une  balle  ou  ballon,  que  chaque 
nouveau  chanoine  devoit  présenter  à  la 
compagnie,  afin  qu'elle  s'exerçât  dessus.  Il 
falloit  que  celte  balle  fût  considérablement 
grosse,  puisque  le  mercredi  19  avril  1412, 
il  fut  statué  que  la  pelote  seroit  réduite  à 
une  grosseur  un  peu  moindre,  et  cependant 
qu'elle  ne  seroit  point  si  petite  qu'on  pût  la 
tenir  d'une  seule  main  ;  mais  de  telle  gros- 
seur, qu'il  fût  nécessaire  d'y  mettre  les  deux 
mains  pour  l'arrêter;  qu'elle  seroit  offerte 
avec  les  solennités  accoutumées;  qu'on  en 
jouerait  comme  à  l'ordinaire,  et  que  le  pré- 
sident de  la  compagnie  pourrait,  s'il  jugeoit 
à  propos,  l'enfermer  chezjlui,  de  erai'ite  de 
quelque  inconvénient.  Ne  vous  impatientez 
point,  Monsieur,  de  tout  ce  détail,  vous 
allez  voir  qu'il  conduit  à  quelque  chose  de 
sérieux  et  que  l'un  de  nos  rois  voulut  être 
informé  de  la  cérémonie,  telle  qu'elle  se 
pratiquoit  parmi  nous,  il  y  a  deux  cents  ans» 
Elle  reçut  quelque  échec,  dès  l'an  iWl.  Il 
n'y  avoit  pas  longtemps  que  maître  Gérard 
Royer,  célèbre  docteur  de  Paiis,  avoit  été 
reçu  chanoine  d'Auxerre.  Son  tour  vint  à 
fournir  et  représenter  la  pelote  le  jour  di 
Pâques,  qui  éloil  cette  année,  le  14  avril. 
L'heure  venue  pour  la  cérémonie,  tous  les 
principaux  de  la  ville,  gentilshommes,  ma- 
gistrats, elc., assemblés  avecle  clergé  dans  la 
nef  de  la  cathédrale,  il  ne  se  trouva  point  de 
pelote.  Celui  qui  devoit  la  fournir  éloit  pré- 
sent; on  s'en  prit  à  lui.  Il  s'excusa,  disant  qu'il 
avoit  lu  dans  le  Rational  de  l'évèque  de 
Mende  que  cette  cérémonie  n'étoit  pas  con- 
venable. Mais  sa  raison  n'ayant  pas  été  re- 
çue, il  fut  obligé  d'avoir  recours  à  Etienne 
lierbault,  chanoine,  qui  avoit  chez  lui  la 
pelote  qu'il  avoit  présentée  l'année  pré- 
cédente, et  de  remprunter  de  lui.  Après 
quoi  le  murmure  étant  cessé,  il  la  présenta 

citons. 

(686)  Beleth,  cap.  120.  —  Le  lexie  est  cité  dans 
Du  Caisgf.  au  mol  Kalendœ. 

(687)  Durand,  lie.  vi,  cap.  86. 
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publiquement  avec  sa  gravité  doctorale  (688) 
a  M.  lo  Doyen,  qui  s'appeloit  alors  Thomas- 
la-Plotle,  et  a  HM.  du  chapitre,  assemblés 
en  présence  de  M.  Tristan  de  Toulongeon, ca- 
pitaine et  gouverneur  d'Auxerre  pour  le  duc 
de  Bourgogne;  de  Jean  Régnier,  seigneur  de 
Uontmeroy  ,  grand  bailli  ;  do  Jean  de 
Thyard,  seigneur  du  Mont-Sainl-Sulplce,  et 
de  tous  les  citoyens  accourus  en  grand  nom- 
bre. Et  postea,  dit  le  registre,  more  solilo, 
inotperuni  choream  ducere;  aua  farta  ad  ca- 
pitulant redierunt pro  faciendo  collationem. 

«  Oui  est-ce  qui  né  reconnoit  pas  a  ce  trait 
une  plus  grande  bizarrerie,  dans  l'usage  (pie 
Gérard  Royeriruprouvoil.que  dan  s  celui  dont 
le  docteur  Belellio  avoit  dit,  qu'il  étoit  plus 
expédient  de  s'en  abstenir?  La  cérémonie 
cependant,  avec  tout  son  ridicule,  subsista 
encore  plus  de  soixante  ans.  Un  chanoine 
nommé  Laurent  Bretel,  qui  étoit  curé  de 
Saint-Renoherl ,  dans  la  cité  d'Auxerre, 
crut,  sans  élre  docteur  en  théologie  de  la 
Faculté  de  Paris,  qu'il  no  lui  convenoit  pas 
île  tremper  dans  le  pilota  e(  il  refusa  de  s'y 
soumettre.  Aussitôt  grand  bruit  de  la  part 
des  zélateurs  de  la  prétendue  antiquité,  et 
instance  au  bailliage  d'Auxerre;  mais,  contre 
l'attente  des  demandeurs,  la  cérémonie, 
qu'on  croyoit  y  devoir  être  soutenue,  vu  le 
divertissement  qu'elle  donnoit  aux  magis- 
trats du  lieu,  aussi  bien  qu'aux  bourgeois, 
fut  blâmée  et  condamnée,  et  ordre  au  cha- 
pitre de  la  changer  en  quelque  chose  de 
plus  édifiant.  La  sentence  l'ut  prononcée  le 
22  août  1531.  Appel  intervint  de  la  part  du 
chapitre,  où.  l'on  disoit  toujours  :  C'est 
l'usage,  donc  eela  est  bon,  c'est-à-dire,  cela 
existe,  donc  cela  est  bon.  Le  vigoureux  cha- 
noine se  roidil  contre  le  sophisme  grossier 
et  suivit  l'affaire.  On  ne  partait  (dus  au 
parlement  et  ailleurs  que  de  la  pelote  d'Au- 
xerre. Le  roi  François  I"  en  fut  informé 
étant  à  Lyon.  Comme  on  no  lui  en  lit  le 
récit  que  d'une  manière  fort  générale,  en 
présence  des  cardinaux  de  Lorraine  et  du 
Bellay  ,  il  se  contenta  de  dire  qu'il  falioit 
ôUt  l'abus  et  la  difformité qu\  pouvoil  y  être, 
lien  dit  au  tait  des  festages  d'Angers.  Je  tire 
ces  circonstances  d'une  lettre  de  M.  Thî- 
bousl,  procureur  général,  à  François  de  Din- 
leville,  évoque  d'Auxerre,  que  j'ai  en  ori- 
ginal. Ce  prélat,  dont  Rabelais  et  ses  com- 
mentateurs ont  dit  tant  de  contes  pour  le 
décrier,  ne  laissoit  de  s'intéresser  à  l'abo- 
lissement  de  la  cérémonie.  Le  procureur 
général  l'avertissoit  que  le  meilleur  moyen 
de  la  faire  cesser  étoit  d'en  dresser  un  bon 
procès-verbal  qui  mettroit  la  cour  en  état 
de  juger  des  circonstances  et  des  dépen- 
dances ;  il  fallut  en  elfet  en  venir  là.  La 
cour  commit  M.  François  Disque,  conseil- 
ler, qui  se  rendit  à  Auxerro  pour  le  jour  de 
Pâques  de  l'année  1535.  qui  fut  le  28  mars. 
Florent  de  La  Barre,  doyen,  ollicioit  ce  jour- 
là,  selon  les  registres  que  j'ai  vus  ;  et  comme 

(688)  «  11  est  appelé  dans  nos  registres  Uaghler  irisa- 
cra  pagina.  On  voit  ail  VIIe  tome  île  Vllisloire  île  l'ini- 
versité  de  Paris,  p  604,  avec  quel  zèle,  en  1  i.'ili,  l'uni- 
versité conclut  que  la  Faculté  de  théologie  prendrait 
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il  n'éloit  reçu  (pie  depuis  un  an,  il  y  a  ap- 
parence quo  la  pelote  fut  aussi  fournie  par 
lui;  car  aucun  n'en  étoit  exempt.  Quoiqu'il 
en  soit  de  celui  qui  lit  l'offrande  du  ballon, 
vous  pouvez  croire  que  cette  fois  on  lit  le 
reste  de  la  cérémonie  le  moins  mal  qu'on 
put,  en  présence  et  sous  les  yeux  d'un  spec- 
tateur si  distingué,  et  venu  exprès  pour  la 
voir.  Au  retour  de  ce  commissaire,  lo  pro- 
cès-verbal fut  examiné  par  quatre  conseil- 
lers du  parlement,  quatre  chanoines  de 
Notre-Dame  de  Paris,  et  par  quatre  doc- 
teurs de  Sorbonno,  les  procureurs  des 
parties  présents  ;  et  enfin,  en  1538,  le  7  juin, 
il  fut  prononcé  en  confirmation  de  la  sen- 
tence du  bailliage  d'Auxerre,  que  la  com- 
plainte prinsc  par  les  doyens,  chanoines  et 
chapitre  d'Auxerre  étoit  non  recevable,  que 
la  cérémonie  serait  réformée,  ctqu'elle  seroit 
s  :ns  aucune  ablation  de  pelote  en  forme  sphéri- 
que,  fit  aucune  comessalioti;  et  les  protec- 
teurs delà  pelote  furent  condamnés  en  tous 
dépens  envers  Maître  LaurentBretel.  Ce  cha- 
noine décéda  dix  ans  après.  Il  est  représenté 
en  soutane  de  couleur  violette  et  rouge  cra- 
moisi, à  l'un  d(  s  vitrages  de  la  cathédrale, 
dans  la  croisée  du  côté  du  septentrion.  II 
est  inutile  de  vous  entretenir  de  la  commu- 
tation qui  fut  faite  du  repas  en  une  somme 
que  tous  les  chanoines,  nouvellement  reçus, 
payent  encore  sous  le  nom  de  pilota.  Mais 
ce  que  je  vous  réserve,  en  finissant  l'histoire 
de  la  bonne  ou  mauvaise  fortune  de  ce  pi- 
lota, est  une  description  abrégée  de  la  céré- 
monie, telle  que  je  l'ai  trouvée  dans  un  ma- 
nuscrit un  peu  postérieur  au  temps  de 
l'histoire,  mais  dont  les  termes  énergiques 
du  latin  suppléeront  au  défaut  du  récit  de 
plusieurs  circonstances  :  Accepta  pilota  a 
proselylo  seu  tirone  canonico,  decanus,  aul 
aller  pro  co  olim  (/estons  in  capite  almu- 
liain  cœterique  pariter,  aplani  diei  festo  Pa- 
schœ  prosam  untiphonabat  quœ  incipit  : 
Yictim.f.  paschali  laldes  :  tuai  lœva  PILO- 
tui  appréhendais,  ad  prosœ  decanlatœ  nu- 
merosos  sonos,  tripudium  ayebat,  cœteris 
manu  prehensis  ihoream  circa  dœdalum  du- 
centibus,  dum  intérim  per  alternas  vices  pilota 
sinijulis  aut  pluribus  ex  cltoribaudis  a  decano 
serti  t'a  speciem  tradcbalur  aut  jaciebatur.  Lu- 
sus  erat  et  organiad  chorew  numéros.  Prosaac 
sattatione  finitis,  chorus  posl  choream  ad  me- 
rendam  properabat.  Ibi  omnes  de  capitulo,  sed 
et  capellani  atque  officiarii,  cum  quibusque 
nobilioribus  oppidanis  in  corona  sedebant  in 
subselliis  seu  orchestra:  quibus  singulis  ne- 
bulœ  oblatœ,  bellariola,  fructeta,  et  eœtera  hu- 
jusmodi  cum  apri,  eervi  aut  leporis  condi- 
torum  frusiulo  offerebanlur,  vinumque  ean- 
didum  ac  rubrum  modeste  ac  moderate  una 
scilicel  aut  altéra  vice  propinabatur,  lectore 
intérim  e  cathedra  aut  palpita  Homiliam 
festicam  concinente.  Mox  siynis  majori- 
bus  ex  turri  ad  vesperas,  etc.,  c'est-à-dire 
que  le  chanoine    nouvellement  reçu ,  étant 

fait  et  cause  contre  l'inquisiteur  à  l'occasion  de 
quelques  dièses  de  sa  Vespdrie  qu'il  avait  iin- 
prpuYC'cs.  » 
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tout  prêt  avec  sa  pelote  devant  sa  poitrine, 
fans  la  nef  de  Saint-Etienne,  à  une  heur? 
3ii   deux   après   midi,  il   la  présentait   au 
ioyen  nu    plus  ancien  dignitaire ,   lequel, 
pour  s'en  servir  plus  commodément,    met- 
toit  dans  sa  tête  ee  qu'on  appelle  aujour- 
d'hui la  poche  de  l'aumusse.  Ayant  reçu  la 
pelote,    il   l'appuyoit   pareillement  sur   sa 
poitrine  avec  soi  bras  gauche,  et  à  l'instant 
il  prenoit  un  chanoine  par  la   main,  et  ou- 
vroit  une  danse   qui  étoit  suivie  de  celle 
des  autres  chanoines,  disposés  en  cercle  ou 
d'une  autre  manière.  Alors  on  chantoit   la 
prose  Viclimœ  paschali  laudes  ;  et  pour   en 
rendre  léchant  plus  régulier  et  plus  accor- 
dant avec    le   mouvement  de  la   danse,   il 
étoit   accompagné    de  l'orgue.  Cet  instru- 
ment   étoit  à   la   portée   des  acteurs,  puis- 
qu'ils exerçoient  leur   personnage    presque 
au-dessous  du  buffet,  dans   l'endroit  de   la 
nef  où,  avant  l'an  1C90,  on   voyoit  sur  le 
pavé  une  espèce  de  labyrinthe  en  forme  do 
plusieurs  cercles  entrelacés  de  la  môme  ma- 
nière qu'il  y  en  a  encore  un  dans  la  nef  do 
l'église  do  Sens.  Mais  le  plus  beau  de  l'af- 
faire étoit  la  circulation  de  la   pelote,  ou  le 
renvoi  qui  s'en  faisoit  du  premier  de  l'as- 
semblée  aux    particuliers,    et  réciproque- 
ment des  particuliers  à  ce  président.  Je  ne 
sais  si  ce  personnage  n'étoit  point  au  milieu 
du  cercle  avec  tous  ses  habits  et  ornements 
distinclifs.  Il  faudroit  avoir  un  détail   plus 
spécifié  de  la  cérémonie  et  môme  une  copie 
du  procès-verbal  en  entier,  pour  savoir  se- 
lon  quelles  règles  on  y  dansoit,  et  si  ce 
n'étoit  pas   tous  ensemble  en   manière  de 
branle.  Il  paroît  au  moins  que  telle  étoit 
cette  danse  ecclésiastique,  selon  l'expres- 
sion des   registres,  qui  est  conforme  à  Du- 
iand:  Inceperunt  cltoream  duccre.  Kri  ce  cas 
m  tous  les  chanoines  avoient  leur  aumusse 
dais  leur  tête,  et  leur  soutane   retroussée, 
je  m'en  rapporte  à  vous  touchant  l'effet  que 
dovoit  produire  derrière  eux  l'agitation  ÎIjs 
queues  de  l'aumusse   qui  volligeoit  tout  à 
l'aise,  comme  vous  pouvez    agréablement 
vous   l'imaginer.    Celte    scène  auroit   été 
digne  de  tenir  un  rang  distingué  parmi  les 
•peintures  flamandes.  Ce  n'étoit  là  au  reste 
que  la  moitié  de  la  cérémonie,   puisque  la 
collation  suivoit  en  attendant    l'heure    de 
Vêpres.  Elle  étoit  fournie  dans  la  salle  du 
chapitre  par  le  présentateur  de  la  pelote. 
On  y  mangeoit  avec  modestie;  on  y  buvoit 
avec  sobriété,  et  même  pendant  le  temps  de 
la  réfection,  une  personne  lisoit  dans  l"Ho- 
initiai re  manuscrit  le  reste  de  l'homélie  du 
jour.  Mais  quoique  cette  conclusion    de  la 
cérémonie  n'eût  rien  de  semblable  avec  le 
commence/lient,  elle    ne  laissa  pas  d'être 
supprimée  par  le  Parlement,  ainsi  que  vous 
l'avez  vu.  Aujourd'hui  le  mot  de  pilota  n'est 
pi  us  connu  que  parmi  les  chanoines,  à  cause 
du  statut  q'ii  fut  fait  alors  sur   l'évaluation 
de  la  collation.    Les  peuples  n'ont    aucun 
souvenir  de   cette   cérémonie,  et  s'il    reste 
parmi  eux  quelque  vestige  de  chose  appro- 
chante, ce  ne  peut  ôtre  que  dais  le  terme  de 
roullée    ou   grollée,  qui  est  le  nom  qu'on 


donne  ici  aux  présents  qu'on  fait  aux  en- 
fants durant  les  fêtes  de  Pâques.  Je  ne  sais 
si  ivl  Ménage  a  connu  ce  terme  du  bas  fran- 
çais. Vous  devez  ôtre  content  de  celui  delà 
basse  latinité,  dont  je  viens  de  donner  l'ex- 
plication. 

«  Je  suis,  Monsieur,  etc.  —  A  Auxerre, 
le  5  février  1726.  »  (Mercure  de  France,  mai 
1726,  pp.  912-923.) 

Suivant  d'autres  textes  que  l'on  trouve 
dans  Du  Cange,  les  mêmes  cérémonies  qui 
avaient  lieu  dans  l'église  d'Auxerre  étaient 
en  usage  à  Vienne  en  Dauphiné,  mais  d'une 
manière  plus  décente  :  «  Cujus  cœremoniœ 
meminit  codex  ms.  ejusdem  ecclesiae  500 
annorum  in  Rubricis  diei  lunao  post  Pasch? 
his  verbis:  Advcspcras,dam  signa  pulsantur, 
totus  conventtis  conveniut  in  doino  archi- 
episcopi  ;  ibi  debentur  mensœ  apponi,  et  mi- 
nistri  archiepiscopi  debent  apponere  pigmen- 
tant cam  aliis,  et  postea  vinum.  Postea  ar- 
chiepiscopus  jactet  pclotam.  In  margine 
ejusdem  codieis  receuliori  manu  adnotalum 
legitur  :  Et  est  sciendum  quod  mistralis  débet 
providere  de  pelota ,  et  débet  cam  facture 
domino  archiepiscopo  absente,  etc.,  etc.  » 

PILOTES.  —  «  Ce  sont  de  petites  tringles 
qui  transmettent  le  mouvement  des  touches 
du  clavier  du  positif  aux  branches  qui  for- 
ment l'éventail,  et  de  là  aux  soupapos  de 
son  sommier.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues  ; 
Paris,  Roret,  18W,  t.  III,  p.  567.) 

PIPETH. —  Goure  de  chant,  et  peut-ôtro 
aussi  genre  instrumental  qui  imitait  le  son 
{l'une  pipe,  pipa,  musette  ou  cornemuse,  et 
qui  employait  les  sons  les  plus  aigus.  Voilà 
pourquoi  il  fut  sévèrement  interdit  dans 
l'église,  ainsi  que  le  faucet.  In  monasterio 
of/kium  clcricorum  in  missis  et  horis  teneant. 
Organum  tamen  et  decentum,  fausetum,  et 
pipeth  omnino  in  divino  officia  omnibus 
nostris  utriusque  sexus  pruhibemus.  (Ré- 
gula ordinis  de  Samprinpgam,  p.  717.) 

PIQUEUR  (Punctator).  —  C'était  celui 
qui,  dans  les  anciens  chapitres,  était  chargé 
de  pointer  les  chantres  qui  s'absentaient  du 
chœur.  Punclalori  deinde  negotium  dédit, 
eos  qui  abcssenl  aut  infra  officiunt  con- 
fabularenlur...  connotandi.  (In  Yita  S.  Bo- 
gumili,  toni.  II,  Junii,  p.  347.)  —  Voir 
aussi  in  Episl.  Clementis  IV  pp.,  ann. 
1267,  apud  Marten.,  tom.  Il  Anecd.,  coll. 
480.) 

A  Rome,  le  chœur  de  la  chapelle  Sixtine 
est  soumis  à  une  discipline  très-sévère.  Là 
aussi  se  trouve  un  punctator, chargé  de  rele- 
ver le  moindre  retard,  la  moindre  intonation 
fausse,  enfin  la  plus  légère  erreur  des  chan- 
teurs du  Pape;  et  ces  fautes  sont  punies 
d'une  amende  pécuniaire.  Voici  l'article  qui 
concerne  le  punctator  dans  \csConstilutiones 
capellœ  ponlificiœ  de  Jos.  Santarelli,  que 
l'on  trouve  au  troisième  tome  des  Script, 
eccles.  de  Gerbert,  p.  3J2. 

«  Cap.  xl. —  De  punctatore. —  Est  ctiam 
in,  dicta  capclla  etectivus  ad  nutum  dicli 
collegii  amovibilis  punctator  vulguriter 
nunrupatus,  cl  débet  exerecri  per  unuiii  de 
anliquioribus  cantoribus  Itubilcm,  iduneum 
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el  t.rpiitmn  in  constitutionibus  et  observan- 
tiis  aida  capellœ.  Ad  cujus  eleclîanem  omnes 
cantons  collegialiter  intéresse  (enrntur,  et 
farta  tlectione  decanus  dicta  capellœ  drfert 
juramentum  (idrin  canton  eleclo,  quodiura- 
iiuiitiim  idem  cantor  eleelus  in  mantbtu  âecani 
prttstabit,  quod  lune  et  fiâeliter  ne  habebit  in 
di<  ht  offrit)  sibi  tradilo  et  fado  jurant/  uto 
dabihtr  sibi  facilitas  eligendi  unum  cantorem 
Httidrrnuin  ex  alia  natione  ad  scribendum 
tt  punctandum  quotics  opus  fiterit  :  et  si 
aliquis  rantor  super  exeeutione  liujusmodi 
tijjttti  contra  diction  puni  talorem  altrrcare- 
rit,  seu  puncta  sibi  tangenlia  solvere  recusa- 
rcrit,  débet  puniri  per  diclum  collcgium  can- 
lorum,  r/ni  allercando  contra  dictum  ofjicia- 
lem  totum  collecjium  vituperarit ;  et  si  dictus 
punctator  elrctus  maliliose  alignent  cantorem 
falso  pttnctiivtrit,  débet  puniri  languam  per- 
jurus,  ut  supradictum  est  de  cantate  reve- 
lanlr  sécréta  capellœ  :  r/ni  punctator  habebit 
mandas  duplices  sicut  aecanus  tt  abbas.  » 

PLAGAL.  —  Saint  Grégoire  ayant  fait  dé- 
river us  mode  nouveau  de  chacun  des 
modes  de  saint  Ambroise,  par  le  renverse- 
ment de  la  quarte  supérieure  au  grave,  il 
en  résulta  que  les  nouveaux  modes,  au  lieu 
de  s'étendre  depuis  la  rorde  finale  jusqu'à 
son  oelave,  s'étendirent  depuis  la  quarte 
inférieure  jusqu'à  l'octave  de  celle-ci,  tout 
en  conservant  la  même  finale  que  les  modes 
dont  ils  étaient  dérivés.  C'est  à  cause  de 
cet  intervalle  de  quarte  au  bas  que  ces  mo- 
des fuient  appelés  plagaux,  du  mot  grec 
nlir/io-»,  r.'i  sl-à-dire  a  laterc,  de  côte',  ou 
îàoyiuï,  obliquement;  la  quarte  se  trouvant 
1  lacée  à  côté  de  la  tonique. 

C'est  pour  la  même  raison  qu'on  appelle 
aussi  les  plagaux  collatéraux  ;  le  chant  s'y 
promène,  |  our  ainsi  dire,  de  chaque  côté  de 
la  tonique  :  collatérales,  dit  Gaforio,  dicli, 
quoniam  eonsimilibus  ducunlur  laleribus, 
srilirel  diatessaron  et  diapentes  speciebus; 
tel  ex  conrersionc  unius  latcris,scilicet  diatcs- 
snron superioris  deorsum  ducta.  [Mus.  pra- 
ctica,  lib.  I,  cap.  7.) 

De  môme  qu'il  y  a  quatre  authentiques, 
il  y  a  quatre  plagaux,  puisque  chaque  au- 
thentique a  donné  naissance  a  un  plagal. 
On  en  trouve  trop  souvent  le  tableau  dans 
ce  livre  pour  qu'il  soit  nécessaire  de  le 
donner  ici. 

PLAGALE  (Cadence).  —  On  nomme  ca- 
dence plagate  la  cadence  qui  se  lait  à  la  Io- 
nique par  un  accord  de  sous  dominante. 
Ci  lie  cadence  ne  termine  pas  le  chant  comme 
la  cadence  dite  parfaite,  mais  elle  produit 
un  effet  grave  et  religieux.  On  l'appelle 
plagale  à  cause  des  modes  plagaux  du  plain- 
chant,  qui  sont  le  renversement  à  la  quarte 
inférieure  des  modes  authentiques. 

PLAIN,  PLAINE,  cl  quelquefois  PLANE. 
—  Vieux  adjectif  qui  si_uilie  uni,  égal,  et 
qui,  appliqué  au  chant  ou  à  la  musique,  in- 
dique que  (eiie  musique  ou  ce  chànl  doit 
avoir  un  certain  caractère  de  calme,  de  pla- 
cidité, de  simplicité,  qui  ne  saurait  être 
celui  de  la  musique  fondée  sur  la  disso- 
nance, la  transition,  la  modulation. 


Ce  mot,  qui  vient  de  plaints,  ne  saurait 
être  jamais  confondu  avec  l'adjectif  plein, 
pli  nus;  et  l'on  peut  s'étonner  que  Richelet, 

qui  a  fort  bien  saisi  la  signification  de  plain, 
plaine,  après  avoir  écrit  plain  chant,  ren- 
voie à  plein-chant  pour  la  délinilion  de  co 
mot. 

L'abbé  Féraud  n'est  pas  tombé  dans  cette 
faute.  Après  avoir  soigneusement  distingué 
les  deux  significations  des  deux  adjectifs 
plain  el  plein,  et  observé  que  des  auteurs  et 
des  imprimeurs  les  ont  trop,  souvent  con- 
fondus en  parlant  du  chant  grégorien,  il  dit 
que  chauler  en  plein-chant  «  signifierait 
plutôt  chanter  a  pleine  voix.  » 

On  dit  donc  plain-ehant,  musique pxaine ou 
plane,  de  la  même  manière  que  l'on  cîit 
plàin-pied  en  parlant  de  di  ux  ap|  arlemcnts 
qui  sont  de  même  niveau  ou  sur  le  mémo 
plan.  El  ce  n'est  pas  sans  dessein  que  nous 
taisons  cette  comparaison  ;  la  dissonance, 
la  modulation  étant  précisément  ce  qui  fait 
naître  les  inégalités  dans  le  chant,  ce  qui 
sert  de  passage,  de  transition  d'un  plan  a  un 
aulre.de  telle  soi  te  que  l'oreille  ne  saurait 
s'y  reposer.  Ces  rapprochements  sont  peut- 
être  minutieux,  mais  ils  mettent  in  lumière 
hs  vrais  principes  du  chant  grégorien. 
el  c'est  tout  ce  que  nous  nous  proposons 
ici. 

L'adjectif  masculin  plain,  précédant  ',s 
substantif  chant  désigne  donc  exclusivement 
le  chant  d'église,  léchant  liturgique. 

On  dit  aussi  musique  plaine  ou  plane,  et, 
bien  que  dans  l'origine,  comme  nous  i'ob- 
servonsen  son  lieu, l'expression  de  musique 
plane,  musica  plana,  ait  été  opposée  à  celle 
de  musique  mesurée  ou  figurée,  pour  désigner 
le  plain-ehant  qui,  tout  en  empruntant,  dans 
la  notation,  les  valeurs  et  les  ligures  de  l'art 
profane,  n'en  resta  pas  moins  non  mesuré 
et  non  ligure;  nous  pensons  qu'aujourd'hui 
celte  même  expression  peut  désigner  toute 
musique  dont  l'harmonie  repose  sur  la  con- 
sonnance  de   l'accord   parfait,  sans  qu'elle 
soit  écrite  pour  cela  suivant  le  système  des 
modes  ecclésiastiques.  A  propos  de  l'accom- 
pagnement   du    plain-ehant   et   du   genre 
d'harmonie  dont   il    est  susceptible,  nous 
avons    remarqué    que     même    l'harmonie 
consommante  détruit  radicalement  les  carac- 
tères  des   divers  modes.    Du    moins   c'est 
l'opinion    personnelle    de    l'auteur    de   ce 
Dictionnaire,  et  nous  ne  pensons  pas  qu'elle 
rencontre  beaucoup  de  contradicteurs  chez 
les  gens  réfléchis.  Si  celle  opinion  est  fondée, 
ne  pourrait-on    pas  donner  le  nom  de  mu- 
sique plaine  ou  plane  à  (ou:c  musique  dont 
l'harmonie  est  composée  d'accords  parfaits, 
linusiqucdifférantdc  la  musique  proprement 
d  le,  en  ce  que   eeile-ci  admet  la  dissonance 
et  la  modulation;  différant  aussi  du  plain- 
ehant,  puisque,    tout   en    portant   repos, 
ci. mme  le  plain- chant,  sur  chacun  de   ses 
intervalles,  elle  ne  saurait  être    rattachée 
aux  divers  modes  ecclésiastiques? 

De  celte  manière,  le  style  mixte  dont  on 
a  tant  parlé,  qui  lient  le  milieu  entre  le 
pk-iu-iir 'i.t   et    la  musique,  serait  parfaite- 
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ment  connu  et  défini,  et  c'osl  ici,  croyons- 
nous,  le  seul  qui  subsiste  en  effet. 

PLAIN-CHANT.  —  «  Le  plain-chant  est, 
comme  on  l'a  dit,  le  genre  diatonique  de  ta 
musique,  planus  et  simplex  canîandi  modus, 
c'est-à-dire  le  chant  le  plus  grave,  le  plus 
simple,  le  plus  naturel,  qui  va  plus  uni- 
ment que  ce  qu'on  entend  généralement  par 
musique;  et  qui  n'adm  t  point  cette  multi- 
tude d'inventions  de  mélodie,  et  qui  rejette 
cette  variété  d'harmonie,  dont  la  plupart 
sont  peu  propres  à  la  majesté  de  l'office 
divin. 

«  On  peut  donc  le  définir  ainsi  :  Récit 
mesuré  et  animé,  toujours  également  grave  et 
mélodieux. 

«  On  l'appelle  récit,  parce  qu'il  exprime 
toujours  quelque  texte,  ou  plutôt  qu'il  en 
est  une  déclamation  mélodieuse,  plus  propre 
que  le  simple  récit  à  inculquer  et  produire 
les  affections  et  les  sentiments  dont  l'âme 
doit  être  animée  et  pénétrée  en  le  récitant. 
Pour  bien  réciter  ou  bien  déclamer,  il  faut 
bien  prononcer;  ce  qui  ne  se  peut  sans  tout 
articuler  d'une  manière  tellement  distincte, 
qu'aucune  syllabe  n'échappe  à  la  prononcia- 
tion :  il  faut  rigoureusement  observer  les 
accents  et  la  quantité,  sans  rien  précipiter; 
que  les  mots  se  suivent  avec  la  liaison  qui 
leur  est  naturelle);  que  les  membresde  chaque 
phrase  soient  tellement  liés  et  unis  entre 
eux  qu'ils  fassent  un  tout  qui  soit  intelli- 
gible, tant  à  celui  qui  récite  ou  qui  déclame, 
qu'à  ceux  qui  l'entendent.  Il  faut  par  con- 
séquent observer  les  points  et  les  virgules, 
suspendre  où  la  pluralité  des  paroles  du 
texte  peuvent,  sans  interruption  de  sens, 
souffrir  celte  suspension.  Il  faut  de  plus 
faire  sentir  l'énergie  des  paroles;  baisser 
le  ton  où  la  nature  de  la  chose  l'exige  ; 
l'élever  lorsque  l'expression  ou  la  chose  ex- 
primée le  demande. 

«  M.  Rollin  dans  son  Traité  de  la  musi- 
que, dit  «  que  les  anciens  avoient  pour  le 
«  théâtre  une  déclamation  composée  et  qui 
«  s'écrivoit  en  notes,  sans  être  pour  cela  un 
«  diant  musical  ;  et  que  c'est  dans  ce  sens 
«  qu'il  faut  prendre  quelquefois  dans  les 
«  auteurs  latins  ces  mots,  cancre,  cantus,  et 
«  même  carmen,  qui  ne  signifient  pas  tou- 
«  jours  un  chant  proprement  dit,  mais  une 
«  certaine  manière  de  déclamer  ou  de 
«  lire. 

«  Suivant  Bryennius,  la  déclamation  se 
«  composoit  avec  les  accents,  et  par  consé- 
«  quent  on  devoit  se  servir,  pour  l'écrire  en 
«  notes,  des  caractères  mêmes  qui  servoient 

«  à  marquer  ces  accents L'accent  est  la 

«  règle  qui  enseigne  comment  il  faut  éle- 
«  ver  ou  baisser  la  voix  dans  la  prononciation 
«  de  chaque  syllabe. 

«  Outre  le  secours  des  accents,  les  syllabes 
«  avoie:it  dans  la  langue  grecque  et  dans 
«  la  latine  une  quantité  réglée,  sçavoir,  des 
«  brèves  et  des  longues.   La  syllabe  brève- 

(680)  Ce  n'est  pas  tant  pour  les  compositeurs  de 
pl.iui-clianl  que  nous  donnons  ces  règles  que  pour 
cejx  qui  l'exécutent.  11  ne  peut  plus  être  question 
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«  valoit  un  temps  dans  la  mesure,  et  la  svl- 
en  valoit  deux.  Cette  propor- 


labo  longue 


«  tion  entre  les  syllabes  longues  et  les  brèves 
«  étoit  aussi  constante  que  la  proportion  qui 
«  est  aujourd'hui  entre  les  noL'S  de  différente 

«  valeur Ainsi  lorsque    les    musiciens 

«  grecs  et  les  romains  mettoient  en  chant 
«  quelque  composition  que  ce  fût,  ils  n'a- 
«  voient  pour  la  mesure  qu'à  se  conformer 
«  à  la  quantité  des  syllabes  sur  lesquelles 
«  ils  posoient  chaque  note. 

«  C'est  encore  ce  que  l'on  doit  faire  au- 
«  jourd'hui  quand  on  veut  composer  du 
«  chant.  » 

«  Le  môme  M.  Rollin  nous  apprend  que 
«  ces  compositeurs  de  déclamation,  éle- 
«  voient,  rabaissoienl  avec  dessein,  varioient 
«  avec  art  la  récitation.  Un  endroit  devoit 
«  quelquefois  se  prononcer  selon  la  note, 
«  plus  bas  que  le  sens  ne  paraissoit  le  de- 
«  mander;  mais  c'étoit  afin  que  le  ton,  où 
«  l'acteur  devoit  sauter  à  deux  vers  de  là, 
«  frappât  davantage.  » 

«  Ou  doit  suivre  le  même  esprit  dans  la 
composition  du  plain-chant. 

«  On  appelle  mesuré  le  récit  dont  il  s'agit 
ici,  pour  le  distinguer  du  récit  ordinaire 
qui  est  quelquefois  prompt  et  vif,  suivant 
la  matière  qui  en  est  le  sujet,  ou  suivanl  le 
tempérament  du  récitateur:  au  lieu  que 
dans  le  plain-chant,  c'est  la  note  qui  gou- 
verne la  voix  et  la  fait  prononcer  lentement 
et  d'une  mesure  toujours  égale,  excepté  les 
syllabes  brèves  de  prononciation  qu'on  pro- 
nonce avec  plus  de  légèreté. 

«  On  dit  de  ce  récit  qu'il  est  toujours  grave, 
pour  le  distinguer  de  la  musique  propre- 
ment dite,  dont  les  mouvements  sont  tantôt 
graves,  tantôt  prompts,  vifs  et  précipités  : 
au  lieu  que  le  plain-chant  va  toujours  avec 
la  môme  gravilé. 

«  On  le  dit  mélodieux  pour  le  distinguer 
du  ton  d'orateur  qui  est  éclatant  et  varié, 
sans  êlre  mélodieux. 

«  De  tout  ce  qui  vient  d'être  dit,  on  peut 
aisément  tirer  les  conséquences  suivantes, 
qu'on  doit  regarder  comme  des  règles  géné- 
rales, dictées  par  la  nature,  et  qui  se  sou- 
tiennent par  elles-mêmes. 

«  Règles  générales  de  la  composition  du 
plain-chant  (G89j.  —  Pour  bien  composer  le 
chant,  il  faut  :  1°  Bien  entendre  le  texte 
qu'on  doit  mettre  en  chant  et  sçavoir  la 
quantité.  «  La  quantité  de  prononciation  s'y 
«  doit  garder  entièrement,  dit  M.  Nivers, 
«  parce  que  le  chaut  doit  perfectionner  la 
«  prononciation,  et  non  pas  la  corrompre.  » 
— 2°  Bien  comprendre  les  différents  rapports 
de  la  lettre  pour  les  faire  accorder  ;  ensorte 
que  le  substantif  ne  soit  point  séparé  de 
son  adjectif,  le  cas  de  son  verbe,  la  prépo- 
sition de  son  régime,  etc.  Avoir  égard  aux 
différentes  parlies  qui  composent  le  texte, 
pour  en  faire  un  tout  conforme  aux  règles. 
—  3°  Se  pénétrer  soi-même,  pour  ainsi  dire, 

aujourd'hui  de  compositeurs  de  plain-cbani.  Il  est 
impossible  d'écrire  ou  de  parler  une  langue  quand 
on  pense  dans  une  autre. 
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de  l'énergie  des  paroles,  pour  les  animer 
et  les  rendre  sensibles  aux  autres  ;  parce 
que  le  chant  est  une  expression  plus  au- 
thentique do  la  prononciation  des  paroles, 
dit  le  même  M.  Nivers.  —  h'  Observer  exac- 
tement <pie  les  chutes,  les  repos,  les  notes 
t  rminantes  no  so  trouvent  qu'où  lo  sens 
des  paroles  le  peut  souffrir.  —  5"  Que  le 
choix  du  mode  et  la  modulation  convien- 
nent au  texte  et  à  son  objet;  car  tout  modo 
n'est  pas  propre  à  tout  texte.  — 6°  Posséder 
parfaitement  tous  les  modes  et  leurs  diffé- 
rences spécifiques,  pour  ne  les  pas  con 
fondre  les  uns  dans  les  autres 

«  Ceux  qui  ont  du  goût  pour  le  plain-chant, 
qui  sont  capables  d'y  apporter  toute  l'atten- 
tion qu'il  mérite,  trouveront  aisément,  que 
si  les  compositeurs  avaient  eu  en  vue  ces 
règles  dictées  par  le  bon  sens,  on  ne  trou- 
verait pas  des  fautes  aussi  souvent  qu'on  en 
:  encontre,  môme  dans  ce  que  l'on  chante 
plus  ordinairement  ou  qu'on  a  presque  tous 
les  jours  à  la  bouche.  Les  réviseurs  de  chant 
et  les  nouveaux  compositeurs  n'auraient  pas 
non  plus  perpétué  ces  fautes  en  ne  les  cor- 
rigeant pas  dans  les  livres  nouveaux,  etc.  » 
(Poisson,  Traité  du  chant  grégorien,  a*  part., 
pp.  92-96.) 

—  «Les  diverses  formules  des  chants  pro- 
sodiques que  l'on  trouve  notés  dans  les  rituels 
de  l'Eglise,  ainsi  que  dans  les  autres  livres 
qui  servent  à  diriger  les  ecclésiastiques  dans 
les  cérémonies,  et  surtout  celles  qui  prescri- 
vent la  manière  de  lire  les  épîtres,  les  évan- 
giles, les  leçons  de  matines,  et,  en  général, 
tout  ce  qui  doit  être  récité  à  haute  voix  et 
sans  mélodie  figurée,  sont  autant  de  mo- 
numents qui  nous  ont  été  transmis  de  la 
pratique  du  chant  du  discours. 

«  Quant  aux  règles  du  chant  musical  des 
anciens,  nous  les  retrouvons  en  partie  dans 
la  théorie  de  cette  musique  religieuse  que 
nous  appelons  aujourd'hui  le  plain-chant.  Les 
Ions  ou    modes   de  cette  musique    furent 

(6CM  Nous  aimons  à  rapprocher  l'opinion  de  l'abbé 
B.iini  de  celle  île  Villolean  : 

<  Les  anciennes  mélodies  du  chant  grégorien  sont 
absolument  inimitables.  On  peut  les  copier,  les 
adapter,  Lieu  sat  comment,  à  d'autres  paroles; 
mais  en  composer  ne  nouvelles  comparables  aux 
anciennes,  on  ne  saurait  le  faire,  et  personne  ne  l'a 
fait.  Je  ne  dirai  pas  que  la  plus  grande  partie  de  ces 
■  liants  lut  l'ouvrage  des  premiers  chrétiens;  que 
quelques-uns  appartiennent  à  l'antique  Synagogue, 
ii  qu'ils  sont  nés,  s'il  m'est  permis  de  me  servir  du 
Celle  expression,  quand  l'art  était  vivant  ;  je  ne  dirai 
p;i^  que  beaucoup  sont  les  œuvres  de  saint  Damase, 
de  saint Gélase  et  principalement  de  saint  Grégoire 
le  Grand,  pontifes  illuminés  de  l'esprit  de  Dieu  pour 
celte  mission;  je  ne  dirai  pas  que  quelques-uns  de 
ces  chants  ont  pour  auteurs  les  moines  les  plus 
saints  et  les  plus  doctes  qui  fleurirent  dans  les  vm«, 
ix*,  X',  xi'  et  xii«  siècles,  et  qui,  avant  de  les  écrire, 
s  inspiraient  p:ir  le  jeûne  el  par  la  prière;  je  ne  dirai 
pas,  bien  que  cela  soit  évident  par  une  multitude  de 
iiiomimenis  encore  existants,  qu'avant  de  composer 
un  chant  ecclésiastique,  les  auteurs  considéraient  lu 
nature,  la  forme  el  le  sens  des  paroles,  les  circons- 
tances dans  lesquelles  il  devait  être  exécute,  et 
qu'en  prévoyant  le  résultat,  ils  se  plaçaient  dans  le 
mode  ou  ton  dont  l'élévation  on  la  gravité,  le  mou- 
vement ou  manière  de  procéder,  soit  par  le  place- 


mCmo  désignés  pendant  très-longtemps 
dans  l'Eglise  chrétienne,  par  les  premiers 
noms  que  leur  avaient  donné  les  Grecs. 
Chacun  de  ces  tons  a  encore  aujourd'hui  ses 
noies  modales,  propres,  c'est-à-dire  sa  domi- 
nante, sa  médiante  ou  discrétive,  el  sa  finale, 
exactement  déterminée  ainsi  que  l'étendue 
des  sons.  Enfin,  la  mélodie  de  notre  plain- 
chant  nous  donne  une  idée  juste  des  chants 
graves  et  religieux  des  anciens;  et  il  s'y 
rencontre  tin  assez  grand  nombre  de  mor- 
ceaux qui  sont  encore  regardés,  par  les 
gens  de  goût  et  par  les  plus  célèbres  musi- 
ciens comme  des  chefs-d'œuvre  inimitables 
de  la  plus  belle  et  de  la  plus  sublime 
simplicité.  Ces  chants  ont,  en  effet,  un 
caractère  religieux  si  plein  d'aménité  et  de 
grâce,  et  tout  à  la  fois  si  noble  et  si  impo- 
sant, qu'ils  commandent  toujours  le  recueil- 
lement et  le  respect;  ils  portent  même  à 
l'adoration,  quand  ils  sont  chantés  avec  toute 
la  pureté  et  la  décence  qu'ils  exigent  (690).  » 
(Villoteau,  De  l'analogie  de  la  musique  atic 
le  langage  ;  Paris,  1807, 1. 1"  pp.  263  et  264-.) 

—  Il  n'est  peut-être  pas  de  mots.dansnotre 
Dictionnaire,  qui  ne  porte  mieux  avec  lui 
sa  définition  que  le  mot  de  plain-chant.  Lo 
plain-chant  est  le  chant  plane,  planus ,  la 
musique  plaine  comme  disait  le  vieux  fran- 
çais; ce  qui  veut  dire  chant  tout  uniforme, 
tout  simple,  tout  uni.  Les  hommes  auront 
beau  introduire  des  variétés,  des  enjolive- 
ments, des  nouveautés  dans  leurart  à  eux  ;  le 
chant  consacré  à  Dieu  restera  plane,  uni, 
c'est-à-dire  sans  enjolivements,  sans  nou- 
veautés. Son  caractère  sera  de  n'avoir  au- 
cun des  caractères  que  les  hommes  don- 
nent aux  choses  de  leur  fabrication.  C'est 
le  chant  naturel,  le  chant  tel  que  l'enfant  l'a 
reçu  de  sa  mère,  et  qu'il  cultive  avant  même 
qu'il  soit  en  état  d'acquérir  les  autres  con- 
naissances; et  c'est  saint  Ambroise  qui  le 
dii:Hunc  teneregestil  pueritia,  hune  meditari 
gaudet  infantia,  quœ  alia  déclinai  ediscere. 

ment  des  demi-tons,  soit  par  les  formes  particulières 
de  modulations,  soit  enfui  parle  mouvement  propre 
delà  mélodie,  y  correspondaient  le  mieux, établissant 
des  différences  entre  le  chant  de  la  messe  el  celui  de 
l'office;  qu'ils  avaient  soin  de  faire  qu'antre  fût  le 
caractère  du  chant  pour  l'introït,  autre  pour  le 
graduel,  autre  pour  le  trait,  autre  pour  l'offertoire, 
autre-peur  la  communion,  autre  pour  les  antiennes, 
autre  pour  les  répons  ,  antre  pour  la  psalmodie 
après  l'antienne  de  finirait,  autre  pour  la  psalmodie 
dans  les  heures  canoniques,  autre  pour  le  chant  qui 
devait  être  exécuté  à  voix  seule,  autre  pour  le  chant 
du  chœur;  et  lotit  cela  dans  l'extension  limitée  de 
quatre,  cinq  ou  six  intervalles,  et  quelquefois,  niais 
rarement,  de  sept  ou  huit.  Je  ne  dirai,  je  le  répète, 
rien  en  particulier  de  ces  choses;  mais  je  disque 
de  tous  ces  mérites  réunis  résulte,  dans  l'ancien 
chant  grégorien,  un  je  ne  sais  quoi  d'admirable  et 
d  inimitable,  une  liuesse  d'expression  indicible,  un 
pathétique  qui  louche,  un  naturel  élégant  et  facile, 
toujours  frais,  toujours  nouveau,  toujours  fleuri, 
toujouis  beau,  qui  ne  se  fane  pas,  qui  ne  vieillit 
point;  tandis  qu'on  reconnaît  immédiatement  que 
les  mélodies  des  chants  changés  ou  ajoutés,  depuis 
le  milieu  du  xili'sièclejusqtl'à  l'époque  actuelle,  sonl 
siupi  les,  insignifiantes,  fastidieuses  et  grossières.» 
(ttemorie Morico  criliçlie,  etc.,  t.  Il,  p.  Si.) 
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(Prœfat.  in  psal.)  C'est  le  chant,  dit  toujours 
le  môme  saint,  tel  que  les  Vieillards,  les 
jeunes  hommes,  les  jeunes  filles,  les  enfants, 
Je  peuple  en  un  mot  le  chante  dès  qu'il  est 
réuni  dans  la  maison  de  la  prière  :  Plebs 
psallit  et  infuns,  ajoute  Fortunat. 

Voulez-vous  avoir  une  idée  de  ce  chant, 
remontez  à  l'institution.  Conversez  entre 
vous,  dit  saint  Paul,  par  le  moyen  des  psau- 
mes, des  hymnes,  des  cantiques  spirituels, 
chaînant  et  psalmodiant  en  vos  cœurs  en 
présence  du  Seigneur:  Loquentes  robismet- 
ipsisin  psalmis  ethymnis  etcanticis  spiritua- 
libus,  contantes  et  psallentes  in  cordibus 
vestris  Domino.    (Eph.,   v,  19;    Coloss.,  ni, 

16.) 

Et  saint  Augustin  :  «  Combien  ai-je  versé 
de  pleurs  par  la  violente  émotion  que  j'é- 
prouvais lorsque  j'entendais,  déns  votre 
église,  chanter  des  hymnes  et  des  cantiques 
à  votre  louange?  En  même  temps  que  ces 
sons  si  doux  et  si  agréables  frappaient  mes 
oreilles,  votre  vérité  se  glissait  par  eu-x 
dans  mon  cœur.  » 

Comme  on  le  voit,  pas  la  moindre  idée 
«l'art.  Et  remarquez  que  le  mot  de  pluin- 
chant  n'est  venu  qu'au  moment  où  il  a  fallu 
caractériser  le  chant  d'église.  Jusque-là 
qu'est-ce  que  le  plain-chanl?  C'est  le  chant 
proprement  dit,  cantus  ;  quelquefois  il  est 
désigné  par  le  nom  de  son  auteur,  chant 
ambrosien  pour  les  uns,  chant  grégorien 
pour  le  plus  grand  nombre.  Mais,  dès  qu'au 
xive  siècle  un  nouveau  chant  s'introduit,  le 
chant  figuré,  mesuré,  réglé  suivant  certaines 
formes,  combiné  en  valeurs  différentes, 
avec  son  cachet  humain,  mobile,  successif, 
changeant,  alors  le  chant  d'église  s'intitule 
de  lui-même  chant  plane,  cantus  planas. 
«  Le  chant  est  de  deux  sortes,  dit  Glaréan  : 
l'un  simple  et  uniforme,  usité  communé- 
ment dans  l'église,  et  dont  traite  la  musique 
plane  appelée  grégorienne;  l'autre  varié  et 
multiforme,  d'où  est  sortie  la  musique  appe- 
lée aujourd'hui  figurée  suivant  les  uns, 
mesurée  suivant  les  autres.  Cantus  duplex 
est  :  aller  simplex  ac  uniformis,  quo  nunc 
vulgo  in  lemplis  utuntur,  et  de  hoc  tractât 
musica  plana,  qmm  gregorianam  vocanl  ; 
tiltcr  varias  ac  muLtiformis,  de  quo  est  mu- 
sica, quant  alii  figuraient,  alii  mensuralem 
nunc  rocant  (Glahéah  ,  lib.  i  Dodecac/iordi, 
cap.  1.) 

Le  !'.  Kircher  dit  à  peu  près  la  même 
chose,  seulement  il  ajoute  un  détail:  Duplex 
cantus  in  Ecclesia  calholica  usurpatus  hue 
usque  fuit,  ecclesiasticus,  site  canins  firmus 
vcl  pLinus;deinde  cantus  figuratus  (Mus.  uni- 
vers., t.  1",  cap.  8.) 

Ainsi,  le  chant  ligure  a  pénétré  dans  j'é- 
gliso.  11  n'est  que  trop  vrai,  toujours  l'art 
profane  a  tâchéde  se  substituera  l'art  chré- 
tien. Mais  aussi  toujours  l'art  chrétien  (je 
ne  me  sers  de- ce  root, or*  chrétien  que  pour 
l'opposer  à  l'autre)  a  |>ris  soin  de.  se  définir, 
de  se  distinguer  de  l'art  mondain,  et  il  s'est 
distingué,  par  un  seul  mot,  plaints. 

Porto  cantus,  dit  le  cardinal  Bona,  ab  eo 
inslitulus  est  ille  planus  cl  unisonus,  quem 


ab  ipso  greqoriano  nunçupamus,  progrediens 

per  cerlos  limites  et  terminos  tonorum,  quos 
modos  scu  tropos  vacant  musici  et  oclonario 
numéro  definiunt,  secundumnaturalemgeneris 
dialonici  dispositionem.  (De  rébus  tilurgicis, 
lib.i,  cap.  25.) 

Mais  écoutons  M.  T.  Nisard  :«  A  partir  de 
cette  nouvelle  direction  de  l'art  musical 
(le  chant  proportionnel,  la  musique  mesurée, 
figurée),  celui-ci  reçut  différentes  dénomina- 
tions qui  nous  montrent  clairement  sous  quel 
aspect  on  le  considérait.  C'estainsiquelenom 
de  musique  plane,  deplain- chant,  inconnu 
auparavant,  s'établit  alors  dans  les  traités 
et  clans  les  écoles,  pour  distinguer  le  chant 
grégorien  de  la  musique  proprement  dite, 
de  la  musique  subalterne,  comme  disait 
V rançon  de  Cologne.  »  (Article  de  M.  Nisard, 
dans  le  Correspondant  du  25  août  1850.) 

M.  Danjou  fait  observer  avec  une  grande 
sagacité  que  le  plain-chant  fut  écrit  avec 
les  signes  et  les  valeurs  de  la  musique 
mesurée,  mais  qu'il  ne  tint  pas  compte  des 
diverses  valeurs  de  notes  que  ces  signes 
indiquaient.  «  C'est  pour  cela,  ajoute-t-il, 
que  l'on  adopta  le  mot  plaints  pour  caracté- 
riser le  chant  d'église,  bien  qu'il  fût  écrit 
avec  les  mômes  signes  qu'on  employait 
pour  la  musique  figurée.  »  (Revue  de  lamu- 
siq.  relig.,  1848,  p.  7b\) 

Et  lorsque  le  contrepoint  a  fait  son  entrée 
dans  l'église,  ou  plutôt  a  pris  naissance 
dans  l'église,  car  l'église  a  été  le  berceau 
de  toutes  les  formes  de  l'art  mondain,  qui 
en  récompense  a  outragé  sa  mère  et  a  dé- 
shonoré sa  maison  j  lorsque  le  contrepoint 
prit  le  plain-çhant  pour  thème  de  ses  com- 
binaisons et  de  ses  artifices,  le  plain-chant 
au  moins  resta  invariable  au  milieu  des 
accessoires  donlon  le  surmontait  ;  on  l'appela 
cantus  firmus,  chant  ferme,  dans  l'Eglise, 
canto  fermo  chez  les  Italiens,  canto  ttano 
en  Espagne,  choral  en  Allemagne. 

Ainsi,  quand  le  plain-chant  règne  seul,  il 
s'appelle  chant,  il  s'appelle  môme  musique, 
musica;  car  alors  il  n'y  a  pas  de  système 
musical  en  dehors  de  lui.  Mais  dès  qu'un 
autre  chant  apparaît,  le  chant  d'église  lui 
dit  :  Soyez  ce  qu'il  vous  plaît  d'être,  soyez 
ce  que  vous  voudrez,  quant  à  moi  je  suis  et 
reste  ce  que  j'ai  toujours  été.  Je  me  nomme 
plain-chant. 

Il  faut  rendre  justice  à  l'abbé  Lebcuf.  Sans 
contredit,  ce  sympboniaste  érudil  a  contri- 
bué beaucoup  a  la  cacophonie  liturgique  au 
milieu  de  laquelle  nous  vivons,  contre  la- 
quelle ont  protesté  d'éminenls  prélats,  des 
écrivains  catholiques, des  artistes  chrétiens; 
cacophonie  qui,  nous  en  avons  la  ferme  es- 
pérance, fera  place  un  jour,  du  moins  dans 
la  lettre  et  dans  la  note,  à  l'unité  romaine. 
Sous  prétexte  que  saint  Grégoire  avait  com- 
pilé, corrigé,  composé  pour  ériger  son  An- 
tiphonaire,  l'abbé  Lebeuf  se  dit  qu'il  en 
pouvait  faire  autant  ;  sous  prétexte  que  l'an- 
cienne lilurgie  gallicane  différait  de  la  ro- 
maine par  certains  usages  particuliers,  par 
certaines  modulations  qui  lui  étaient  pro- 
pres; bien  plus,  sous  prétexte  que  les  livres 
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u'Auxerre,  ilo  Sens,  de  Rouen,  do  Notrc- 
Damede  Paris,  différaient  en  beaucoup  do 
l 'ii  nts  i'abbé  Lebeuf  s'imagina  qu'il  pour- 
rail  prendre  eeci,  rejeter  cela,  corriger  le 
reste,  transposer,  composer,  décomposer  à 
sa  gui^e;  je  vais  plus  loin,  sous  prétexte 
que  «  le  goût  supérieur  do  la  musique  d'au- 
jourd'hui (1741}  l'ait  naître  dans  l'esprit  de 
ceux  qui  enfantent  du  plain-chant  do  cer- 
tains progrès  do  voix  et  do  certaines  mélo- 
dies qui  ont  leur  douceur  particulière,  etc. 
(V.  p.  102  du  Traité  sur  le  chant  ecclésiasti- 
que) ;  »  il  alla  jusqu'à  rêver  certaines  amé- 
liorations qui  ne  tendaient  qu'à  rien  moins 
qu'a  substituer  l'échelle  chromatique  à  In 
gamme  diatonique  du  plain-chant,  comme 
nous  l'avons  montré  ci-dessus  à  l'a  ticleMà; 
eh  bien!  quand  il  s'agit  d'écrire plain  chant, 
planas  contas,  le  bon  abbé  entre  dans  une 
sainte  colère  contre  ceux  qui  écrivent  plc- 
rius  cantus.  A  propos  d'un  traité  manuscrit 
cilé  par  Gerson,  il  dit  aigrement  :  «  M.  Du- 
pin  a  tiré  ce  traité  d'un  manuscrit  de  Saint- 
Victor  de  Paris,  où  je  l'ai  vu,  cl  où  j'ai  lu 
planum  cantunt,  et  non  pas  plénum  cantum 
comme  il  a  mis  dans  son  édition.  »  (Lebeuf, 
ibid.,  p.  93.) 

Ce  n'est  pas  tout  :  douze  ou  treize  ansau- 
paravant,  dans  une  lettre  qu'il  adressait  au 
Mercure  de  France  (février,  1728,  p.  217), 
sur  un  système  de  chant  inventé  par  un  prê- 
tre de  Saint-Sulpiee,  il  dit  :  <  J'écris  plain- 
chant,  je  vous  prie  de  le  remarquer  altenti- 
v omeut,  et  je  dis  en  latin  planas  cantus, 
après  les  plus  habiles  qui  en  ont  traité  de- 
puis quatre  cents  ans,  que  ce  mot  est  en  vo- 
gue (Jean  de  Mûris,  Glaréan,  Fra  ichin,  An- 
is  Pirigiloneosis,  Alstèdo  ,  etc.,  etc.  ). 
Los  copistes  ou  imprimeurs  nous  font  dire 
quelquefois  ce  que  nous  ne  voulons  pas,  » 

Ne  valait-il  pas  mieux  cent  lois  que  Le- 
beuf écrivît  plein-chant,  plenus  cantus, 
comme  l'a  l'ail  d'ailleurs  Nivers,  et  qu'il  se 
montrai  plus  respectueux  envers  les  tradi- 
tions .grégoriennes?  Sans  doute,  et  nous  de- 
vons l'excuser  d'autant  plus  que  ses  scru- 
pules sur  le  mot  prouvent  qu'il  n'avait  nul- 
lement conscience  dos  altérations  sans  nom- 
bre qu'il  introduisait  dans  la  chose. 

11  en  est  ainsi  do  tous  les  réformateurs. 
Croyant  corriger,  ils  détruisent.  Et  coiuuio 
le  i.om  reste,  ils  se  rassurent. 

Nous  conjurons  NN.  SS.  les  évèques, 
de  ne  vouloir  d'autre  enant  que  le  enant  dé- 
fini par  EL-noit  XIV,  dans  la  bulle  dirigée 
C  nlie  la  musique   de    son  temps.  Quel  est 

(691)  11  existe  un  traité  «le  plain-chant  qui  doit 
leinouier  environ  à  l'année  loôi,  ei  qui  est  demeura 
inconnu  aux  meilleurs  bibliographes.  Ce  traité  lui 
imprimé  à  Paris,  sans  dome  sous  1c  liire  suivant  : 
Enclriridion  musnes  Xicolai  Vi  lici  liurroduccnsis, 
Sorons-  Villa-  ,  de  Gregoriiua  et  figurutiva  nique 
coutrapuncto  timplici,  percommode  iraclaiis,  iu-l-, 
gothique,  ligures  en  bois.  Dmii  Calmel  avait  attribué 
cet  écrit  à  Volcyr  ;  on  s'en  tint  là,  et  quoique  les 
expressions  Vitticut  Sororis-Viltœ  ne  UlSSCIll  pis  une 
traduction  fi. lé  e  des  mois  Vo'cvt  et  Sérouvilîo, 
quo  que  le  secrétaire  d'Antoine  s  appelai  lui  même 
eu  latin  Vo'.kyrut  Vereriivtcmus,   «I   ouvrage   fut 


ce  chant  ?  Canins  illc  est  quem  ad  musicœ  ar- 
tis  régulas  tlirigendam  formandumque  mal- 
tiun  elaboravit  sanctus  Gregorius  Moi/nus 
prœdecessor  noster,  qui  fidelium  animoa  ad 
devotionem  et  pictatem  excitât,  qui  si  rate 
decenterque  peragatur  in  IJei  ecclesii*,a  piis 
hominiljus  libentius  auditur  et  alleri,  qui  mu- 
sicus  dicitur,  m<  rito'pnrfertur  (Gui1. 

PLAIN-CHANT  MAJEUR.—  Nom  que 
l'on  donne  en  Italie  à  une  espèce  de  plain- 
chant  alla  mente. 

PLAIN-CHANT  MUSICAL.— Voici  un  arti- 
cle qui  se  composera  enlièremenl  du  cita- 
tions. Il  faut  montrer  que  des  hommes  éga- 
lement compétents  a  beaucoup  d'égards,  et 
placés  a  des  points  de  vue  fort  différents  en 
fait  d'art  et  de  religion,  se  sont  néanmoins 
accordés  a  flétrir  cette  corruption  du  chant 
grégorien  qu'on  a  appelée  le  plain-chant 
musical,  et  qui  n'est  autre  chose  que  la  to- 
nalité moderne  avec  ses  tons  majeurs  et  mi- 
neurs, ses  modulations,  sa  phraséologie, ses 
cadences  ,  substituée  effrontément  à  la 
tonalité  grave  et  unilouique  des  modes  du 
plain-chant. 

Ecoutons  d'abord  lo  judicieux  Poisson. 
On  ne  peut  douter  qu'il  n'ait  en  vue  le 
plain-chant  musical  dans  le  passage  sui- 
vant : 

«L'amour  des  nouvelles  productions  a 
dans  plusieurs  églises  fait  changer  et  multi- 
plier les  chants  dos  Kyrie,  Gloria  in  exrelsis, 
Credo, Sanctus  et  Agnus  Dei.  On  n'a  pas  voulu 
s'en  tenir  à  ce  qu'un  avoit  :  la  noble  simpli- 
cité du  chant  du  symbole,  si  ancienne,  a  été 
négligée  et  abandonnée,  ou  réservée  seule- 
ment pour  les  offices  les  plus  simples,  en 
plusieurs  endroits.  Celte  profession  de  foi, 
qui,  suivant  les  bonnes  rubriques,  doit  être 
chantée  par  tout  le  chœur,  est  devenue  une 
pièce  a  plusieurs  parties  dans  les  églises  où. 
la  musique  a  élé  introduite  :  dans  d'autres, 
les  chants  de  ce  symbole  sont  si  diversifiés 
et  souvent  si  bizarres  que  le  peuple  ne  peut 
le  chanter.  »  (  Traité  du  chant  grégorien  , 
n°  part.,  p.  196.)  Mais  dans  l'introdueiion  de 
son  excellent  livre,  il  combat  certains  au- 
teurs de  méthodes  qui  ne  tondaient  à  rien 
moins  qu'à  remplacer  le  plain-chant  parla 
musique.  C  tons  toujours  : 

«Je  no  parle  pas  non  plus  de  ces  maîtres 
de  musique,  d'ailleurs  habiles,  que  le  goût, 
de  leur  science  ou  l'usage  de  leurs  églises  à 
rendu  dédaigneux  du  plain-chant,  ou  qui 
n'en  onl  composé  qu'en  vue  du  contre-point, 
sans  faire  assez    d'attention  que  le  coalre- 

lonjours  donné  à  Volcyr.  Il  n'est  pas  de  lui  cependant, 
mais  d'un  écrivain  fiarisicn,  qui  vivait  encore  eu 
1559,  c'est-à-dire  dix-neuf  ans  après  la  mort  de 
Vol'Vr,  ci  qui,  celle  année-là,  publia  une  nouvelle 
édition  du  livre  intitulé  :  Monnaie  tea  officiarium 
sncerduliim  ad  usum  insianis  cectesia:  ei  dioeesis 
I  ultensii  continent  ,  etc.  Celte  i  dilion,  imprimée  à 
Paris  (lypis  Joanuis  Alhi).  est  dédiée  h  Toussaint 
dTlocédy,  éu'qnc  de  Toul.  Luc  autre  édition  avait 
paru  en  1525.  (Voir  la  Notice  sur  Nicotat  Volcyr, 
(noie  64)  par  M.  Ang.  DlCOT,  dans  les  Mémoires  de 
lu  Société  des  sciences,  lettres  et  arts  de  Nancy,  de 
iSiS;  Nancy,  ISi'J,  in  S-,  p.  142.) 


1259 


TLA 


DIJTlO.N'NAlilE 


PLV 


12-10 


point  est  une  invention  des  siècles  d'igno- 
rance, parennséquent  de  nouvelle  date  ;  qu'il 
n'est  qu'accidentel  au  plain-chant,  et  qu'il 
ne  doit  point  influer  dans  sa  composition 
simple.  Je  parle  de  ceux  qui,  sçachant  la 
langue  de  l'Eglise, étoient d'ailleurs  instruits 
jusqu'à  un  certain  point  des  règles  de  la 
composition  du  plain-chant  :  en  combien  de 
rencontres  leur  chant  n±  se  sent-il  pas  de 
leur  humeur  et  de  leur  rmngination,  qu'ils 
ont  plus  écoutées  et  plus  suivies  que  les  rè- 
gles qu'ils  connoissoient  ? 

«  Les  uns  naturellement  vifs  et  gais  pa- 
roisscnl  n'avoir  eu  pour  guides  qui!  les  ca- 
prices d'une  imagination  féconde  en  sois  et 
pleine  de  saillies.  Parce  que  d'ailleurs  ils 
avoient  du  goût  pour  le  chant,  ils  ont  cru 
pouvoir  en  composer;  et  parce  que  leur 
composition  plaisoit  à  leurs  oreilles,  ils  l'ont 
jugée  propre  à  charmer  celle  des  autres   et 

honne  àparoilreen  public:  mais ne  pour- 

roit-on  pas  leur  appliquer  ce  qu'on  lit  dans 
le  Spectacle  de  la  nature  (  tome  VII,  entivl. 
18,  p.  97  et  suiv.),  de  certains  mauvais  mu- 
siciens dont  parle  l'auteur  de  cet  ouvrage, 
et  dire  que  comme  il  est  une  musique  baro- 
que, il  est  aussi  un  plain-chant  baroque, 
qui  n'est  point  rare  en  ce  siècle,  non  plus 
que  dans  ceux  qui  l'ont  immédiatement  pré- 
cédé  » 

Jusqu'à  présent,  Poisson  s'est  renfermé 
dans  des  généralités  ;il  badine  agréablement 
ces  compositeurs  vifs  et  gais,  qui  n'ont  pour 
fluides  que  les  caprices  d'une  imagination  fé- 
conde en  sons  (c'est  fort  bien  dit  )  et  pleine 
de  saillies.  Mais  le  voici  aux  prises  avec  un 
adversaire  réel,  avec  l'auteur  d'un  Traité 
critique  du  plain- chant  : 

«  Il  paroîldepuis  peu  un  ouvrage  intitulé: 
Traité  critique  du  plain-chant  (imprimé  chez 
Le  Mercier,  1749),  contenant  les  principes  qui 
en  montrent  les  défauts  et  qui  peuvent  con- 
duire à  le  rendre  meilleur.  Comme  cet  ou- 
vrage  nous   est   adressé,  nous  ne  pouvons 

nous  dispenser  d'en  parler Nous  sommes 

très-persuadé  que  le  chant  doit  nécessaire- 
ment exprimer  le  sens  et  l'esprit  du  texte 
sacré,  et  nous  avons  eu  soin  d'insister  sur 
ce  point  dans  le  traité  que  nous  donnons. 
Mais  nousne  pensons  pasque,  pourproduire 
cet  heureux  elfet,  le  plain-chant  ait  besoin 
de  plus  de  musique  qu'il  n'en  a  par  lui- 
même. 

«  Le  nouveau  système  qu'il  (le  livre  cité) 
renferme  n'a  rien  de  semblable  qui  le  doive 
faire  préférer  à  celui  des  auteurs  du  chant 
grégorien.  On  y  voit  qu'on  voudroit  tout 
amener  à  la  musique  moderne.  On  veut  ap- 
peler ton,  ce  qu'en  chant  grégorien  on  ap- 
pelle mode  :  on  prétend  qu'il  n'yaque  deux 
tons,  le  majeur  et  le  mineur;  qu'au  lieu  de 
douze  modes  on  en  peut  distinguer  vingt- 
quatre  et  môme  plus,  qui  dans  le  fond  ne 
seront  que  des  sous-divisions  du  majeur  et 
du  mineur;  tout  cela  n'est  pas  fort  im- 
portant en  soi-même,  mais  il  paroit  plus 
convenable  de  s'en  tenir  à  la  distinction  or- 
dinaire. Les  règles  les  plus  simples  et  les 
plus  connues  seront  toujours   préférables  à 


tout    autre,  quand   elles    peuvent   avoir   le 
môme  succès.  » 

Tout  cela  est  fort  important,  au  contraire, 
mais  soit  qu'il  n'aperçoive  pas  toutes  les 
conséquences  du  système  qu'il  combat,  soit 
qu'il  veuille  ménager  un  contemporain,  il 
ne  croit  pas  devoir  se  montrer  plus  sévère. 
Pourtant  la  modération  de  son  langage  ne 
l'empêche  pas  de  dire  son  failau  malencon- 
treux critique  du  plain-chant  : 

«  Les  exemples  qu'on  donne  dans  le  Traité 
dont  nous  [tarions  suffisent  pour  faire  voir 
combien  ce  qu'on  propose  est  hors  de  la 
portée  des  voix  communes  ,  et  nullement 
du  ressort  du  peuple,  qui  a  plus  de  part  à 
l'oflice  que  les  musiciens.  Or,  le  peuple  n'est 
pas  ici  d'une  petite  considération.  C'est 
pour  lui  principalement  que  s'est  formé 
l'extérieur  du  culte  divin  ;  et  le  chant  des 
offices,  qui  en  fait  une  partie  si  considéra- 
ble, ne  lui  est  pas  indifférent.  On  sait  au 
contraire  quel  est  son  attrait  pour  quantité 
de  pièces  qu'il  affectionne,  chacun  sui- 
vant son  goût  et  son  caractère.  Qu'à  la 
place  de  ces  chants  populaires  on  en  subs- 
titue de  plus  parfaits  si  l'on  veut,  et  même 
plus  harmonieux,  mais  plus  difficiles,  ju-- 
qu'à  ce  que  le  peuple  soit  accoutumé  h 
un  pareil  changement,  combien  faut-il  qu'il 
s'écoule  de  temps?  n'y  auroit-il  pas  aussi 
lieu  de  craindre  qu'il  ne  passât  du  mécon- 
tentement au  dégoût  même  des  offices  pu- 
blics, si  le  chanfétoit  si  peu  à  sa  portée, 
qu'il    fût  obligé  d'y  renoncer  ? 

«  11  y  a  de  plus  dans  le  système  du  Traité 
dont  nous  parlons  ,  un  autre  inconvénient 
qui  paroît  insurmontable;  je  veux  dire  la 
difficulté  de  la  composition  d'un  tel  chant. 
Qui  considérera  en  effet  la  multitude  et 
l'infinie  variété  de  toutes  les  pièces  de  la 
liturgie,  aura  de  la  peine  à  se  persuader 
qu'on  puisse  trouver  aisément  des  hommes 
en  nombre  suffisant,  assez  lettrés  d'une 
part  et  assez  musiciens  de  l'autre  pour  un 
corps  et  un  assemblage  de  tant  de  chants 
à  la  fois,  tellemeut  assortis  entre  eux  qu'ils 
répondissent  tous  à  l'idée  de  notre  auteur. 
Le  vrai  chant  grégorien,  au  contraire,  a 
cet  avantage  particulier  que,  malgré  le 
grand  nombre  et  la  variété  de  ses  chants, 
il  ne  sort  pourtant  jamais  d'un  certain  ca- 
ractère qui  lui  est  propre;  caractère  univer- 
sel et  toujours  le  même,  qui,  en  se  communi- 
quant à  toutes  ses  pièces,  produit  entre  elles, 
sans  nuire  à  leur  mélodie  respective  ,  une 
espèce  de  sympathie,  d'où  il  résulte  natu- 
rellement pour  la  composition  et  pour 
l'exécution  une  facilité  tout  autre  que 
dans  le  nouveau  plan.  On  en  peut  ju- 
ger par  les  pièces  que  l'auteur  a  fait  gra- 
ver pour  modèle  à  la  tin  de  ce  Traité. 
Qu'on  se  représente  des  milliers  de  chants 
à  composer  dans  ce  goût,  qui  voudra  s'en 
charger?  Qui  osera  l'entreprendre  avec 
quelque  espérance  de  succès  ,  et  qui  ne 
voit  qu'au  lieu  de  certain  ordre  de  chants 
uniformes  entre  eux  et,  pour  ainsi  dire, 
homogènes,  tels  que  ceux  du  grégorien, 
il   lui  faudroit  embrasser  toutes  les  espèces 
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possibles  de  chant  et  même  Us  plus  dis- 
parates ? 

«  L'introduction  «l'un  chant  d'un  genre 
tout  nouveau  ne  doit  donc  pas  être  ad- 
mise  Facilement  dans  l'eu  ise  à  cause  des 
suites  Fâcheuses  qu'elle  peut  avoir.  »  (Pois- 
son, 2V.  du  cft.  gr.t  chapitre  préliminaire, 
pp.  6  à  16.) 

On  ne  saurait  établir  en  meilleurs  ter- 
mës  la  supériorité  du  plain-chant  sur  toutes 
les  élucubralions  de  ces  petits  esprits  qui, 
dans  leurs  petites  vanités,  ne  résistent  pas  à 
la  tentation  de  substituer  leurs  petites  inven- 
tions aux  grandes  et  universelles  institutions 
conterai  oraines  de  la  liturgie  elle-même. 

Nous  avons  déjà  remarqué  la  modéra- 
tion de  celte  réfutation.  Notre  polémique 
moderne  pouvait  y  puiser  de  bons  modè- 
les ,  quant  à  la  manière  doit  on  doit  con- 
cilier les  intérêts  de  la  vérité  avec  les 
égards  dus  aux  personnes.  Poisson  s'ex- 
plique là-dessus  ,  et  il  fait  voir  qui;  l'on 
doit  d'autant  plus  montrer  de  ménage- 
ments vis-à-vis  des  autres  qu'on  est  soi- 
même  sujet  à  l'erreur,  et  que  le  vérita- 
ble point  de  départ  de  toute  critique  de- 
vrait être  un  salutaire  retour  sur  soi-même: 

«  Peut-être  qu'entre  les  ouvrages  dont 
j'ai  relevé  les  défauts  il  y  en  aurait  d'au- 
teurs encore  vivants,  et  qu'ils  pourraient 
s'offenser  de  ma  critique  ;  mais  je  pro- 
teste que  l'amour  seul  du  vrai,  tt  non  h 
beaucoup  près  la  passion  de  les  rabaisser, 
encore  moins  celle  de  les  décrier,  m'a  en- 
gagé à  faire'  les  observations  que  j'ai  crues 
nécessaires  au  but  de  ce  Traité,  et  dont 
je  présume  que  la  nécessité  prouvera  suf- 
fisamment la  droiture  de  mes  intentions. 
Je  confesse  hautement  que  j'ai  besoin  moi- 
même  d'indulgence  pour  les  ouvrages  dont 
j'ai  été  chargé,  et  quelque  attention  que  j'y 
aie  apportée,  je  ne  prétends  pas  être  par- 
venu dans  toutes  les  pièces  au  point  de 
perfection  que  je  propose  et  que  j'ai  tou- 
jours eu   en  vue.  »  (Loc.  cit.,   p.  12.) 

Sans  prétendre  le  moins  du  monde  di- 
minuer le  mérite  d'une  si  louable  modes- 
tie, ceci,  pour  quiconque  sait  lire,  signifie 
que  Poisson,  ayant  été  chargé  de  corriger 
la  mélodie  de  certaines  pièces  ,  sentait 
bien  ,  quelque  effort  qu'il  eût  l'ait  pour 
se  conformer  à  la  véritable  tradition  du 
(liant  grégorien,  qu'il  avait  été  dominé 
jusqu'à  un  certain  point  par  le  sentiment 
de  la  musique  moderne,  et  qu'en  consé- 
quence il  devait  se  montrer  indulgent  pour 
i  eux  qui ,  glissant  sur  la  même  pente  , 
s'étoicnl  biissé  entraîner  plus  loin  que 
lui.  Car,  n'en  doutons  pas,  la  véritable 
source  du  plain-chant  musical  et  de  toutes 
les  conceptions  bâtardes  du  même  genre, 
c'est  l'influence  toujours  croissante  de  la 
tonalité  moderne  sur  les  modifications  de 
l'organisation    humaine. 

(G92)  «  Nous  avons  sous  les  yeux  un  recueil  de  ce 
genre  qui  contient  vingt-quatre  messes,  composées 
par  mi  religieux  franciscain  nommé  le  I'.  Jltuminato 
■la  Torino.  Ce  recueil,  de  l'existence  duquel  doine 
M.  Féiis,  est  intitulé  :  Canto  sccL'ùat  icu  à'ic'uu  in 


Assurément  on  peut  dire  que  si  quel- 
qu'un émit  opposé  de  doctrine,  de  croyance, 
de  goût,  de  manière  de  voir,  à  l'esprit  dans 
lequel  Poisson  a  conçu  son  ouvrage,  c'était 
Rousseau.  Nous  allons  voir  pourtant  de 
quelle  manière  Rousseau  a  parlé  du  plain- 
chant  musical. 

Mais  auparavant  disons  avec  M.  S.  Morclot 
que  le  plain-chant  musical  a  eu  pour  pre- 
mier propagateur  en  France  Lully,  dont 
on  chante  une  messe  fort  connue  dans  le 
midi  sous  le  nom  de  La  Baptiste,  du  pré- 
nom de  son  auteur;  Dumont,  l'auteur  de  la 
fameuse  Messe  dite  royale,  sur  laquello 
Poisson  a  exprimé  un  jugement  auquel 
nous  souscrivons  de  tout  point  (Traité  du 
chant  grégorien,  p.  196);  et  surtout  l'or- 
ganiste Nivers  à  qui  l'on  doit  pourtant 
une  Dissertation  sur  le  chant  grégorien 
(Paris,  1683)  qui  contient  d'excellentes  cho- 
ses. Après  ces  trois  compositeurs  est  venu 
La  Feillée  qui,  par  sa  Méthode  de  plain- 
chant  musical  si  souvent  réimprimée  ,  a 
donné  une  triste  célébrité  à  celle  monstruo- 
sité. «  Ce  n'est  pas  seulement  en  France, 
continue  M.  Morclot  ,  que  ce  genre  bâ- 
tard a  eu  du  succès;  il  en  a  encore  beau- 
coup en  Italie ,  où  même  il  parait  avoir 
commencé  plus  tôt  que  che?  nous.  Les  au- 
teurs du  xv  et  du  xvi*  siècle,  Othbv  et 
Gaforio  entre  autres,  parlent  d'un  Credo 
cardinalesgue,  dans  lequel,  à  la  différence 
des  autres  plains-chants,  on  observai!  une 
mesure  composée  de  brèves  et  de  semi- 
brèves.  Ce  chant,  que  nous  croyons  être 
celui  du  cinquième  mode,  noté  dans  la 
plupart  des  livres  d'usage  romain,  morceau 
d'ailleurs  remarquable  et  conForme  a  la 
tonalité  ancienne,  qui  était  seule  connue 
au  moment  de  sa  composition,  parait  être 
le  point  de  départ  de  ce  que  l'on  a  ap- 
pelé en  Italie  canlo  fratto.  Les  compo- 
siteurs, qui  ont  continué  à  cultiver  ce  genre 
de  musique  après  l'avènement  de  la  to- 
nalité moderne,  ont  subi  les  lois  de  celle 
tonalité,  en  sorte  que  ce  chant,  toujours 
purement  mélodique  ,  a  fini  par  constituer 
un  ordre  de  composition  tout  à  fait  diffé- 
rent du  plain-chant  ou  canto  fermo.  11  exislo 
un  grand  nombre  de  messes  en  ce  genre 
(692),  qui  se  chantent  généralement  au  lieu 
des  messes  grégoriennes,  lorsque,  bien  en- 
tendu, il  n'y  a  pas  de  musique.  Les  li- 
vres de  chœnr  des  ordres  religieux  en  ren- 
ferment un  grand  nombre,  copiées  souvent 
sur  le  parchemin  même  où  l'on  avait  écrit 
autrefois  les  anciennes  messes  en  plain- 
chant,  lesquelles  sont  passées  de  celte  ma- 
nière à  l'état  de  palimpsestes.  Il  est  inu- 
tile d'ajouter  que  toutes  ces  compositions 
sont  du  plus  mauvais  goût.»  [Revue  de  M. 
Darjou:  art.  de  M.  S.  Morelot,  sur  Dumont.) 

Venons  maintenant  à  J.-J.  Rousseau.  Il 
n'est  pas  inutile  d'observer  que  son  goût 

qnalro  parti,  etc.;  Venise,  Barlolli,  1733,  in-fol.  Le 
luxe  de  l'impression  témoigne  de  l'intérêt  qu'on 
portail  eu  Italie  à  te  genre  de  publications.  »  (M. 
Mobelot.) 
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pour  le  plain-chant  lui  vient  surtout  de  ce 
qu'il  lui  platt  de  le  considérer  «  comme  un 
reste  bien  défiguré,  mais  bien  précieux,  de 
l'ancienne  musique  grecque,  laquelle,  après 
avoir  passé  par  les  mains  des  barbares,  n  a 
pu  perdre  encore  toutes  ses  premières 
beautés.  Il  lui  en  reste  assez,  continue-t-il, 
pour  élre  de  beaucoup  préférable,  même 
dans  l'état  où  il  est  actuellement,  et  pour 
l'usage  auquel  il  est  destiné,  à  ces  musiques 
efféminées  et  théâtrales,  ou  maussades  et 
plates,  qu'on  y  substitue  en  quelques  égli- 
ses, sans  gravité,  sans  goût,  sans  conve- 
nance et  sans  respect  pour  le  lieu  qu'on  ose 
ainsi  profaner.  »  (Dict.  de  mus.,  au  mot 
Plain-chant.)  Au  mot  Mottct,  il  dit  encore  : 
«  Il  faut  n'avoir,  je  ne  dis  pas  aucune  piété, 
mais  je  dis  aucun  goût,  pour  préférer,  dans 
les  églises,  la  musique  au  plain-chant.  » 

On  voit  ce  que  pense  Rousseau  de  la 
substitution  de  la  musique  au  plain-chant. 
Voyons  s'il  sera  moins  sévère  pour  le  ptain- 
ihmt  musical.  «  On  peut  dire,  s'éciïe-t-il, 
qu'il  n'y  a  rien  de  plus  ridicule  et  de  plus 
plat  que  ces  plains-chants  accommodés  à  la 
moderne,  prétintaillés  des  ornements  de 
notre  musique,  et  modulés  sur  les  cordes  de 
nos  modes  :  comme  si  l'on  pouvait  jamais 
marier  notre  système  harmonique  avec  ce- 
lui des  modes  anciens,  qui  est  établi  sur  des 
principes  tout  différents  (G93).  On  doit  savoir 
gré  aux  évoques,  prévôts  et  chantres,  qui 
s'opposent  à  ce  barbare  mélange,  et  désirer, 
pour  le  progrès  et  la  perfection  d'un  art  qui 
n'est  pas,  à  beaucoup  près,  au  point  où  l'on 
croit  l'avoir  mis,  que  ces  précieux  restes  do 
l'antiquité  soient  fidèlement  transmis  à  ceux 
qui  auront  assez  de  talent  et  d'autorité  pour 
en  enrichir  le  système  moderne.  Loin  qu'on 
doive  porier  notre  musique  dans  le  plain- 
chant,  je  suis  persuadé  qu'on  gagnerait  a. 
transporter  le  plain-chant  dans  noire  musi- 
que; mais  il  faudrait  avoir  pour  cela  beau- 
coup de  goût,  encore  plus  de  savoir,  et  sur- 
tout être  exempt  de  préjugés.  » 

Eli  bien  !  que  dit-on  de  ceci  1  C'est  pour- 
tant Rousseau  le  Genevois,  Rousseau  le  phi- 
losophe, Rousseau  le  protestant  qui  a  parlé. 

-Nous  conjurons  de  nouveau  NN.  SS.  les 
évoques,  messieurs  les  curés  et  les  ecclésias- 
tiques préposés  au  chant,  de  no  jamais 
donner  entrée  dans  l'église  à  tous  ces  pré- 
tendus plains-chants  harmonisés,  arrangés, 
vulgarisés.  Malheureusement  ces  monstruo- 
sités sont  en  usage  dans  plusieurs  églises,  et 
beaucoup  de  prêtres  les  laissent  subsister 
sous  prétexte  qu'elles  existent  depuis  long- 
temps. Nous  y  sommes  habitués,  disent-ils; 
nos  chantres,  nos  fidèles  y  sont  faits,  et  ce 
serait  les  désorienter  que  de  vouloir  intro- 
duire une  nouvelle  manière.  Nous  supplions 
NN.  SS.  les  évoques  de  ne  pas  se  laisser 
abuser  par  ces  sophismes  de  la  routine  et 
d'une  coupable  paresse.  Il  y  va  non-seule- 
ment de  la  liturgie  tout  entière;  il  y  va,  je 
ne  crains  pas  qu'on  me  taxe  d'exagération, 
il  y  va  de  la  foi  ;  car  le  chant  a  été  de  tout 


temps  le  meilleur  conducteur,  le  meilleur 
véhicule  de  la  foi.  Les  choses  ont  beau  êlie 
anciennes,  il  y  a  eu  un  moment  où  elles 
ont  été  des  innovations,  des  innovations 
insolemment  usurpatrices  des  anciennes 
coutumes.  Il  faut  donc  les  extirper. 

Quant  aux  églises  où  l'on  chante  le  plain- 
chant,  non  du  pur  plain-chant  grégorien, 
mais  enfin  le  plain-chant  tel  qu'on  l'a  appris, 
eh  bien!  que  l'autorité  ecclésiastique  le  garde 
fidèlement  jusqu'à  ce  que  de  grands  travaux 
de  restauration,  approuvés  et  promulgués 
par  le  Souverain  Pontife,  aient  rendu  la  litur- 
gie à  l'unité  grégorienne. 

PLAIN-CHANT  ROULANT.  —  Epilhète 
que  f.ebeuf  donne  à  un  plain-chant  en  pur 
unisson,  sans  serpent.  Ce  mot  paraît  s'appli- 
quer à  des  répons  brefs,  dépourvus  de  faux 
bourdons  et  de  fleurelis,  que  l'on  chantait 
en  carême,  «  de  manière,  dit  cet  auteur,  que 
si,  en  d'autres  saisons,  l'usage  étoit,  dans  les 
grands  chœurs,  d'admettre  des  fleurelis  ou 
faux  bourdons  sur  les  répons  brefs  pour  leur 
donner  un  certain  relief,  on  pût  se  priver  do 
cet  accompagnement  en  modulant  ces  répons 
d'une  manière  qui  fit  paroîlre  le  chant  gré- 
gorien affectueux  et  beau  dans  sa  simplicité, 
et  que  toutes  les  voix  chantant  à  l'unisson, 
l'oreille  fût  néanmoins  touchée  de  la  dou- 
ceur du  chant.  Je  ne  promets  point  de  dé- 
couvrir dans  quelle  église  de  la  France  furent 
enfantés  ces  chants  tendres  et  affectueux. 
Je  me  contenterai  d'en  rapporter  quelques 
exemples  tirés  des  anciens  livres  de  Paris 
du  temps  de  saint  Louis,  ce  prince  qui 
aima  tant  le  chant  ecclésiastique,  et  qui  le 
faisoit  chanter  selon  l'usage  de  la  môme 
église  do  Paris  jusque  dans  ses  voyages 
d'outre-mer.  » 

L'auteur  cite  trois  de  ces  répons  brefs  qu'il 
tire  d'un  des  petits  Auliplioniers  du  temps 
de  saint  Louis.  Puis  il  ajoute  :  «  Le  témoi- 
gnage de  plusieurs  personnes  qui  ont  ouï 
chauler  pendant  bien  des  années  en  quelques 
églises  cathédrales  ces  sortes  d'anciens 
chants,  et  qui  ont  été  charmées  de  leur  exé- 
cution ,  pourrait  servir  à  persuader  qu'il  en 
a  dû  être  de  même  autrefois  à  Paris.  Au 
moins  on  tombera  d'accord  que  ce  chant,  en 
pur  plain-chant  roulant  et  sans  serpent,  con- 
venait très-fort  au  carême,  qu'il  était  capablo 
d'y  exciter  la  piété  et  la  componction,  et 
que  le  mélange  de  toutes  les  voix  au  pur 
unisson  fait  en  cette  occasion  un  très-bon 
effet  sur  ces  paroles  ou  équivalentes  dans 
un  gros  chœur,  surtout  étant  répétées  pen- 
dant plus  d'un  mois;  parce  qu'il  donno  le 
loisir  de  les  goûter,  età  tout  un  chœur  nom- 
breux la  facilité  de  les  exécuter  comme  s'il 
n'y  avait  qu'une  seule  voix  qui  les  chantât.  » 
(Traite  sur  le  ch.  ecclésiast.,  pp.  138-142.) 

Comment  se  fait-il  que  le  même  homme, 
qui  parle  si  bien  par  moment  du  vrai  plain- 
chant  et  de  l'expression  qui  lui  est  propre, 
ait  pu  vanter  si  souvent  les  périclèses,  les 
fleuretis,  le  chant  sur  le  livre,  et  toutes  ces 
invontious  de  mauvais  goût  qui  ont  uni  par 


(093)  Toutes  ces  expressions  doivent  être  pesées. 
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le  dénaturer  entièrement,  du  moins  à  Porisî 
PLECTRUM,  PLECTRE.  -  «  Morceau  do 

Lois  ou  d'ivoire,  terminé  par  un  crochet  à 
ses  extrémités,  dont  ou  se  servait  dans  l'an- 
tiquité pour  pincer  ou  pour  frapper  les  cor- 
des de  la  lyre  et  de  la  cithare.  »  (Fétis.) 

PLF.IN-JFU.  —  «  C'est  (dans  l'orgue)  le 
mélange  de  tous  les  jeux  de  fond  et  des 
douillettes  avec  les  fournitures  et  les  cym- 
bales. On  nomme  aussi  plein-jeu  le  registre 
sur  lequel  la  fourniture  et  la  cymbale  sont 
réunies.  »  (Mon.  du fact.d'org.; Paris,  Roret, 
1849,  t.  III,  P.  o69.) 

PLIQUE  [Plica)-.  —  La  plique  est,  suivant 
Francon,  un  signe  de  division  du  même  son 
en  grave  el  en  aigu  :  Plica  eut  signum  divi- 
sionis  ejusdem  soniingravem  et  acutum.  Kilo 
était  appelée  ainsi,  dit  M.  Fétis,  parce  que 
c'était  une  note  à  deux  queues,  l'une  à 
droite,  l'autre  à  gain  lie,  de  manière  à  for- 
mer un  pli  d'où  lui  est  venu  son  nom.  Cette 
figure  bVip]  liquail  a  la  longue,  à  la  brève, 
et  à  la  semi-brève  ;  elle  n'en  changeât  pas 
la  valeur,  mais  elle  indiquait  que  le  même 
Sun,  suivant  la  définition  de  Francon,  de- 
vait èlre  divisé  en  grave  et  en  aigu,  ce  qui 
é  piivalait  à  ce  que  l'on  a  nommé  trille  ou 
cadence.  Lorsque,  reprend  M.  Fétis,  la 
queue  de  droite  état  plus  longue  que  celle 
d.-  gauche,  la  note  était  parfaite,  c'est-à- -lire 
d'une  valeur  ternaire  ;  lorsque  la  queue  de 
gauche  était  plus  longue  que  celle  de  droite, 
elle  rendait  la  plique  imparfaite  ,  c'est-à- 
dire  d'une  valeur  binaire. 

Nous  ne  savons  sur  quel  document  M.  Fé- 
tis se  fonde  pour  affirmer  que  ce  fut  au 
xiir  siècle  seulement  que  la  plique  devint 
le  signe  du  trille,  lequel,  dit  cet  auteur,  est 
aussi  un  pli  de  la  voix.  11  cite  un  manus- 
crit de  l'abbé  de  Tersan,  aujourd'hui  à  In 
Bibliothèque  impériale  de  Paris,  et  dans  ce 
manuscrit,  sous  le  chapitre  qui  a  pour  titre: 
De  prima  divisione,  il  lit  ces  mots  sur  la 
signification  de  la  plique  :  Xotandum  est 
quod plica  nihil  aliud  est,  quant  signum  divi- 
clens  sonum  in  sono  diverso  per  diverses  vo- 
ces,  tam  assendauto,  quam  descendendo ;  et 
plus  loin,  ajoule-t-il,  celte  division  du  son 
en  diverses  intonations,  tant  en  montant 
qu'en  descendant,  est  clairement  expliquée, 
quant  au  mécanisme  de  la  voix,  par  ces 
mots  :  Fit  autan  plica  in  voce  par  coitiposi- 
tionem  epiglotti  cum  repercussione  gulturis 
subtiliter  ir.clusa. 

Nous  demandons  en  quoi  celte  double  dé- 
finition du  manuscrit  de  l'abbé  de  Tersan 
ditfèrc  si  fort  de  celle  de  Francon,  qui 
écrivait  au  u'  siècle,  et  qui;  nous  croyons 
devoir  répéter  ici  :  IHica  est  signum  divi- 
sionis  ejusdem  son»  in  gravem  et  acutum  ! 

M,  Stépbcn  Morelot  observe  très -bien 
que  le  signe  de  la  plique  ne  se  présente  pas 
auxmèraesendroils  dans  tous  les  manuscrits, 
et  qu'il  se  trouve  quelquefois  ou  supprimé, 
ou  remplacé,  soit  par  une  mite  simple,  soit 
p  r  le  signe  ordinaire  de  ligature  de  deux 
notes  descendantes  par  degrés  conjoints. 
On  conçoit  aujourd'hui  que  et  s  diverses  ma- 
nières d'exprimer  une  même   chose   dans 
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la  notation  du  moyen  âge,  h  l'aide  des 
signes  de  convention  en  usage  en  ces  temps 
reculés,  rendent  fort  difficile  pour  nous  la 
traduction  de  ces  vieux  monuments.  (Foy.  la 

llcvue  de  la  musique  religieuse,  publiée  par 
M.  I)\Njm  ,  livraisons  de  mars,  de  juillet 
et  d'octobre  1847.) 

Du  reste,  voici  comment  parle  M.  Fétis  : 
«  La  plique  est  ainsi  appelée  parce  que 
c'est  une  note  à  deux  queues,  l'une  à  droite, 
l'autre  à  gauche,  qui  semble  former  un  pli, 
d'où  lui  est  venu  son  nom.  Cette  figure 
s'appliquait  à  la  longue  à  la  brève  et  à  la 
serai  -  brève;  elle  n'en  changeait  pas  la 
valeur,  mais  elle  indiquait  que  le  même  son 
devait  être  divisé  en  deux  sur  la  même 
syllabe,  en  faisant  entendre  une  deuxième 
articulation  du  gosier,  u  —  C'est  de  là  peut- 
être  qu'est  venu  le  tremblement  dont  parle 
Lebeuf.  *<  Lorsque  la  queue  de  droite  étoit 
plus  longue  que  celle  de  gauche,  la  note 
étoit  parfaite,  c'est-à-dire,  d'une  valeur  ter- 
naire ;  lorsque  la  queue  de  gauche  étoit 
plus  longue  que  celle  de  droite,  elle  rendoit 
la  plique  imparfaite,  c'est-à-dire  d'une  va- 
leur binaire.  »  [Voy.  Tinc.toius.  De  imper- 
fect.  notarum,  lib.  1,  cap.  3.)  »  Les  auteurs 
modernes  qui  cil  parlé  de  la  plique,  termine 
M.  Fétis,  n'ont  rien  compris  à  sa  destina- 
tion nia  son  effet.  »  {Des  époques  caractéris- 
tiques de  la  musique  d'église,  par  M.  Fétis: 
Revue  de  la  mus.  relig.,  juillet  ISi",  pp.  234 
I  t   -235.) 

—  «  Quant  à  l'exécution  de  la  musique 
de  ces  anciens  temps,  il  ne  nous  est  pas 
donné  de  la  connaître  plus  que  celle  enten- 
due do  nos  aïeux.  Tout  ce  qui  tient  au  mo- 
ral, aux  sensations,  à  la  mode  même,  est 
tellement  fugitif,  principalement  en  mu- 
squé, qu'on  :ie  pourrait  avoir  quelques 
indices  certains  de  cette  exécution  qu'au 
moyen  de  signes  qui  indiqueraient  les  prin- 
cipaux ornements  alors  emploies  par  les 
chanteurs.  La  seule  trace  que  l'on  Irouvo 
dans  les  [dus  anciens  manuscrits  de  ce  que 
nous  appelons  agréments  du  chant  est  un 
signe  ou  noie  appelée  plique  par  les  anciens, 
du  terme  plica,  mot  latin  qui  vent  dire  pli. 
Cette  note,  qui  élail  tantôt  de  figure  carrée, 
tantôt  défigure  losange,  avait  toujours  deux 
queues,  et  cela  pour  la  distinguer  des  au- 
tres valeurs  de  note  dont  elle  faisait  par- 
lie  ou  contre  lesquelles  elle  était  acco- 
lée comme  signe  de  trille  onde  brisement 
de  la  voix.  Sa  présence  indiquait  que  la  note 
qu'elle  désignait  devait  être  partagée  en 
deux  sons  coiitigus,  et  battus  l'un  contre 
l'autrepar  le  mouvement  de  la  glotte.  Les 
deux  sons  opérés  par  ce  mouvement  se  for- 
maient en  montant,  si  la  note  qui  suivait  la 
plique  était  plus  élevée  ou  sur  le  même 
degré  qu'elle;  et  en  descendant,  si  la  note 
qui  la  suivait  était  d'un  ou  plusieurs  degrés 
plus  bas.  On  ne  peut  affirmer  que  ce  mouve- 
ment de  la  glotte,  indiqué  pai  la  plique,  fût 
effectivement  le  même  que  celui  de  la  voix 
dans  l'exécution  du  trille  moderne,  mais  le 
terme  plique  indique  assez  que  par  la  pré- 
sence de  cette  note,  la  voix  devait  se  plier 
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fu  mouvement  de  sons  conligus,  ce  qui  est 
enseigné  dans  les  anciens  ouvrages  sur  le 
plain-chant  et  le  chant  figuré,  ef  démontré 
p.ir  les  manuscrits  des  chansons  du  châtelain 
du  xir  siècle,  où  les  mêmes  passages  de 
mélodie  sont  écrits  en  deux  ou  trois  ndtes 
d  ins  l'un  des  manuscrits,  et  en  plique  d'une 
seule  figure  dans  l'autre.  On  peut  aussi 
c  msidérer  comme  petites  notes,  notes  de  goût, 
ces  fréqi-enles  appogiatares  qui  précèdent 
ou  qui  suivent  les  noies  dont  la  valeur  à  elle 
seule  remplirait  l'un  des  temps  de  la  mesure, 
et  qui,  s'as-oeiant  une  petite  note,  rendent 
alors  ce-  même  temps  ternaire  de  binaire 
qu  il  serait  sans  la  présence  de  celte  valeur 
minime.  »  (Pei\ne,  Introduction  à  la  musi- 
que des  Chansons  du  châtelain  de  Coucy.) 

—  «  La  plique,  dit.M.deCoussemaker,  était 
un  ornement  ainsi  appelé  de  ce  qne,  dans 
la  notation  neumaliqueoù  elle  a  été  d'abord 
en  usage,  la  note  pliquée  avait  une  queue 
en  foi  nie  de  pli  (69V).  Ce  pli,  qui  fut  con- 
servé dans  la  notation  carrée,  s'est  trans- 
formé bientôt  en  une  deuxième  queue 
semblable  à  celle  de  la  longue,  mais  plus 
courte. 

«D'après  F  rançon ,  les  notes  pliquées 
étaient  rangées  parmi  les  figures  ou  notes 
simples  (695),  bien  qu'elle  fût  une  sorte  de 
double  note,  puisque,  suivant  les  didacli- 
ciens  des  xn'  et  xme  siècles,  la  plique  était 
une  note  qui  se  divisait  en  deux  sons  dont 
l'un  était  inférieur  ou  supérieur  à  l'au- 
tre (696). 

'<  La  plique  était  une  sorle  d'appogiature, 
le  plus  souvent  à  la  seconde  inférieure  ou 
supérieure  de  la  note  principale,  quelquefois 
à  la  tierce,  à  la  quarle  ou  à  la  quinte  (697). 

«  La  longue,  la  brève  et  la  semi-brève 
même  pouvaient  être  pliquées  (598).  On  les 
appelait  alors  plique  longue,  plique  brève, 
plique    semi-brève. 

(091)  i  Pliea  dicitur  a  plicundo.i  (Jean  de  Mi-ris, 
Summa  viusicn.  Apiid  Gerb.,  Scripl.,  t.  III,  p.  202; 
et  note  l  de  In  page  suivante.) 

(695)  c  Praelerea  stini  alise  qua?ilam  figura;  sim- 
plices  illii.l  idem  quoi  pradictx  significanles  eis- 
di'in  eliam  nomiuibus  cnin  addilione  hujus  qnod 
plica  est,  noininalx.  i    (Texte  de  Jérôme   de  Mo- 

BAVIE.) 

(096)  s  Plica  est  nota  divisionis  ejusdem  srmi  in 
gravent  et  aeullim.  >  (Frahcon,  apud  Gerb.,  Script., 
I.  II!,  p.  G.)  —  c  Conlinet  dnas  notas,  iinain  supe- 
rioreni  etaliam  inleriorem.  i  (Jean  de  .Mûris,  ibiit., 
p.  20-2.) 

(097)  c  Plica  niliil  aliud  est  ({liant  signum  dividens 
soiniin  in  sono  iliversoperdiversas  vocunt  distaiilias, 
tain  ascendendo  quant  descendendo,  videlirel  per 
semiioniuni  et  ditoniim  et  per  dialessarnn  et  dia- 
peirte.  i  (Aristote.)  —  Jean  de  Mitris,  qui  rapporte 
ce  passage  dans  le  livre  vu,  <  h.  22,  de  son  Spéculum 
iniiskœ,  le  donne  ainsi  :  <  Est  au  lent  plica  signum 
divisionis  soni  importants  per  ipsam  notulam  in 
gravent  etacutum.ui  aitArisioielcs.perseinitonium, 
per  lonuni,  per  seiniditonuiu,  per  dllonuui,  diales- 
saron  vel  diapenle.  » 

(098;  <  Plicariini  alia  longa,  alia  brevis,  alia 
seatibrevis;  sed  de  semibrevibits  nibil  ad  prasens 
iiilenilinnis  cuni  non  in  simplicibus  figuris  possit 
plira  semibrevis  inveniri.  In  ligaluris  aiiiem  et 
ordinalipnibus  semibrevium  plica  est  possibilis  ac- 


«  La  plique  était  ascendante  ou  descen- 
dante 

«  La  plique  longue  ascendante  était  figu- 
rée par  une  note  carrée  ayant  une  queue  à 
droite  et  tournée  en  haut.  Exemple  :  J;699), 
et  plus  régulièrement  par  une  note  carrée 
ayant  deux  queues  en  haut  dont  celle  de 
droite  était  plus  longue  que  celle  de  gauche 
(700).  Exemple:  J 

«  La  plique  longue  descendante  avait  les 
deux  queues  tournées  en  bas  (701).  Exem- 
ple :  H 

«  La  plique  brève  ascendante  était  figurée 
par  une  note  carrée  dont  les  queues  étaient 
disposées  en  sens  contraire  de  la  plique 
longue  ascendante  (702).  Exemple:  a 

«  La  plique  brève  descendante  avait  les 
queues  tournées  en  bas  (703)  Exemple  :  P 

«  Lorsque  trois  semi-brèves  se  suivaient 
par  degrés  conjoints,  la  dernière  pouvait 
être  pliquée. 

«  Les  notes  pliquées  étaient,  quant  à  leur 
valeur,  soumises  aux  mêmes  règles  que  les 
notes  simples,  c'esl-à-dire  qu'elles  étaient 
parfaites  ou  imparfaites  suivant  leur  posi- 
tion, abstraction  faite  de  la  plique  (701). 

«  Dans  les  notes  lices,  la  dernière  pouvait 
être  pliquée,  mais  le  signe  de  la  pliiiue  n'y 
était  pas  le  même  que  dans  les  notes  pliquées 
non  liées.  Une  queue  en  haut  ou  en  bas, 
attachée  à  la  dernière  note  carrée  d'une  liga- 
ture, désignait  la  plique  longue,  ascendante 
ou  descendante. 

«  La  plique  brève  ascendante  ou  descen- 
dante se  reconnaissait  à  la  queue,  en  haut 
ou  en  bas,  attachée  à  la  dernière  note  d'une 
ligature  oblique  ascendante  ou  descendante. 

«  Dans  la  plique  longue  parfaite,  l'appo- 
giature  prônait  le  tiers  de  la  valeur  de  la 
note,  et   dans  la  plique  longue  imparfaite, 

cipi.  i  (Fiuncon  ,  apud  Gerb.,  Script.,  t.  III ,  p.  G.) 
(099)  i  Plica  ascenlens  quasdam  qnadrangularis 
figuratîo  soluni  iracl.nm  gerens  a  parle  dexlra 
ascendente.  •  (Fbancon,  texte  de  J.  de  Moravie.) — 
<  Ascendendo  ununt  soluni  retinet  tracluui.  >  (Aris- 
tote, Ms.  115G.  —  On  trouve  un  exe  i  pie  de  plique 
ainsi  marquée,  sur  le  mot  per,  de  VAgnus  /ili  Vir- 
ginis.  Le  liémol  placé  un  peu  à  gauclie  de  la  note  ne 
laisse  même  aucun  doute  sur  l'intervalle  q:e 
représente  ici  le  pli.  On  rencontre  dans  IWsceudit 
d'autres  exemples  de  pliques  indiquées  par  un  seul 
trait  en  liant,   i 

(700)  c  Magls  proprie  duos  quorum  dexter  long'or 
est  sinislro;  propler  illos  duos  tractuliis  nomen 
plica  habere  ineretur.  >  (Franco»,  texte  de  J.  de 
Moravie.) 

(701)  <  Longa  vero  descendens  similiter  dnns 
bal. et  tracliis,  sel  descendantes,  dextrum,  ut  piins, 
lungiorein  sinislro.  >  (Fbancon,  ibid.) 

(702)  <  Pliea  brevis  aseemlens est quae  babet  duos 
traclus  ascendentes ,  sintstrum  lanien  longiorctn 
devient,  i  (Krancon,  ibid.) 

(703)  <  Descendens  veto  brevis  duos  tractus  ba- 
bet descendentes  sinistruiti  lungioreni.  >  (Krancon, 
ibid.) 

(70i)  i  Et  nota  islas  plicas  similem  habere  pote- 
stalem  et  similiter  in  valore  regulari  quernadinodum 
simplices  supradictx.  »  (Krancon,  texte  de  J.  de 
Moravie.) 
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la  moitié  (703).  Les  auteurs  n'expliquent 
pas  d'une  manière  précise  la]  valeur  «le  la 
pliipie  ilaus  la  brève,  mais  il  semblerait  ré- 
sulter d'un  passage  de  Marcliello  do  Padoue 
qu'elle  était  dans  la  môme  proportion  que 
dans  la  longue  (700). 

«  Ce  qui  distinguait  la  note  pliquée  de 
deux  notes  liées  de  même  valeur,  c'est  la 
manière  dont  elle  s'exécutait  (707).  Suivant 
l'auteur  de  notre  cinquième  document  iné- 
dit (708),  et  suivant  Aristole  (709),  elle  se 
tonnait  par  un  mouvement  de  l'épiglotle, 
subtilement  exécuté  avec  répercussion  du 
gosier.  Marcbetto  dit  qu'elle  se  faisait  avec 
la  voix  de  fausset  ou  de  tète,  qui  ne  res- 
semble pas  à  la  voix  pleine  ou  de  poitrine 
(710).  »  (  ilist.  de  l'harm.  au  moyen  dije,  par 

DE  CûUSSEMAKER,   pp.    191-193.) 

PODATUS.  —  Signe  de  notation  neuma- 
tique.  Signe  composé,  au  moyen  duquel 
on  exprimait  des  groupes  de  sons  liés.  La 
ligature  de  seconde,  de  tierce,  de  quarte  et 
même  de  quinte  ascendante,  se  notait  par 
un  signe  appelé  podatus.  C'était  le  plus  ou 
moins  de  développement  du  trait  calligra- 
phique qui  révélait  a  l'oeil  la  nature  de  l'in- 
tervalle ascendant.  (  Th.  Nisard.,  Revue  du 
monde  catholique,  Etude  sur  la  musique  re~ 
ligieuse,  111.  ) 

POINT.  —  Le  point  est  l'élément  origi- 
naire de  la  notation.  C'est  la  note.  De  là  le 
mot  contrepoint,  contraction  de  punctum 
contra  punctum.  C'est  dans  ce  sens  qu'il 
faut  entendre  les  textes  suivants  des  statuts 
anciens  de  l'ordre  dus  Chartreux,  1"  part., 
cap.  39,  §  1  :  Si  ea,  quœ  cantundo  delectatio- 
nem  affermit,  amputcnlur,  ut  est  fractio  et 
inundatio  vocis,  cl  geminatio  puncti,  et  si- 
mitia,  quœ  potius  ad  curiositatem  attinent, 
quam  ad  simplicem  cantum. 

Et  le  §  4  :  Punctum  nullus  teneat,  sed 
cito  dimittat,  posl  punctum  bonam  pausam 
faciat. 

Punctum  est  donc  la  note,  et  la  fraction 
de  la  voix,  fractio  vocis  (voix,  la  voix  est 
peut-être  ici  la  syllabe  ),  de  même  que  son, 
extension  de  la  voix,  inundatio,  produisent 
une  note  redoublée,  ou  mieux,  un  accou- 
plement de  notes,  geminatio  vocis,  sur  la 
même  syllabe.  Et  c'est  ce  que  les  mêmes  sta- 
tuts, §  5  du  chapitre  50,  exigent  dans  la  lec- 

(705)  •  Habel  autein  omnein  potestalem,  regulam 
ei  naiuram  quanti  liauci  perfècia  longa,  nisi  quod  in 
curpore  duo  lempora  lenet  ci  uiiuiu  in  membris.... 
Esl  plica  imperfecla  in  forma  perfecLe  similis,  seil 
regulam  imperfecta;  letiet  et  naiuram,  cl  continei 
umiiii  tempus  in  corpore,  reliqiium  in  membris.  > 
(Ar.isTOTE.Ms.  1136.)  —  Voici  comment  ce  passage 
esl  rapporté  par  J.  de  Mûris  :  c  L'i  dieit  Aristoleles 
quod  si  sil  plica  longa  perfecla,  duo  lempora  leiiel 
in  corpore,  aliud  in  membris,  id  esl  in  plica  vet 
inûexioue;  si.vero  lueril  longa  imperfecta, unum  lem- 
pus  lenet  in  corpore,  aliud  in  menions.  >  (Spéculum 
musicœ,  lib.  vu,  cap.  22.) 

(7U6)  «  Si  aulem  plica  lueril  brevisel  in  deorsum, 
dicimus  quod,  si  de  lempore  perfeelo  canlabilur, 
lerlia  pars  ipsius  brevis  plicaliitur  in  deorsum 
usque  ad  sequenlem  dislanliam.  >  (Mvrcuetto,  apud 
Gekb.,  Script.,  t.  III,  p.  181.)  <  Si  aulem  plica 
lueril  in  lempore  imperfeclo  ,    lune  quarta  pais 
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turc  de  l'épîlre  et  de  l'évangile,  où  il  faut  faire 
un  accouplement  de  deux  noies,  geminatio 
puncti,  sur  une  interrogation,  un  mot  hé- 
breu ou  un  monosyllabe  :  In  monosyttabis 
vel  barbaris  diclionibus  débet  in  fine  gemi- 
nari  punctum,  cum  fit  interrogatio,  tutn  m 
epistola  quam  in  evangelio. 

C'est  toujours  dans  le  même  sens  qu'il 
faut  interpréter  le  texte  suivant  :  Semper  in 
psalmodia  punctus  et  pausa  leneantur.  (  Il 
Institut.  Patrum  de  modo  psallendi,  apud 
Thomas.  In  Appendic.  ad  Itespons.  S.  Greg., 
p.  443.)  Ainsi  la  note  et  la  pause  doivent 
toujours  être  observées  dans  la  psal- 
modie. 

De  là  le  mot  punctalim,  qui  veut  diro  sut- 
une  même  note,  eodem  lenore,  savoir  sans 
modulation  ,  comme  dans  la  prescription 
suivante  :  Yolumus,  quod  in  ipsa  deinceps 
Ecclesia  secundmn  ordinem  Parisiorum  Ec- 
clesiœ  per  libros,  guos  eidem  Eccksice  dedi- 
mus,  divinmn  officium  celebretur,  punctatim 
videlicet  atque  tractim.  (  Cbaria  Caroli  II,  ré- 
gis Sieiliae  ann.  1304,  ap.  Ughellum,  liai, 
sac,  t.  VII,  p.  897.  )  C'est  là  ce  qu'on  a  ap- 
pelé en  France  la  récitation  direclanée,  qui 
a  lieu  punctatim  et  tractim. 


Punctatim  psatlendo  Dco  canlenlque  morose. 
(Slal.    anliq.   Canonic.    llegular.  ap.  U.  Duellium, 
i.  1  HiscetL,  p.  86.) 

Semper  unus  levet  psalmos,  et  punctatis 
(  peut-être  punctatim  ),  sine  syncopa  tcgunl 
psalmos  ac  lecliones.  (Statut.  Valent,  eeeles. 
inter  Concil.  Hisp.,  tom  111,  p.  511.) 

Nous  pouvons  donc  conclure  que  le  mot 
punctum,  point  ,  signifiait  noie,  d'où  est 
venu  le  vieux  mot  français, ponctoier,  c'est- 
à-dire,  multiplier  les  notes. 

Le  glossaire  de  Du  Cange  nous  a  fourni 
les  textes  précédents ,  sans  toutefois  les 
avoir  éclaircis  comme  nous  espérons  l'avoir 
fait. 

—  On  compte  encore  :  le  point  de  perfec- 
tion, c'est-à-dire  celui  qui  perfectionnait  la 
brève  en  lui  donnant  la  valeur  de  trois 
temps  au  lieu  de  deux,  puisque  la  mesure 
ternaire  était  plus  parfaite  que  la  mesure 
binaire.  —  Le  point  d'imperfection  que  l'on 
mettait  avant  une  ronde  suivie  d'une  lon- 
gue, et  alors  il  ùtait  à  la  longue  une  de  ses 

ipsius  plicabitur  modo   pradiclo,  si  fnerit  brevis; 
si  longa,  sui  iillimi  leinporis  quarta  pars,  >    (IbiJ.j 

(707)  t  Ubi  sciemlum  quod  plica  luit  inventa  in 
canin,  ut  per  ipsam  aliqua  similia  dulcius  profe- 
ranlur,  quod  fueril  ad  çansliluendani  pei'lectio- 
rem  scilicet  liarmoniam.  >  (Marciieitq  ,  t.  lit  .  p. 
181.) 

(708)  <  Débet  formari  in  gullure  cum  epi- 
glotto.  > 

(70. t)  c  Fil  aulem  plica  in  voce  per  compnsitionem 
epiglrlii  cum  repercussione  guiiuris  subiiluer  in- 
clusa.  •  (Ms.  1136.) 

(710)  i  Plicare  aulem  notam  est  praedlclam  quan- 
lilaleni  lemporis  proiraliere  in  sursum  vel  in  deor- 
sum euin  voce  licta, dissimili  a  voce  intègre  proiala.l 
(Genn.,  Script.,  I.  III,  p.  181.) —  La  pliqtie  aurail- 
elleeudu  rapport  avec  le  Jodeln  ou  Jodler  des  Tyro- 
liens? On  serait  lenlé  de  le  croire,  d'après  l'explica- 
tion de  Marcliello.  j 
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six  parties.  —  Le  point  de  division,  qui  fai- 
sait la  séparation  u>s  notes.  On  le  mettait 
dans  le  temps  parfait  devant  une  ronde, 
suivie  d'une  brève  ou  carrée,  et  alors  cette 
cariée  ne  valait  plus  que  deux  temps.  — 
Le  point  d'augmentation,  qui  augmente  la 
note  de  la  moitié  de  sa  valeur.  C'est  lô  seul 
que  nous  ayons  conservé.  —  Le  point  de 
translation,  qui  était  le  transport  de  la  va- 
leur d'une  note  à  une  autre,  laquelle  était 
quelquefois  assez  éloignée.  —  Le  point 
d'altération,  qui  placé  entre  deux  rondes 
placées  clles-mômes  entre  deux  brèves 
6 tait  un  temps  à  chacune  de  ces  deux  brè- 
ves. —  Dans  le  plain-chant  gallican  deChas- 
telin,  Lcbeuf  et  autres,  un  point  placé  à 
côté  de  la  note  pénultième  indiquait  que  la 
périélèse  ou  circonvolution  devait  être  faite 
sur  cette  note. 

POINT  D'ORGUE.  —  Ce  point  est  figuré 
par  un  C  renversé  au-dessus  ou  au-des- 
sous des  lignes  avec  un  point  au  milieu,  de 
manière  à  présenter  le  point  à  la  note  qu'il 
frappe.  Il  est  appelé  point  d'orgue  parce 
que  le  son  doit  se  prolonger  pendant  un 
certain  temps. 

POLYCÉPHALE.  —  «  Sorte  de  nome  pour 
les  tlùtes  en  l'honneur  d'Apollon.  Le  nome 
poltjcéphale  fut  inventé,  selon  les  uns  par  le 
second  Olympe  Phrygien,  descendant  du 
fils  de  Marsyas,  et  selon  d'autres,  par  Cra- 
ies disciple  de  ce  même   Olympe.  » 

(J.-J.   Rousseau.) 

POLYMNASTIE  ou  POLYMNAST1QOE. 
—  «  Nome  [iour  les  flûtes,  inventé,  selon  les 
uns,  par  une  femme  nommée  Polymneste, 
et  selon  d'autres,  par  Polymnestus,  fils  de 
Mélès  Colophonien.  »    (J.-J.  Rousîeau.  ) 

POLYPHONIE.  —  Harmonie  à  plusieurs 
parties. 

POMPE  —  «  On  appelle  ainsi  la  par- 
lie  d'un  soufflet  par  laquelle  on  aspire  l'air, 
pour  l'introduire  dans  un  réservoir,  où  il 
est  comprimé  par  un  poids  qui  en  détermine 
la  densité.  »  (  Manuel  du  facteur  d'orgues  ; 
Paris,  Roret,  1849,  t.  III,  p.  571.) 

PONCT01ER.  —  Vieux  mot  qui  signifie 
varier  et  multiplier  les  noies  dans  léchant; 
de  punclum,  point ,  type  primitif  de  la  note 
musicale. 

Tu  chantes  bas  et  rudement, 
(Vie  llcx  escoule  doucement, 
Plus  qui;  celui  <;ui  se  conloie, 
(i  À  li.uii  organe  et  liaui  p.mioie. 

(Uirac.  uns.  li.  il.   I'.,  Mb.  11.) 

Ce  qui  veut  dire  que  le  chant  simple  est 
plus  agréable  à  Dieu  que  le  chant  orné  et 
compliqué. 

PONCTUER.  —  «  C'est,  en  terme  de  com- 
position ,  marquer  les  repos  plus  ou  moins 
parfaits ,  nt  diviser  tellement  les  phrases 
qu'on  sente  par  la  modulation  et  par  les  ca- 
dences leurs  commencements-,  leurs  chutes 
et  leurs  liaisons  plus  ou  moins  grandes, 
comme  on  sent  tout  et  la  dans  le  discours  à 
l'aide  delà  ponctuation.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

PORTÉE.  —  On  appelle  portée,  et  ancien- 
nement on  nommait  paltee,  la  réunion  des 
qua'.re  lignes  sur  et  entre  lesquelles  on  écrit 


le  plain-chant.  Au  commencement  de  la 
portée  doit  se  trouver  la  clef,  et  à  la  fin, 
quand  il  y  a  lieu,  le  guidon.  Pour  la  musi- 
que d'orgue,  on  se  sert  de  deux  et  quelque- 
fois de  trois  portées  ,  l'une  pour  la  main 
droite,  l'autre  pour  la  main  gauche,  la  troi- 
sième pour  la  partie  de  pédale  exécutée, 
comme  ce  nom  l'indique,  avec  les  pieds, 
mais  ici,  chaque  portée  doit  avoir  cinq  lignes 
ainsi  que  pour  la  musique  ordinaire. 

J.-S.  Rach  a  plusieurs  morceaux  écrits  sur 
trois  portées  et  dont  la  troisième  partie  est 
aussi  travaillée  que  les  deux  autres. 

PORTER  L'INTONATION,  PORTER  L'AN- 
TIENNE. —  Un  chantre  va  porter  l'antienne, 
ou  l'intonation  de  fanlienne  au  chanoine  "ou 
au  dignitaire  dont  le  tour  va  venir  d'cnlon- 
ner  un  chant.  Rem  cantandam  alicui  praci- 
nere,  dans  Du  Cange.  Ordo  Cluniac. ,  Ber- 
nardi  monachi,  part.  1,  cap.  14:  Est  aillent 
armarii  portare  abbali  omnes  cantus ,  quos 
ipse  cantat  aut  incipit. 

Le  chantre  ou  le  préchantre  faisait  sou- 
vent les  fonctions  de  bibliothécaire,  armo- 
rias. Udalricus,  lib.  m,  Consucl.  Cluniac, 
cap.  10  :  Prœs.entor  et  armarius  :  armarii 
nomen  cblinuit,  co  quod  in  ejus  manu  solet 
esse  bibliotheca,  quœ  et  in  alio  nomine  arma- 
rium  appellatur.  (Voy.  Du  Cange  ,  au  mot 
Armarius.) 

De  là  est  venue  l'expression  proverbiale  : 
Porter  une  antienne,  c'est-à-dire  aller  donner 
un  avertissement  à  quelqu'un,  ou  lui  ap- 
prendre une  nouvelle  plus  ou  moins  désa- 
gréable. 

PORTE-VENT.  —  «  Il  y  en  a  de  deux  es- 
pèces :  ceux  qu'on  nomme  grands  porte-vent 
de  bois,  qui  amènent  le  vent  aux  sommiers, 
et  les  petits  porte-vent  qui  conduisent  le 
vent  du  sommier  aux  tuyaux  de  montre  et 
à  tous  ceux  qui  sont  postés.  »  (Manuel  du 
facteur  d'orgues  ;  Paris,  Roret,  t  111,  pp.  571, 
572.; 

POSAUNE.  —  «  C'est  le  nom  que  les  Alle- 
mands donnent  au  jeu  que  nous  appelons 
bombarde  de  seize  pieds  et  de  trente-deux 
pieds.  Quelquefois  ils  le  donnent  aussi  à  la 
trompette  de  pédale.  Le  posaune  de  trente- 
deux  [lieds  prend  souvent  le  nom  de  contra- 
posaune  ou  gross  posaune,  grober  posaune, 
grober  posaun  untersatz.  Lorsque  le  mot 
posaune  s'applique  à  la  trompette,  c'est  pour 
en  désigner  une  dont  le  diapason  est  p.  us 
large  que  celui  de  la  trompette  ordinaire.  » 
(Manuel  du  facteur  d'orgues;  Paris,  Rivet, 
18-49,  t.  III,  p.  572.) 

POSITIF.  —  «  On  nomme  ainsi  un  buffet 
d'orgue  plus  petit  que  le  grand  buffet  et  sé- 
paré de  celui-ci;  il  est  posé  sur  le  devant. 
Le  nombre  et  le  diapason  de  ses  jeux  sont 
ordinairement  moindres  que  ceux  du  grand 
orgue.  Quelquefois  le  posit-if  n'est  point 
posé  séparément  dans  un  buffet  particulier, 
sur  le  devant  du  grand  orgue;  mais  on  le 
met  ou  dans  le  soubassement  du  grand  buf- 
fet, ou  on  place  le  sommier  au  niveau  du 
grand  sommier.  »  (Manuel  du  futcur  d'or- 
gues; Paris,  Roret.  1349,  t.  III,  p.  572.) 

l'OSTCO \I.M UNION. -Anlieuie    qui    se 
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chante  après  la  communion  do  la  messe,  et 
qu'on  appelait  autrefois  ultima  orai tio  ad  corn- 
plendum.  (Walafbid  Stbabo,  Dereb.eccl., 
cap.  2.)  Saint  Bernard  dit,  dans  son  Traité 
du  chant,  que  plusieurs  de  son  temps  avaient 
confondu  les  anlienues  <Jc  la  postcommu- 
nion avec  les  répons  :  In  multis  etiam  histo- 
riis  posteommuniones  ab  lis,  qui  simplici- 
tatem  canins  ignorant  antiphonarii ,  pro 
responsoriit  appositus  invenimus.  [Ap.  Du 
Cangi  ..) 

POSTLUDE. —  Comme  son  nom  l'indique, 
c'est  un  morceau  que  l'organiste  joue  a  la 
conclusion  de  l'ollicc.  C'est  ce  qu'on  a j > j > c 1 1 o 
la  sortie. 

POST'SÂNCTVS. — C'est  uneoraisonqùi  se 
dit,  dans  le  rite  mozarabe, aux  messes  solen- 
nelles. Sequilur  deinceps  quarto  (leg.  quint») 
oralio  vocata  post-sunctus ,  cujus  initium 
toltt  esse,  vebe  sahctus,  verb  behedictus. 
(/«  Online  ofjic.  goth.,  t.  lit  Concil.  Ilisp., 
p.  -2tiG.) 

PRECENTEUR  ,  PUÉCHANTRE.  —  Alors 
que  des  membres  du  clergé  remplissaient 
eux-mêmes  les  fonctions  de  chantre ,  elles 
étaient  réparties  dans  un  ordre  hiérarchique 
qui  indiquait  le  rang  et  l'emploi  de  chacun 
d'entre  eux.  Le  chœur  des  chantres  était 
présidé  et  dirigé  par  un  principal  dignitaire, 
connu  sous  plusieurs  dénominations  dési- 
gnant la  môme  charge.  On  l'appelait  indiffé- 
remment le  chantre  par  excellence,  cantor  ; 
préchanlre,  prœcentor;  arehichanlre,  archi- 
eantor  ;  priinicier,  primicerius;  capiscol,  ca~ 
piscolus,  de  caput  chori ,  et  grand  chantre. 
«  Le  chantre,  dit  saint  Isidore,  est  celui 
dont  la  voix  chante  en  mesure.  Il  y  en  a  de 
deux  espèces  dans  l'art  musical  :  le  précen- 
teur  (préchantre)  et  le  succenteur  (sous- 
chantre).  Le  précenteur  fait  le  premier  partir 
sa  voix  dans  le  chant,  et  le  succenteur  se 
met  à  la  suite  et  lui  répond  en  chantant.  On 
appelle  concenteur  (co-chantre)  celui  <|ui 
chante  d'accord  aveu  d'autres;  mais  celui 
qui  détonne  et  ne  chante  pas  juste  ne  sera 
ni  chanteur,  ni  concenteur  :  Cantor  vocalur, 
quia  vocem  modulatur  in  eantu.  Hujus  duo 

gênera  dicuntur  in  arte  musiea prœcentor 

et  succentor  :  prœcentor  scilicet  qui  vocem 
prœiniltit  in  cantu,  succentor  autem  qui  sub- 
sequenter  canendo  respondcl.  Concentor  autem 
dicitur,  quia  consonat  :  qui  autem  non  con- 
sonat  nec  concinit,  nec  cantor  nec  concentor 
erit.  f  (Apud  Gerbert.,  De  cantu  et  musiea 
sacra,  t.  1",  p.  303.) 

Lps  attributions  du  préchantre  étaient  im- 
portantes et  supposaient  un  mérite  distin- 
gué dans  l'ecclésiastique  investi  de  celle 
charge.  Il  devait,  au  moins  dans  les  lûtes 
solennelles ,  commencer  les  psaumes  et  les 
antiennes,  et  donner  le  ton  au  chœur.  Lu 
tout  temps,  c'était  à  lui  à  prescrire  aux  au- 
tres ce  que  chacun  devait  chanter;  à  régler 
l'office  divin  et  à  tout  disposer  pour  cela  ;  à 
expliquer,  dans  les  cas  douteux,  le  sens  des 
rubriques;  à  composer  les  hymnes,  les  sé- 
quonees,  les  leçons,  d'après  les  histoires 
(les  saints,  pour  l'usage  du  chœur  et  le  be- 
soin du  service  divin,  et  autres  choses  sem- 


blables, qui  ne  pouvaient  être  faites  que  par 
un  homme  fort  instruit  :  Prœcentoris  erat , 
taltem  diebiu  tolemnioribus,  psalmot  et  anti- 
phonas  inchoare  et  intonare,  et  omni  tempore. 
quid  cuique  cantandum  aliis  prœscribere;  di- 
vinum  officium  ordinare  et  aisponere,  rubri- 
carum  sensum  in  dubiis  explicare;  lnjmnos, 
sequentias,  lectiones  ex  historiis  sanctorum  ad 
usum  chori  componere ,  et  simili»  prœstare. 
quœ  non  uisi  per  virum  eruditum  fieri  pote- 
rant.  (Ibid.,  t.  1",  p.  300.) 

C'est  de  lui ,  dit  Hugues  de  Saint-Victor, 
que  dépendent  les  acolytes,  les  exorcistes, 
les  lecteurs  ,  et  les  psalmisles  ou  chantres. 
C'est  lui  encore  qui  indique  aux  clercs  leur 
fonction,  veille  à  leur  bonne  conduite,  règle 
le  chant  de  l'office ,  et  détermine  quel  clerc 
doit  dire  les  leçons,  les  bénédictions,  les 
psaumes,  les  chants  de  louange,  l'ollVrtoire 
et  les  répons  :  Ad  primicerium  pertinent 
acolylhi,  exorciste,  leclores,  alque  psalmistœ, 
id  est  cantor  es.  Signum  quoque  dandum  pro 
officio  clericorum,  pro  vitœ  honestute,  et 
vf/icium  cantandi ,  peragendi  sollicite  lectio- 
nes, benedieliones,  psalmos,  laudes,  offerto- 
rium  et  responsor  in  quis  clericus  dicere  de- 
beat.  L'école  (ou  collège)  des  chantres,  dit 
Onuphre,  avait  à  sa  tète,  dans  Uome,  un 
préfet  appelé  priinicier,  et,  ailleurs,  prieur 
de  l'école  des  chantres,  lequel  jouissait 
d'une  grande  autorité  et  d'une  extrême  con- 
sidération. Il  choisissait  dans  les  meilleures 
familles  les  jeunes  gens  qui  se  destinaient 
nu  chant,  les  laisait  instruire  à  la  lecture 
des  Livres  saints  et  aux  bonnes  mœurs  : 
Hœc  schola  habebat  mngnœ  in  nrbe  dii/nitalis 
et  exislimationis  prœfectum,  qui  primicerius, 
aliâs  priorscliolœ  cantorum  vocabalur:  cujus 
opéra  optimi  juvenes  sclecti  in  cantu,  lectione 
sacrorum  librorum,  et  optimis  mortbus  insti- 
tuebantur.  (Ibid.,  p.  307.) 

0:i  voit  ici  l'origine  du  titre  dé  chantre, 
qui  est  encore  aujourd'hui  une  dignité  ca- 
noniale dans  plusieurs  chapitres  calhé- 
draux  de  l'Eglise  de  France,  et  l'une  des 
sources  du  pouvoir  revendiqué  plus  tard, 
avec  plus  ou  moins  de  fondement,  par  Je 
clergé  sur  l'enseignement  public. 

(L'abbé  A.  Arnaud.) 
Précenteur.  —  Synonyme  de  préchanlre  : 
Prœcentor.  Lebrun-Desmarettes,  parlant  do 
Saint-Maurice  de  Vienne,  dit  :  «  Les  cha- 
noines y  ont  la  chasuble  et  l'anmusse  par- 
dessus (comme  à  Houen  en  hiver)  ;  et  le  pré- 
centeur,  le  chantre,  le  capiscol  ou  scolaslique, 
cl  le  maître  du  chœur  y  sont  représentés  avec 
de  longs  bâtons  (comme  des  bourdons)  pour 
marque  de  leurs  dignités  ou  fonctions.  » 
{Voyages  liturg.,  p.  8.)  Le  même  auteur  dit 
encore  en  parlant  de  Saint-Jean  de  Lyon  : 
«  Le  précenteur  est  à  la  première  («lace  du 
côté  de  l'épitre,  et  le  chantre  à  la  première 
place  du  côlé  de  l'évangile,  proche  le  cru- 
cifix, ayant  leurs  bâtons  d'argent  à  côté 
d'eux.  »  [Ibid.,  p.   51.) 

Quant  à  l'origine  du  mot  prœcentor,  voici 
ce  que  dit  Grandcolas  :  «  Marie,  sœur  de 
Moïse  formoit  un  chœur  avec  les  autres 
femmes,  chantant  la  première,  et  les  autres 
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lui  répondoient  en  répétant  ce  qu'elle  avoit 
chanté  :  Sutnpsit  Maria  tympanum  in  manu 
sua,  cgrcssœquc  sunt  omnes  mulieres  post  eam 
cum  lymp'inis    et  choris,  quibus  prœcinebat, 

dicens  :  Cantemus  Domino  yloriose (Exod. 

xv,  20);  où  l'on  voit  qu'au  son  de  l' instrument 
qu'elle  avoit  en  sa  main,  elle  cliantoit  la 
première,  prœcinebat;  et  c'est  de  là  qu'est 
venu  le  nom  de  prœcenlor,  qu'on  donne  à 
celui  qui  chante  le  premier  en  chœur;  et 
succentor  étoit  celui  qui  répétoit  en  chantant 
après.  »  (Commentaire  historique  sur  le  Bré- 
viaire romain;  Paris,  in-12,  1727,  loin.  Ier, 
p.  101  et  103.) 

—  On  lit  dans  le  Martyrologe  de  l'Eglise 
d'Orléans,  arrêté  en  l'année  1623,  et  signé 
de  tous  les  chanoines  capitulaires  :  In  fe- 
stis  annualibus  cantor  prœeinit  in  ul risque 
Vesperis,  Matutino  et  Missa:  succentor  vero- 
in  duplicibus';  et  déesse  non  possunl  officio  nisi 
de  licenlia  capituli.  Le  chantre  et  le  sous- 
chantre  en  prètoient  serment  à  leur  récep- 
tion. (  Cité  dans  les  Voyages  liturgiques, 
p.  192.) 

—  Missarum  ac  tolius  officii  divini  canlum 
opprime  scire,  euindcmque  tam  in  choro  quam 
extra  chorum  secundum  prœscriplum  proprii 
missalis,  breviarii  ac  ordinarii  normam  diri- 
gere,  invitatoria,  antiphonas,  nec  non  psal- 
mos,  responsoriorum  versus,  hymnosque  can- 
tare,  ret  saltem  inciperc ac  prœintonare  ;  psal- 
modiam  item,  vet  nimis  elevatam,  vel  nimis 
depressam  ad  ordinarium  lonumreducere,  ac 
discordantes  ad  concordiam  revocare.  Ejus- 
dem  psalmodiœ  pausas  convenientes  juxta 
qualilatem  ac  festorum  solemnitatem  ordi- 
tiare;  eos  qui  in  choro  aliquid  vel  extra  cho- 
rum cantal uri  sunt  congruo  tempore  prœmo- 
nere,  ne  vel  ipse  vel  alius  in  aliquo  erret,  aut 
tempus  prœveniat  aut  cunctetur.  (Rit.  eccl. 
Laudunensis,  part,  iv,  c.  1.) 

Dans  Du  Gange  :  Le  concentor  est  donc  le 
chef  de  chœur,  celui  qui  fait  concorder  les 
deux  côtés  du  chœur. 

PnÉCHA.NTUE.PuÉCENTEUR.PRIXCUAXTRE. — 

In  ehartii  ann.  1469.  Ex  Chartul.  21  Corb., 
fol.  132  v°.  Vénérable  personne  maistre  Ni- 
cole de Conty,  docteur  en  décret,  princhantre 
et  chanoine  d'Amiens. 

Prœcentoria. —  Dignitas  prœcentoris,  apud 
Arnulphum  Lexoviensem,  in  Epist.,  p.  50; 
et  in  charta  ann.  1332,  in  Tubull.  Gellon. 
liuuein. 

Prœrenlura  dicitur  apud  Hugo\em  Flavi- 
niacensem,  p.  261,  charta  Evrardi  Ambia- 
jiensis  episcopi,  ann.  1218,  qua  prœcento- 
riam  erigit  in  sua  Ecclesia.  Sic  autem  di- 
slincta  sunt  dictorum  pcrsonaluum  (  ean- 
toriœ  et  prœcentoriae)  officia.  Prœcentor  pro- 
ximum  slallum  post  decanum,  cantor  pro- 
ocimum  stallum  post  prœcenlorem  habebunt. 
Prœcentor  in  superiori  stallo  canonicos  in- 
stallait, cantor  in  inferiori.  Uterque  dabit 
regimen  duarum  scholarum  cantus.  Jurisdi- 
ctio  puerorum  communis  erit  utrique.  Com- 
muni  consilio  récipient  in  choro  pueros. 
Uterque  poteril  ejicere  delinquentem;  ejectus 
ab  uno  non  introducetur  ab  alio,  nisi  ejicieri* 
lis  satisfecerit  arbitrio.  Prœcentor  audiet  a 


pueris  id  quod  dtbcnt  cantate.  Cantor  eliam 
pro  cxcessilius  suis  verberabil.  l'rirccnt-jr  et 
cantor  simul  régent  chorum  in  Nativitate  Do- 
mini,  in  Epiphania,  inPascka,  in  Asccnsione, 
in  Pentccoste,  etc.  Jnaliis  duplicibus  cantor 
cum  uno  de  canonicis  regel  chorum  in  ordi- 
nibus,  in  consecralione  Chrismatis,  in  bene- 
dictionibus  abbalum.  Prœcentor  chorum  reget 
in  synodo.  Prima  dies  est  prœcentoris;  se- 
cundo canloris.  Prœcentor  officium  anni  prœ- 
nuntiabit,  et  in  ils  omnibus,  si  aller  absens 
fucrit,  illc  qui  prœsens  erit  supplcbil  defe- 
clum.  Cantoris  erit  scribere  tabulant  canto- 
rum,  etc. 

De  oCicio  prœcentoris  agunt  prœterea  sta- 
tuta  Ecclcsiœ  Leichefeldensis  in  monastico  an- 
glic,  tom.  111,  p.  241. 

Voir  dans  le  livre  de  M.  A.  de  La  Fage,  in- 
titulé De  la  reproduction  des  livres  de  plain- 
chant  romain,  des  détails  emieux  sur  Ici 
fonctions  des  préchantres,  avec  celles  des 
autres  dignitaires  qui  dépendaient  du  pre- 
mier, p.  58  et  suivantes. 

Prœcentorissa.  (La  môme  dignité  conférée 
aux  femmes)  in  monasleriissanclimonialium, 
ex  charta  ann  1420,  in  Tabul.  S.  Vict. 
Massill.  (de  Saint-Victor  de  Marseille). 

Prœcentria,  inmonasteriissanctimonialium. 
Vide  Staluta  ordinis  de  Sompringham.  p.  767. 

Prœcentrix,  eodem sensu,  in  sententia  arbi- 
trali  ann.  1221,  inler  archiepisc.  Arelat.  ca- 
pitulumque  cl  monaslerium  S.  Cœsarii  ex 
Schœdis  prœs.  de  Mazaugues  :  Juraverunt 
S.  cellararia  et  Florent ia  sacristana,  et  Beren- 
garia  prœcentrix  in  animas  ipsius  abbatissœ 
et  conventus.  (Ap.  Du  Gange.) 

Cantrix  (cantorina),  dignité  de  chantre 
conférée  aux  femmes.  C'est  celle  qui  im- 
pose le  chant,  et  qui  préside  aux  cantatri- 
ces dans  les  couvents  de  religieuses.  Ap. 
Du  Cange.  Petrus  Abelardus,  p.  155  :  Can- 
trix toli  choro  providebit  et  divina  disponct 
officia,  et  de  doctrina  cantandi  vel  legendi 
macjistcrium  habebit,  et  de  eis  quœ  ad  scri- 
beudum  pertinent  vel  diclandum,  etc.  Vide 
Vilain  B.  M.irgaritœ  Hungariœ,  cap.  64  et 
Révélât.  S.  Gertrudis,  lib.  i,  cap  4;  lib.  v, 
cap.  6. 

PRÉFACE.  —  Celle  partie  de  la  messe 
est  ainsi  appelée  parce  qu'elle  précède  le 
sacrifice,  la  consécration,  dont  elle  est  uno 
préparation.  De  là  vient qu'Alcuin  dit  :  Hue 
xisque  prœfalio,  id  est,prœlocutio  etallocutio 
populijtinc  sequitur  exhortai  io,sursum  corda. 
(lib.  de  div.  officiis)  et  Lgulio  :  Prœfalio, 
quod  prœcinilur  anle  sacramentum  corporis 
et  sanguinis  Christi.  Plusieurs  auteurs  font 
remonter  l'usage  de  la  préface  jusqu'aux 
apôtres.  Le  chant  de  la  préface  est  un  des 
plus  majestueux  de  la  liturgie.  Ca  doit  être 
aussi  un  des  plus  anciens.  Mais  on  ne  peut 
se  permettre  aucune  conjecture  à  l'égard  de 
son  origine. 

«  Les  Grecs  n'ont  qu'une  préface.  Les 
Latins  en  ont  eu,  depuis  le  \i°  siècle  jusque 
vers  la  fin  du  xi\  de  différentes  presque  pour 
toutes  les  fêles,  dans  lesquelles  ou  mar- 
quait en  peu  de  mots  le  caractère  du  mys- 
tère ou  de  la  fêle,  pour  les  actions  de  grâces 
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que  l'on  voulait  rendre  à  Dieu.  Mais  vers 
l(;  xi'  siècle,  Ion  les  ces  préfaces  furent  ré- 
duites à  dix,  qui  sont  dans  tous  les  plus 
anciens  Sacraroentaires,  el  qni  sont  mar- 
quées dans  une  lettre  attribuée  au  l'a;"' 
Pelage,  prédécesseur  <lc  saint  Grégoire,  qui 
esteilée  par  le  Micrologue,  et  insérée  dans 
toutes  les  collections  de  Burchard,  d'ivesde 
Chartres,  d'Anselme  et  de  Gratien.  »  (Cata- 
logue des  Mss.de  M.  de  Cambis-Velleron; 
m  V,  p.  i-'l;  Avignon,  L.  Chambaud,  1770.) 

PRÉLUDE.  —Le  prélude  est,  comme  son 
nom  l'indique,  un  morceau  d'une  certaine 
étendue  qui  varie  suivant  les  circonstances, 
et  qui  sert  d'introduction  ou  de  préparation 
à  d'autres  morcaux,  à  une  pièce,  oie.  Il  y  a 
eu  un  temps  ou  ce  nue  nous  nommons 
ouverture  nëlait  qu'un  préludé.  Il  est  vrai 
i|ue  l'ouverture  n'avait  pas  alors  les  déve- 
loppements qu'on  lui  a  donnés  depuis. 

Lorsque  les  premiers  compositeurs  de 
musique  instrumentale  du  wi  siècle,  après 
s'être  exercés  dans  le  genre  de  composition 
appelé  ullu  mente,  se  dégoûtèrent  de  ce  style, 
ils  essayèrent  dé  composer  des  morceaux 
plus  réguliers,  qu'ils  destinèrent  à  servir 
comme  de  préface  à  d'autres  plus  étendus,  et 
ils  produisirent  ainsi  une  grande  quantité 
île  préludes,  île  ricercàri,  sorte  de  pièce 
fort  recherchée  dans  ses  combinaisons.  Les 
organistes  les  imitèrent  ;  eux  aussi  firent  des 
préludes,  des  ricercàri,  et  l'on  a  lini  par 
nommer  préludes,  non-seulement  les  mor- 
ceaux qui  sont  joués  sur  l'orgue  au  commen- 
cement de  la  cérémonie,  morceaux  appelés 
aussi  entrées,  mais  encore  ceux  que  l'orgue 
lait  entendre  entre  les  versets  d'une  hymne 
«u  à  la  lin  des  psaumes,  et  qui  étaient 
ucoup  mieux  désignés  par  le  nom  d'tn- 
lerludes.  M.  Fétis  a  donné  d'excellents  avis 
sur  la  manière  déjouer  les  préludes.  Ou 
nous  saura  gré  de  les  transcrire  : 

«  Il  ne  sullit  pas  que  les  préludes  de  l'orga- 
niste soient  dans  le  ton  de  la  pièce  de  plain- 
cliant  à  laquelle  ils  servent  d'introduction; 
il  faut  encore  qu'ils  se  terminent  de  manière 
a  être  en  rapport  avec  la  note  par  laquelle  le 
«•liant  commence.  Pour  cela,  il  faut  avoir 
égard  aux  faits  suivants  :  1"  La  plupart  des 
pièces  de  plain-cliant  du  premier  ton  com- 
mencent par  la  linale  ou  par  sa  tierce;  l'or- 
ganiste doit  terminer  dans  ce  cas  en  ré  mi- 
neur, ou  è  la  tonique  du  Ion  adopté  dans 
son  église.  — 2° Lorsque  le  chant  commence 
par  la  dominante  de  ré  mineur  ou  du  ton  en 
usage  dans  l'église,  l'organiste  doit  linir  le 
prélude  sur  la  dominante  de  ré  mineur.  — 
•'!'  Les  mêmes  règles  sont  applicables  au 
deuxième  ton.  —  k'  Les  préludes  du  troi- 
sième ton  doivent  toujours  se  terminer  en 
mi  mineur,  parce  que  les  chants  de  ce  ton 
commencent  par  mi  ou  par  sol.  —  5°  Quel- 
«pies  chants  du  quatrième  ton  commen  ent 
par  la  tierce  au-dessous  de  la  finale;  pour 
«eux-là,  le  prélude  de  l'organiste  doit  se 
terminer  en  la  mineur.  D'autres  commencent 
par  latiiale  même;  dans  ce  cas,  le  prélude  doit 
Unir  en  mi  mineur.  Enlin  le  plus  grand 
uoiubre  des  chants  de  ce  ton  commence  par 
Dicrioxx.  de  Plain-Chant. 


la  note  au-dessus,  ou  par  la  noie  au-di  SSOUS 
de  la  finale;  pour  ceux-là,  le  prélude  doit 
Unir  en  lu  mineur,  et  l'organiste  doit  donner 
immédiatement  l'accord  parlait  de  ré  mi- 
neur, quand  il  n'y  a  pas  île  serpent  pour 
donner  le  ton.  —  6'  La  plupart  des  chants 
du  cinquième  ton  commençant  par  la  linale, 
le  prélude  doit  se  terminer  en  fu,  ou  en  ut, 
si  le  ton  est  transposé.  —  1"  La  plupart  des 
chants  du  sixième  ton  commençant  par  la 
finale,  le  prélude  doit  ôlre  terminé  en  fa.  — 
8"  Le  plus  grand  nombre  des  chants  du 
septième  ton  commençant  par  la  dominante, 
le  prélude  se  termine  en  ré  majeur  ;  pour 
ceux  qui  commencent  par  la  linale,  le  pré- 
lude finit  en  sol.  —  9"  Les  chants  du  hui- 
tième ton  qui  commencent  par  la  linale  exi- 
gent la  terminaison  du  prélude  en  sot. 
Quelques-uns  commencent  par  la  noie  au- 
dessous  de  la  linale;  le  prélude  doit  finir 
alors  en  ut,  pour  donner  immédiatement 
l'accord  de  fa,  s'il  n'y  a  pas  de  serpent  au 
chœur.  »  (Méth.  élém.  de  plain-clumt,  p.  'M.) 

PRÉLUDER.  —  «  C'est  en  général  chanter 
ou  jouer  quelque  trait  de  fantaisie  irrégnlier 
et  assez  court,  mais  passant  par  les  cordes 
essentielles  du  ton,  soit  pour  l'établir,  soit 
pour  disposer  sa  voix  ou  bien  poser  sa 
main  sur  un  instrument,  avant  de  commen- 
cer une  pièce  de  musique. 

«  Mais  sur  l'orgue  et  sur  le  clavecin  l'art 
de  préluder  est  [dus  considérable.  C'est  com- 
poser et  jouer  impromptu  des  pièces  char- 
gées de  tout  ce  que  la  conqiosition  a  do  plus 
savant  en  dessin,  en  fugue,  en  imitation, 
en  modulation  et  en  harmonie.  C'est  sur- 
tout en  préludant  que  les  grands  musiciens, 
exempts  de  cet  extrême  asservissement  aux 
i-ègles  que  l'œil  des  critiques  leur  imposo 
sur  le  papier,  font  briller  ces  transitions 
savantes  qui  ravissent  les  auditeurs.  C'est  là 
qu'il  ne  suffit  pas  d'être  bon  compositeur, 
ni  de  bien  posséder  son  clavier,  ni  d'avoir 
la  main  bonne  et  bien  exercée,  mais  qu'il 
faut  encore  abonder  de  ce  feu  de  génie  et  de 
cet  esprit  inventif  qui  font  trouver  et  traiter 
sur-le-champ  les  sujets  les  plus  favorables 
à  l'harmonie  et  les  plus  flatteurs  à  l'oreille. 
C'est  par  ce  grand  art  de  préluder  que  bril- 
lent en  France  les  excel  enls  organistes,  tels 
que  sont  maintenant  les  sieurs  Calvière  et 
Daquin,  surpassés  toutefois  l'un  et  l'autre 
par  M.  le  prince  d'Ardore,  ambassadeur  do 
Naples,  lequel,  pour  la  vivacité  de  l'inven- 
tion et  la  force  de  l'exécution,  efface  les  plus 
illustres  artistes,  et  fait  à  Paris  l'admiration 
des  connaisseurs.  »  (J.-J.  Rolsseau.) 

Préluder.  —  Jouer  un  prélude  sur  l'or- 
gue ou  le  piano.  Quelquefois  le  mot  préluder 
.--'entend  dans  le  sens  d'improvisation. 

PRESTÀNT,  «  du  latin  prwstare,  qui  si- 
gnifie tir*  devant,  pane  que  ce  jeu  est  ordi- 
nairement placé  sur  le  devant;  d'autres, 
traduisant  ce  mot  par  1  emporter  sur,  pré- 
tendent qu'on  a  donné  au  prestant  le  nom 
qu'il  porte,  parce  qu'il  l'emporte  sur  les 
autres  jeux  par  la  place  qu'il  tient  dans  l'é- 
chelle générale  des  sons,  ce  qui  fait  que  ne 
s'e  levant  au-dessus  ni  ne  descendant  au-des- 
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sous  des  sons  appréciables,  on  le  choisit  de 
préférence  pour  faire.la  partition.  Dans  les 
orgues  d'Allemagne,  c'est  la  même  chose 
que  le  principal  de  quatre  pieds.  »  (Manuel 
du  facieurd"  orgues,  Paris,  Ilorel,  18i9, 1. 111, 
pp.  573,  574.) 

PREVOIR.  —  Faire  prévoiront  enfants  de 
chosur  les  leçons  qu'ils  avaient  à  chantera 
l'office  était'  un  usage  qui  se  liait  étroite- 
ment à  celui  admis  dans  plusieurs  églises 
de  chanter  de  mémoire.  On  entendait,  par 
cette  expression,  faire  repasser  d'avance  aux 
enfants  ou  aux  clercs  la  partie  de  l'office 
qu'ils  avaient  à  chanter,  comme  qui  dirait 
voir  avant,  lit  autem  speeiatim  et  diligenter 
cuncla  compleantur,  statim  posl  capitulum 
lecliones  audiantur,  dit  le  Rituel  de  Rouen. 
C'était  le  maître  des  écoles  qui  étoit  chargé 
■  lu  soin  de  faire  prévoir  les  leçons  ou  de 
les  faire  recorder,  ce  qui  revenait  au  même. 
(Voyag.  liturg.,  pp.  336  et  393.1  Ainsi,  le 
samedi  saint  à  Saint-Lô  (S.  Laudus)  de  Rouen, 
après  l'office  de  Sexte,  on  prévoyait  les  le- 
çons et  prophéties  afin  de  n'y  point  faire  de 
fautes.  {Ibid.,  p.  Wi.) 

Prévoir  est  ce  qu'on  appelait  affirmare 
(ou  firmare)  canttm,  psalmos,  etc.  Id  rjuod 
canendum  est  in  ecclesia  prœvidere  et  prius 
in  eo  sese  exerrere.  (S.  Wilhf.l.  Conslit.  Hir- 
saug.,  cap.  89.)  Et  hoc  subnotandum  est, quia 
nemo  cantal  in  claustro  in  festis  duodecim 
lectionum,  quœ  apostolis  feriantur,  nisi  fru- 
tres  Mi,  qui  notali  adGraduale,  vel  Alléluia. 
Isli  quidem  ante  Primam  prœdictum  cantum 
ad  invicem  affirmare possunt,  suppressa  tamen 
voce.Quod  si  Prima  in  tantum  acceleratur,ut 
brevitas  spatii  iltud  non  patiatur,  tum  qui* 
dem  in  vesliario,  quando  se  albis  induunt, 
eundem  cantum,  audienle  armario,  prœvide- 
bunt.  (Ap.  Du  Cange.) 

PRIERE.  —  On  donne  le  nom  de  prière  à 
certains  morceaux  courts,  d'un  style  doux, 
grave,  onctueux.  Le  Nouveau  Journal  d'or- 
gue do  M.  Lemmens  en  contient  quelques- 
unes  d'une  mélodie  touchante  et  d'une  très- 
élégante  et  très-pure  harmonie.  Je  recom- 
mande surtout  celle  qui  est  en  mi  majeur 
dans  une  des  premières  livraisons. — Haydn, 
Peethoven  ont  aussi  mis  de  fort  belles  prières 
dans  certains  morceaux  de  musique  instru- 
mentale. 

PRI.M1CIER. —Au  nombre  des  fonctions 
ecclésiastiques  on  a  compté,  dès  les  temps 
anciens,  le  primicier,  qualification  donnée 
au  premier  des  chantres  ou  préchantre.  Le 
mot  de  primicier,  primicerius,  vient  de  pri- 
ma* in  cera,  le  premier  sur  le  catalogue  do 
cire,  parce  que  c'était  autrefois  sur  un  ta- 
bleau de  cette  sorte  qu'étaient  inscrits  les 
chantres,  usage  qui  subsistait  encore,  au 
siècle  dernier,  dans  l'Eglise  de  Laon.  D'a- 
près le  livre  i"  des  Décrétâtes,  titre  25%  ce 
dignitaire  prenait  rang  immédiatement  après 
les  vicaires  des  évoques,  et  saint  Isidore 
décrit  en  détail  sa  fonction  dans  les  églises 
cathédrales.  Dans  le  privilège  que  le  Pape 
Léon  IX  donna  à  l'autel  du  monastère  de 
Saint-Arnoul  de  Metz,  pour  les  messes  qui 
doraient  s'y  célébrer,  le  primicier  est  parmi 


les  prôtres  désigné  le  premier,  avant  le 
doyen  et  le  premier  ehorévôque,  et  dom 
Mabillon  pense  que  c'était  un  honneur  ac- 
cordé au  chef  des  chantres  :  distinction  qui 
s'explique  facilement  dans  une  église  qui 
cultivait,  depuis  le  règne  de  Charlemagne, 
la  musique  avec  tant  d'éclat.  Le  primicier 
était  quelquefois  appelé  aussi  le  grammai- 
rien, dénomination  qui  tirait  son  origine 
de  la  surveillance  qu'il  exerçait  sur  l'école 
où  l'on  enseignait  la  grammaire,  c'est-à-dire 
les  lettres  humaines.  (Gf.kbert,  De  cantuet 
musica  sacra,  t.  I",  p.  306.) 

Pierre,  évoque  d'Orviéto,  dans  sa  Vie  dit 
Pape  Léon  IV,  fait  remonter  au  temps  de  ce 
Souverain  Pontife,  c'est-à-dire  au  milieu'du 
ixc  siècle,  l'institution  du  primicériat  à 
Rome.  Parmi  les  travaux  de  ce  Pape,  il 
compte  la  création  d'une  école  des  chantres, 
qui  était  commun  '  pour  les  églises  de  cette 
ville.  C'est  de  cette  école  ou  collège  qu'é- 
taient tirés  les  chantres  dont  on  avait  besoin 
I  dut  h  s  stations,  les  processions,  et  les 
fêtes  principales  des  églises  de  la  cilé;  car 
ils  vivaient  en  commun,  et  avaient  à  leur 
tète  un  prélat  appelé  primicier.  C'était  alors 
une  grande  dignité,  ce  titulaire  étant  le 
chef  de  tout  le  clergé  qui  élait  soumis  à  sa 
direction.  Dans  celte  école,  les  jeunes  gens 
se  formaient  au  chant,  à  la  lecture  et  aux 
bonnes  mœurs.  C'est  de  là  que  se  répandit 
dans  les  églises  cathédrales  de  l'univers 
l'office  et  la  dignité  de  primicier:  Idcoque 
fuit  ordinata  schola  cantorum,  quœ  fniteom- 
munis  in  Urbc,  quia  sequebantur  ex  schola 
staliones ,  processiones,  et  fesla  principal ia 
ecclesiarum  Urbis  :  vivebant  enim  incomm  ini, 
et  habebant  primiccrium  in  prœlutum.  Et  erat 
tune  hœc  magna  dignitas  in  llrbe,  quoninm 
capul  erat  toiius  cleri,  et  quasi  rector  :  et  in 
hue  schola  informabantur  juvenes  in  canlu,  et 
in  Icclione  et  in  moribus.  Hinc  vero  in  eccle~ 
siis  cathedralibus  processif  per  mundum  pri- 
miccrii  dignitas  seu  officium,  etc.  (Ibid., 
p.  29-V.)  Dans  les  temps  modernes,  quelques 
primiciers  fuient,  à  Reme,  décorés  de  la 
mitre  épiscopale,  et  devinrent  assistants  au 
trône  pontifical,  glorieuse  récompense  d'un 
office  qui  avait  jeté  un  si  grand  lustre  sur 
le  culte  catholique.  (Ibid.) 

Le  rite  grec  avait  deux  primiciers,  assis- 
tés des  domestiques,  officiers  intermédiaires 
entre  eux  et  les  simples  chantres,  et  les 
primiciers  chantaient  aussi  l'office.  Le  pre- 
mier commandait,  et  donnait  le  signal  du 
chant  dans  l'église  :  Duo primicerii  stant  cum 
domesticis,  ipsique  cliam  contant.  Proximus 
imperat,  et  signum  dat  psalmodia;  tempore  in 
catholica  Ecclesia.  (Ibid.) 

Autrefois,  dans  l'Eglise  de  France,  beau- 
coup de  chapitres  cathédraux  avaient  un  pri- 
micier, investi  d'une  grande  autorité,  pour 
donner  une  forte  impulsion  à  la  direction 
du  chant  liturgique.  Il  élait  chargé  d'en 
conserver  les  saines  traditions,  de  le  régler 
suivant  l'imporlance  des  fêtes,  de  discipli- 
ner le  chœur,  de  veiller  à  l'instruction  et  à 
la  bonne  tenue  des  chantres,  et  le  soin  qu'il 
mettait   à   remplir   ces   graves    obligations 
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contribuait  boaucf>ii|»  ?»  ta  splendeur  du  culte 
el  à  l'édification  des  peuples.  Aujourd'hui 
cette  déuominalion  n'existe  pTua  en  France, 
el  les  attributions  qui  s'y  rattachaient  ap- 
partiennent au  chanoine  chantre  ou  grand 
chantre,  qui,  par  malheur,  ne  voit  souvent 
dans  celte  distinction  <iu'un  titre  honorifi- 
que facile  à  parler.  Les  anciens  primiciersne 
pensaient  pas  ainsi  de  leur  dignité';  aussi 
les  résultats  étaient  bien  différents.  (L'abbé 
A.  Aii\ui>.) 

PttINCK.  —On  appelait  ainsi,  aux  puys 
de  musique,  le  personnage  élu  chaque  an- 
née  pour  présider  la  solennité.  Dans  l'inté- 
ressant article  que  nous  empruntons  au 
savant  Bottée  de  Toulmon  sur  les  puys  de 
palinodsct  de  musique,  on  trouve  des  détails 
circonstanciés  sur  les  fonctions  et  les  obli- 
gations du  prince  ou  maitre. 

PRINCIPAL,  «  Pr estant,  Régula  prima- 
ru,   Dorff,  Fonds  d'orgue,  sont  les  noms 

cpie  l'on  donne,  surtout  en  Allemagne,  au 
jeu  le  plus  important  de  l'orgue.  Ou  en  fait 


les  tuyaux  en  étain    le   plus  pur 
place  les  plus  grands  en  montre. 


et  on  en 
C'est  une 
flûte  ouverte  dont  le  timbre  varie  considéra- 
blement, selon  la  place  qu'elle  tient  dans 
l'orgue.  Chaque  clavier  a  son  principal  au- 
quel ou  donne,  ainsi  qu'aux  jeux  qui  lui 
sont  annexés,  une  qualité  de  son  différente 
des  autres  jeux  de  même  espèce. 

«  La  grandeur  de  l'orgue  se  détermine 
ordinairement  d'après  celle  du  principal  ; 
;>  insi,  par  exemple,  on  dit  un  orgue  de  trente- 
deux  pieds  de  celui  qui  a  un  principal  de 
trente-deux  pieds.  Les  anciens  appelaient 
orgue  entier  celui  de  se;ze  pieds,  demi-orgue 
celui  de  huit  pieds,  et  quart  d'orgue  celui 
de  quatre  pieds;  mais  de  nos  jours  ces  dé- 
nominations n'ont  plus  aucune  signification. 
Lorsqu'on  désigne  un  principal  comme  ayant 
vingt-quatre  pieds,  cela  signifie  ou  que  le 
jeu  ne  descend  que  jusqu'au  fa,  ou  que  les 
tuyaux  au-dessous  de  ce  fa  sont  placés  dans 
l'intérieur.  »  'Manuel  du  facteur  d'orgues; 
Paris,  Roret,  18+9,  t.  III,  pp.  57V,  575.) 

PROCESSION,  en  latin  Chorca.  —  Comme 
fhorea  signifie  encore  l'étendue  du  chœur, 
le  tour  des  chapelles,  ambitus  chori,qui  in 
rariis  capellis  seu  sacellis plerumque  consistit 
(V.  Dl  Cange),  le  mot  de  procession  signifie 
un  chœur  ambulant,  qui  parcourt  harmoni- 
quement  et  en  une  sorte  de  cadence,  les  di- 
verses parties  de  l'église,  et  dont  les  mou- 
vements sont  réglés  par  des  rites,  comme  on 
l'a  vu  au  mot  Baler.  Il  est  indubitable  que 
les  processions  ont  été  instituées,  soit  pour 
imiter  les  mouvements  des  sphères  rélestes, 
soit  pour  rappeler  les  danses  sacrées  anti- 
ques, lesquelles  à  leur  tour  nétaient  autre 
chose  qu'un  symbole  des  concerts  de  la 
nature.  Il  est  donc  tout  simple  que  les  pro- 
cessions imul  été  toujours  accompagnées  de 
chants  et  qu'elles  s'exécutent  le  plus  souvent 
aux  sons  des  instruments  de  musique. 


Rordenave,  dans  sa  vaste  et  savante  com- 
pilation, a  fort  bien  expliqué  et  l'origine 
des  processionrel  les  divers  sens  que  l'Eglise 
a  attachés  à  cette  cérémonie.  Nous  lui  em- 
prunterons les  passages  suivants  : 

a  Pracessio  n'est  autre chosequ'une  prière 
publique  que  fait  l'Eglise  en  s'acheminant 
vers  quelque  saint  lieu,  et  est  ainsi  appellée 
a  procedendo  et  eundo  in  publicum,  selon 
Grégoire  (711)  en  ses  Partitions  du  droict  ca~ 
non:  Processio,  quasi  progressio ,  dit  Du- 
rand (712),  pour  ce  qu'une  multitude  de  peu- 
ple, ordonné  et  rongé,  marche  en  prières 
avec  le  clergé,  pour  impétrer  quelque  grâce. 
Quelques-uns  nomment  les  Rogations  et 
Litanies,  Prœcessiones,  quod  binos  prœce- 
dendo  bini  longo  ordine  sequantur,  a  loco  ad 
locum  progrediendo,  ae  magna  voce  orundo. 
Mais  il  vaut  mieux  retenir  le  mot  proces- 
siones,  puisque  le  commun  en  use,  avec  la 
saincte  Eglise.  » 

—  «  Les  vrais  docteurs  catholiques  ortho- 
doxes prouvent  par  toute  sorte  d'authorités 
sacrées  que  l'usage  des/jrocm/oHsremonleà 
la  plus  haute  antiquité.  Ils  disent  que  cette 
cérémonie  tire  son  origine  et  procède  de 
Dieu  même,  parce  que  Dieu  n'est  qu'une 
éternelle  procession.  Pareillement  tout  le 
cours  de  la  vie  de  Jésus-Christ  en  ce  monde 
est  une  belle  procesion.  Si  nous  jetons  les 
yeux  sur  la  face  de  l'univers,  nous  verrous 
que  tout  est  en  procession  :  les  cieux  qui 
roulent  sur  nos  testes,  les  saisons  qui  s'en- 
trepoussent ,  l'air  qui  s'agite,  l'eau  qui 
coule,  le  feu  qui  est  toujours  mouvant,  la 
terre  qui  change  de  face,  la  vicissitude  or- 
dinaire des  choses  humaines  ;  tout  cela  est 
une  roue  qui  procède  et  lournevire  inces- 
samment par  la  disposition  et  volonté  de 
Dieu. 

«  La  cérémonie  des  processions  en  la 
saincte  Eglise  est  introduicte  principalement 
pour  nous  rappeler  cette  vérité,  que  nous 
sommes  tous  pèlerins  sur  la  terre,  comme 
nos  devanciers  ont  esté.  Si  bien  que  la  pro- 
cession n'est  qu'un  pèlerinage  raccourcy,  et 
le  pèlerinage  n'est  qu'une  procession  ;  celle» 
là  estant  la  plus  parfaite  letanie,  où  l'on  con- 
temple mieux  le  pèlerinage  de  cette  vie.  Et 
de  grâce,  quand  nous  ne  bougerions  de  nos 
licts,  que  faisons-nous  à  chaque  moment, 
sinon  un  perpétuel  voyage  depuii  nostre 
berceau  jusqu'à  nostre  tombeau.  Nous  allons 
tous  ce  grand  et  gênerai  branle  :  aussi  bien 
les  estoilles  fixes,  qui  no  bougent  de  leur 
place  que  les  planètes,  à  qui  quelques-uns 
donnent  des  mouvements  concentriques  et 
excentriques  entre  ceux  de  leur  propre 
sphère.  Tournez  le  dos  à  la  mort  tant  qu'il 
vous  plaira,  vous  y  allez  comme  les  rameurs 
qui  voguent  en  une  galère,  lesquels  ad  van- 
tent où  ils  ont  les  épaules  tournées.  Nous 
ne  sommes  embarqués  au  port  de  la  vie 
que  pour  surgir  au  port  de  la  mort.  Pour  ce 
semble-t-il  qu'à  dessein  l'on  lasse  commu- 
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nément  les  processions  autour  des  cloistres 
et  cimetières,  afin  de  nous  apprendre  et 
signifier  qu'après  avoir  beaucoup  rôdé  et 
tournoyé  sur  la  terre,  nous  tomberons  dans 
la  fosse,  comme  les  eaux  qui,  après  plu- 
sTeursdestoursserpentez,  s'engouffrent  dans 
les  eaux  de  la  mer.  Enfin,  tout  autant  que 
nous  vivons,  nous  sommes  voyageurs  et 
pèlerins  devant  Dieu,  selon  saint  Paul  (713), 

PROLATION.  —  Deremos  con  cl  dortis- 
simo  Franquino  :  Prolatio  est  essenlialis 
quantitas  semibrevibus  ascripta  dirisionem 
7nonstrans  lotius  in  partes  propinquas.  Que 
es,  diziendolo  mas  claro  con  Pedro  Aron, 
una  cantklad  de  minimas  consideradas  y 
aplicadas  a  la  figura  semibreve.  Y  es  de  dos 
inaneras,  perfela  c  imper  fêta;  laquai  anezes 
de  los  escriptores  praticos  y  compssitores, 
hnpropriamente   es     llamada   mayor  y  me- 

nor Prolacion  perfeta  sera,  quando 

liallamos  en  la  composicion  la  semibreve, 
(jue  vale  très  minimas,  Alia  namque  terna- 
riam  in  semibrevi  recipit  sectionem,  dividens 
ipsam  in  très  minimas;  quam  perfectam  vo- 
cant. 

Quando  pues  la  semibreve  es  del  valor  de 
très  minimas,  segun  los  indicios,  ansi  anti- 
quos  eomo  modernes,  es  un  punlo  dentro 
de  un  circulo  entero,  o  dentro  de  un  seiui- 
circulo,  como  aqui  vemos. 
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En  qualquiera  canto  pues  se  hallare  una 
destas  dos  senales,  seremos  avifados  que  la 
semibreve  vale  très  minimas,  siendo  perfeta 
y  que  la  minima  altéra. 

Mas  la  prolacion  imperfela  sera  quando 
la  semibreve  valiere  solamente  dos  mini- 
mas :  oygan  a  Franquino  :  Alia  binariam, 
duas  tantum  unicuique  semibrevi  minimas 
ascribens,  liane  imperfectam  dicunt.  El  indi  — 
cio  cierto  [tara  conocer  la  prolacion  imper- 
fela, es  liarto  facil,  pues  se  haze  con  la  au- 
sencia  [id  est  per  prirationem)  del  diclio 
punlo.  Perfn-tam  prolalionem  (dize  Gaforio) 
solet  :  imper fecta  vero,  déficiente  hujusmodi 
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En  qualquiera  canto  pues,  se  hallare  una 
seîïal  deslas,  seremos  adverlidos  que  la  se- 
mibreve vale  solamente  dos  minimas  y;  que 
no  es  sopuesla  a  la  perfeccion  ;  asi  como 
tampoco  la  minima  a  la  alteracion,  ni  a  otros 
accidentes  del  numéro  ternario.  (Cerone,  El 
Meiopco,  1613,  lib.  xvn,  cap.  6,  p.  944.1 

Effectivement,  après  la  minime,  la  divi- 
sion était  toujours  binaire  et  par  conséquent 
il  n'y  avait  plus  lieu  de  la  qualifier  de  par- 

laile. 

(715)  //  Corinl.,  v. 

(714)  Pourquoi  improprement?  le  mode  majeure! 
lemoile  mineur  lels  que  nous  les  entendons,  c'esl  ri- 
dire  faisant  subir  à  la  gamme  une  modification  p;tr 


èlerinage  processionel  et  une 
procession  première.  » 

PKOCESSIONNAL.  —  Livre  de  chant  qui 
contient  les  litanies  et  autres  pièces  que 
l'on  chante  d'ordinaire  dans  les  processions. 
Ce  livre  est  une  des  divisions  de  l'Anliplio- 
naire,  en  ce  qu'il  renferme  une  des  parties 
séparées  de  l'office  contenu  dans  celui-ci. 


PROLATION.  —  Nous  dirons  avec  le  très, 
docle  Franchino  (iaffori  :  prolatio,  etc  ,  elc.c 
c'est-à-dire  parlant  plus  clairement  ave 
Pierre  Aron,  une  quantité  de  minimes 
considérées  et  appliquées  à  la  ligure  semi- 
brève.  Elle  est  de  deux  snites  parfaite  et 
imparfaite,  termes  que  les  théoriciens  et 
les  compositeurs  remplacent  quelquefois 
improprement  (714.)  par  ceux-ci,  majeur  et 

mineur La  prolatiott  est  parfaite,  lorsque 

nous  trouvons  dans  la  composition  la  semi- 
brève  valant  trois  minimes [Voir  le  lexls 

en  regard.) 


Quand  la  semi-brève  vaut  trois  minimes, 
c'est,  selon  les  règles  anciennes  et  moder- 
nes, un  point  dans  un  cercle  entier  ou  un 
demi-cercle  comme  ci-contre. 


Donc  en  tout  chant  où  se  trouve  un  de 
ces  signes  nous  sommes  avertis  que  la  semi- 
brève  vaut  trois  minimes,  étant  parfaite  et 
que  la  minime  s'altère. 

Mais  la  prolation  sera  imparfaite  lorsque 
la  semi-brève  ne  vaudra  que  deux  minimes. 
Qu'on  écoute  Fr.  Gafori  :  alia,  etc.  L'indice 
certain  pour  connaître  la  prolation  imparfaite 
est  bien  facile,  elle  se  marque  par  l'absence 
du  dit  point.  Perfectam  prolalionem  dit  Ga- 
forio, etc.  (Voir  l'exemple  el  le  texte  ci-contre) 

punelus  Temporali  signo  inscriptus,  drclarare 
puncto,  facile  consideratur  :  en  esta  manera  : 


Donc  en  tout  chant  où  se  trouve  ce  signe, 
nnus  serons  avertis  que  la  semi-brève  vaut 
seulement  deux  minimes  et  qu'elle  n'est  pas 
soumise  à  la  perfection,  non  plus  que  la  mi- 
nime à  l'altération  ni  à  tout  autre  accident 
du  nombre  ternaire.  (Cerone.) 

—  On  donne  aussi  dans  le  plain-ehant  le 
nom  de  prolation  à  une  figure  qui  consiste 
en  deux  ou  trois  notes  communes  sur  la 
même  syllabe,  où  il  convient  d'insister  plus 

la  tierce  majeure  ou  mineure,  n'existant  pas  alors, 
quel  inconvénient  y  avait-il  à  appeler  mode  majeur 
la  mesure  ternaire  el  mode  mineur  la  mesure 
biliaire  ? 
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longtemps.  On  trouve  dans  les  anciens  livres 
jusqu'à  quatre  el  six  miles  de  suite  sur  une 
même  syllabe  et  une  même  corde,  et  c'est 
probablement  ce  qui  avait  donné  naissance 
au  tremblement  [trepidàtio).  Nous  croyons 
aussi  qu'on  entendait  par  prolation  le  rap- 
port des  syllabes  brèves  avec  les  longues, 
et  c'est  à  cause  de  cela  qu'on  disait  autre- 
fois :  chanter  cum  bona  prolatione  el  men- 
sura. 

PROLONGATION.  —  La  prolongation  est 
un  artifice  usité  dans  le  contrepoint,  au 
moyen  duquel  une  note  commencée  sur  le 
temps  faible,  par  exemple,  se  continue* sur 
le  temps  fort  par  la  syncope,  et  se  prolonge 
d'une  partie  de  la  durée  qui  semblait  ap- 
par tenir  a  la  note  qu'elle  retarde. 

La  prolongation  n'altère  point  la  nature 
des  intervalles  du  contrepoint;  elle  ne  fait 
que  retarder  l'attaque  des  notes.  Toute  pro- 
longation produit  donc  un  retardement  et 
se  résout  comme  aurait  fait  la  note  non  pro- 
longée. Il  suit  de  la  que  le  prolongement 
d'une  note  n'est  que  le  relard  d'une  autre; 
(jue  la  note  relardée  doit  se  faire  entendre 
quand  le  prolongement  cesse;  que  le  contre- 
point syncopé  a  pour  radical  celui  de  note 
contre  note;  (Voy.  Traité  du  contrepoint  et 
de  la  fugue,  par  Fétis,  p.  14);  enfin  que  la 
prolongation  introduit  dans  le  contrepoint 
sur  le  plain-chant  des  dissonnances  arlilieiel- 
les  qui  n'allèrent  point  la  tonalité  ecclésias- 
tique. On  en  trouve  des  exemples  dans  la 
musique  du  xiv  siècle. 

PROPORTION.  —  La  proportion,  suivant 
Jumilhae  (Science  et  pratiq.  du  plain-chant, 
p.  53',  n'est  autre  chose  qu'un  certain  rap- 
port ou  comparaison  de  deux  quantités  de 
même  genre,  ou  bien  de  deux  termes,  l'un 
à  l'a U Ire.  »  Or,  proportion  veut  dire  raison, 
c'est-à-dire  le  rapport  qui  existe  entre  deux 
ternies,  deux  nombres,  deux  sons,  comme 
entre  ut  grave  el  sol  aigu.  Il  v  a  deux  sortes 
de  proportions. 

«  La  première,  dit  Brossard,  qu'on  nomme 
proportion  d'égalité,  c'est  lorsque  les  deux 
termes  sont  égaux  ou  ne  contiennent  pas 
plus  de  parties  l'un  que  l'autre,  comme  1  à 
1,  ou  2  à  2,  8  à  8.  La  seconde,  qu'on  nomme 
proportion  d'inégalité,  est  lorsqu'un  des  ter- 
mes est  plus  grand;  c'est-à-dire  contient 
plus  de  parties  que  l'autre,  comme  la  raison 
de  4  à  2  est  une  proportion  d'inégalité,  puis- 
que le  premier  terme  contient  quatre  unités 
et  que  le  second  n'en  contient  que  deux.  On 
ne  se  sert  dans  la  musique  que  de  cette  se- 
conde proportion.  Or,  celte  proportion  d'iné- 
galité st:  peut  taire  en  cinq  manières  que  les 
iialiens  appellent  generi ,  comme  qui  dirait 
genres  ou  générales. 

«  La  première  est  nommée  moltiplici  ou 
multiple.  C'est  lorsque  le  plus  grand  ternie 
contient  ju»le  le  plus  petit  plus  d'une  fois, 
comme  la  proportion  de  4  à  2  est  une  pro- 
portion multiple,  parce  que  \  contient  deux 


fois  2,  et  cela  justement  el  sans  qu'il  reste 
i  ien,|  «  Si  ce  plus  grand  terme  ne  confient  le 
petit  que  deux  fois,  comme  4,  2,  ou  (i,  3,  ou 
1(>,  8,  etc.,  cela  s'appelle  proportio  dupla, 
ou  proportion  double.  S'il  le  contient  juste- 
ment trois  fois  comme  3,  1,  ou  6,  2,  ou  9,  3, 
elc,  cela  s'appelle  proportio  tripla  ou  pro- 
portion triple.  S'il  le  contient  quatre  fois, 
comme  4,  1,  ou  8,  2,  ou  12,  3,  c'est  propor- 
tions quadrupla  ou  proportion  quadruple' 
et  ainsi  à  l'inlini. 

«  La  seconde  proportion  d'inégalité  est 
proporzione  del  génère  superparticolare  ou 
proportion  sur-particulière.  C'est  lorsque  le 
plus  grand  terme  contient  le  plus  petit  uno 
seule  fois,  et  en  outre  une  des  parties  pré- 
cisément de  ce  plus  petit  comme  3,  2,  car 
trois  contient  une  fois  deux,  et  en  outre  uno 
unité  qui  est  une  des  parties  de  deux  ;  or, 
si  cette  partie  restante  est  précisément  la 
moitié  du  plus  petit  nombre,  comme  3,2, 
cette  proportion  s'appelle  autrement  sesqui- 
altera  ou  sesqui-allereùu  mol  sesqui  qui  veut 
dire  tout,  et  altéra  qui  veut  dire  moitié  ou 
une  autre  partie.  Si  celte  partie  restante  est 
la  troisième  partie  du  plus  petit  nombre, 
comme  4,  3,  cela  s'appelle  sesqui-terza;  si 
elle  est  la  quatrième  partie  comme  5,  4,  on 
l'appelle  sesqui-quarla  :  et  ainsi  à  l'infini. 
ajoutant  (oujouis  h  sesqui  le  nombre  ordinal 
du  plus  petit  terme. 

«  La  troisième  proportion  d'inégalité  est 
proporzione  del  génère  super  parziente  ou 
proportion  sur-particule. C est  lorsque  le  plus 
grand  terme  contient  une  fois  le  plus  petit 
et  en  outre  deux,  ou  trois,  ou  quatre,  etc., 
des  parties  qui  composent  le  plus  petit,  c'est- 
à-dire  proprement  selon  Zarlin,  deux  ou  trois 
ou  (juatre  unités,  etc.  Ce  que  l'on  marque 
en  mettant  tant  en  italien  qu'en  français  bi 
pour  deux,  tri  pour  trois,  quattre  pour  qua- 
tre, etc.,  entre  super  ou  sur  et  parziente. 
Ensuite  de  quoy  on  ajoute  le  nombre  ordi- 
nal du  plus  petit  terme.  Ainsi  la  pinporlion 
entre  5  et  3  se  doit  appeler  super-bi-par- 
ziente  terza,  parce  que  a  contient  une  fois  3, 
et  en  outre  deux  qui  sont  deux  parties  de 
3.  De  même  la  proportion  de  1  à  4  se  nomme 
super  tri-parziente  quarta,  parce  que  7  con- 
tient une  l'ois  4,  et  en  oulro  trois  de  ses  par- 
ties ou  trois  unités.  De  même  la  proportion 
de  9  à  5  se  doit  nommer,  super-quadri-par- 
zienle  quina ,  parce  que  le  nombre  9  contient 
une  fois  5,  et  en  outre  4  des  pai  lies  de  cinq 
ou  quatre  unités,  et  ainsi  des  autres. 

«  La  quatrième  et  cinquième  proportion 
d'inégalité  sont  des  composés  de  la  eiultipU 
et  d'une  des  deux  que  nous  venons  d'expl/' 
quer,  mais  nous  n'en  parlerons  point  ici  Vj 
parce  que  les  trois  que  imus  venons  d'expli- 
quer sont  suffisantes  pour  la  pratique  de  la 
musique  et  pour  expliquer  quelles  sont  les 
termes  et  les  racines  de  toutes  les  ennson- 
nances  et  dissonances  de  la  musique,  comme 
on  le  verra  dans  la  table  suivante: 
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TABLE  DES  PROPORTIONS. 


L'octave .... 

!.;.  quinte.  .  .  . 
•a  quarte.  .  .  . 
La  tierce  majeure. 
La  tierce  mineure. 
Lasixle  majeure.  . 
La  sixte   mineure. 


CO.XSONNAN'CF.S. 

lire  son  origine 
cl  s  i  forme 

tic  la 
proportion. 


douille 

tcsqui-al  ère 

ses(|ui-tierce 

sesqui-quartè 

sesqni-quintc 

sur-lii  particule  troisième. 
sur- tri-parlicn.e    (|iiinle. 


2.  !. 

3.  2. 
i.     3. 


5.  4. 

0.  5. 

5.  5. 

8.  5. 


DHSONAN!ES. 


La  septième  majeure 

La  septième  mineure 

La  fausse  quinte 

Le  ;tiiton 

Le  Ion  majeur  ou  seconde  majeure.     . 

I  e  ton  mineur 

Le  semi-ton  majeur  ou  seconde  mineure. 

Le  semi-Ion  m  neur 

La  comiiia 


idem. 


«  Mais  il  faut  encore  remarquer  que  Intil  ce 
que nous  avonsditse  doit  entendre,  lorsqu'on 
compare  le  plus  grand  nombre  an  plus  pelit, 
el  que  par  conséquent  il  est  écrit  le  premier 

ainsi  3.  1.  ou  au 


3 

dessus  ainsi  /Car 


si  au 

contraire  on  vouloil  comparer  le  plus  petit 
au  plus  grand,  pour  lors  il  faudrait  renverser 
cet  ordre,  et  mettre  le  plus  pelit  nombre  de- 
vant ou  nu-dessus  du  plus  grand,  ainsi  1.  3. 

ou  ainsi  3'  Et  pour  dénommer  leur  propor- 
tion, il  n'y  a  qu'a  mettre  la  proposition  sub, 
ou  sous  devant  les  dénominations  ci-devant 
expliquées,  et  cela  suflira  pour  marquer 
qu'on  compare  le  petit  nombre  au  plus  grand. 
Ainsi,  par  exemple,  proportio  tripla  se  mar- 
que ainsi  3.  1.  ou  3.  et  proportio  sub-tripla 

se  marque  ainsi  1.  3.  ou  o'  etc.  » 

PROPRIÉTÉ.  —  Mot  qui  exprime  les  con- 
ditions tonales  du  chant,  suivant  qu'il 
procède  par  nature,  par  bécarre  ou  par 
bémol ,  et  comme  disent  les  auteurs  :  Pro- 
prip.tas  est  quulilas  conséquent  essentiam  rci. 

Dans  la  solmisatiop  par  les  muances  , 
le  sol  grave  déjà  ajouté  au-dessous  de  la 
noie  la  plus  grave  du  système,  à  savoir 
le  la ,  A.  devient  le  premier  degré  du 
premier  hexacorde ,  ut  ré  mi  fa  sol  la , 
répondant  aux  lettres  r,  A,  B,  C,  D,  E,  que 
nous  nommons  aujourd'hui  sol,  la,  si,  ut, 
ré,  mi  :  C'était  la  propriété  de  6  quarre  , 
p::rce  que  le  son  B,  si,   était  toujours    dur. 

Le  second  hexacorde  reprenait  en  C  et 
se  continuait  ainsi  :  C,  D,  E,  F,  G,  a  (a 
minuscule ,  à  cause  de  la  seconde  octave), 
c'est-à-dire  ut  ré  mi  fa  sol  la  ;  c'était  la 
propriété  de  nature,  le  B,  la  seule  noie 
susceptible  d'altération  par  b  mol  ou  par 
b  quarre  ne  paraissant  pas  dans  cette 
strie. 

Le  troisième  hexacorde  commençait  en 
F  et  se  poursuivait  de  cette  manière  : 
F,  G,  a,  b,  c,  d,  c'est-à-dire  fa  sol  la sib 
ut  ré;  c'était  la  propriété  de  bémol ,  car  B 
quadrum  est  quœdam  dura  proprielas,  nature* 


sur  sept  parti  nte  octave.     .     .    .  15.     8. 

sur-qiradri-p.irfieiite  cinq.     ...  9.    5. 

sur-dix-neuf  particule  quarante-cinq.  GÎ.  45. 

sur-lreize-paritenle  ironie  tli  ux.     .  i5.  52. 

sesqui-liiiilièmc 9.     8. 

sesquj- neuvième 10.  -9. 

sesqui-quinzième 16.   I". 

sesqui-vingl-qualrième 2.ï.  2t. 

sesqui-quatre  vingtième 80.  81. 


est  medialis  et  naturaiis  proprietns,  sed  II 
molle  ut  quœdam  dulcis  proprielas.  [Voy. 
Cerome,  El  Melopeo.) 

Ensuite  on  reprenait  encore  à  l'octavo 
l'hexacorde  Gab  c  d  e,  par  bécarre  et  ainsi 
de   suite. 

En  sorte  que  la  présence  du  si  déter- 
minait la  propriété  par  bécarre  ou  par  bé- 
mol, et  l'absence  de  ce  môme  si  détermi- 
nait la   propriété  par   nature. 

PROSAIRE,  PROSARIUS.  —Livre  ecclé- 
siastique contenant  les  proses.  (Voy.  Vllis- 
toire  de  l'abbaye  de  Condom  (Condomensis) 
p.  507.  Scripsil  manu  propria  libros  eccle- 
siasticos ,  videlicet  duo  3/issalia..,.,  item 
duos  Graduâtes,  sive  Jornaria,  duo  Prosa- 
ria,  etc.  Nous  appelons  lHurnal  les  priè- 
res de  notre  Bréviaire  à  l'usage  quotidien 
des    ecclésiastiques.  [Voy.  Du  Cange.) 

Pkosier  noté.  —  In  invent.  gall.  S.  Ca- 
pel.  Paris.  (  Voy.  Du  Cange,  au  mot  Pro- 
sarius.) 

PROSE.  «  Prosam,  lbri  Rituales  ccclc- 
siastici  eam  orationem  quœ  in  missa  canitur 
ante  Evaugelium  in  majoribus  festis  quam 
alias  sequentiam,  vocant.  Udalricus  in  Con- 
suct.  Cluniac,  lit),  i,  cap  2  :  Prosa ,  guod 
alii  sequentiam  vocant,  non  cantatur  tiisi 
in  quinque  festis  principulibus.  Beunardus 
Mon.  in  Ordin.  Cluniac.,  part,  i,  cap.  17: 
Pro  signo  prosœ,  tel  quod  a  Tcutonicis  se- 
quentia  nominalur,  leva  manum  inclinatam, 
et  a  pectore  amovendo  eam  inverle,  ila  ut 
quod  prias  erat  sursum,  sit  deorsum.  (De 
talione  nomiriis,  vide  Genebrardum in Li- 
turgia  apostolica,  p.  131.) 

Neque  vero  libei  uni  erat  cuique  pro  li- 
bitu  ejusmodi  prosam,  in  majoiibus  etiam 
festis,  institucre;  ad  id  quippe  requireba- 
tur  episcopi  consensus  in  Ecclesiis  suœ 
jurisdictionis,  et  summi  pontifiais  auctori- 
tas  in  monasteriis  quœ  ipsi  suberant,  ut 
colligitur  ex  litteris  Willelmi  cardinalis  sc- 
dis  aposlolicàj  legati  atino  1161,  in  Tubul. 
S.  Albini  Andegav.,  slatucntes  ut  in  an- 
siuntiatione  genitricis  Dei  Marias  et  bea- 
vhsimi  confessoris   atque    pontifuis   Albini 
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/"-i/o  Te  Doum  laudamus  d  Gloria  in  Exeel- 
sis  et  prosas  solemncs  ad  tanins  solemni- 
tales  allias  ercoleutlas  perpetno  derantetis, 
purificationem  quqsue  ipsius  in  eisdem  luu- 
dibus  alloUatis.  Tune  temporis  ergo  usus 
oblinuerat  ut  non  nisi  in  solemmoi  ïlms 
feslis  prosœ  illœ  decantarentur,  quomodo 
et  bymnus  Gloria  in  exctlsis,  qui  a  solis 
Episcopis  in  iis  eliam  festivitatibus  dici  so- 
lehat,  ut  testatur  Walafridus  Strabo  cap. 
22  :  Statutum est  ut  ipse  hymnus  in  summis 
festivitatibus  a  solis  episcopis  usurparetur, 
quod  ttiam  in  capite  libri  Sacramentorum 
aesignatum  videtur.  »  (Vid.  card,  Bona,  Rer. 
litunj.,  lib.  h,  cap.  h-,  §  o.  —  Ap.  Du  C  ange.) 

Prose.  —  Dmiis  la  liturgie,  on  appelle  prose 
des  cantiques  affranchis  de  toute  sorte  de 
mètre.  Le  mot  de  prose  se  trouve  dans  la 
Vie  de  saint  Cisaire  d'Arles,  par  saint  Cy- 
prien,  où  l'on  voit  ces  paroles:  «  Il  lit  une 
innovation  par  laquelle  il  obligea  le  vul- 
gaire des  laïques  a  se  procurer  les  psaumes  et 
les  hymnes,  et  à  chanter  à  haute  voix,  et 
avec  harmonie,  comme  les  clercs,  les  uns 
e:i  grec,  les  autres  en  latin,  les  proses  et 
les  antiennes.  Adjecit  nique  compulit,  ut  lai- 
corum  popularitus  psalmos et  hymnos  pararet, 
attaque  et  modulata  voce  instar  clericorum 
alii  gnvee  alii  latine  prosas  antiphonasque 
eantarent.  »  [Apud  Gebbektum,  De  Canlu, 
iib.  i,  p.  i,  pag.  3V0.) 

Dom  Carpentier,  dans  le  supplément  nu 
Glossaire  de  Du  Gange,  au  mot  Pneumatica 
nota,  c  le  un  passage  de  l'Ordinaire  manus- 
crit de  l'église  de  Cambrai,  duquel  il  résulte 
qu'aux  matines  de  Noël  on  chantait  quel- 
quefois les  notes  d'Une  prose,  c'est-à-dire 
les  ions  <ies  voix,  sans  dire  les  paroles  : 
«  Viennent  deux  autres  sons-diacres  qui 
chantent  la  prose  Yerbum  Pairie,  pendant 
laquelle  les  précenteurs  se  tiennent  assis 
devant  le  pupitre  de  bois,  et  les  autres  à 
leurs  places.  La  prose  étant  finie,  le  chœur 
dit  la  ueume  de  la  proseSitper  fabriemmundi; 
ensuite  arrivent  deux  diacres  qui  chantent 
la  prose  Lumen  de  lumine Deux  chape- 
lains (ou  clercs  en  chapes)  chantent  la  troi- 
sième prose  Facturœ  dominons:  Accédant 
alii  duo  subdiaconi  contantes  prosam,  Verbuni 
Pa  ris,  prœcentoribus  sedentibus  ante  pul- 
pitum  ligneum,  cœtcris  vero  in  suis  locis. 
Finita  prosa,  a  choro  dicitur  pneumatica 
nota  prosœ  Super  fabricae  mund-i;  deinde 
accédant  duo  diaconi  caillantes  prosain  Lu- 
mende  lumine dieitur  lertia  prosa  Fa- 
ctura domiuans  a  duobus  capetlanis.  »  [Apud 
Geru.,  ibid.) 

On  voit  par  le  passage  de  saint  Cyprien 
cité  plus  haut  que  la  prose  est  d'une  haute 
antiquité,  et  que  les  liturgistes  qui  attri- 
buent ce  genre  de  composition  sacrée  et 
£00  introduction  dans  les  offices  de  l'Eglise 
au  moine  Notker,  abbé  de  Saint-Gai!  en 
Suisse,  vers  l'an  880,  se  sont  certainement 
trompés. 

Dans  le  moyen  ;1gc,  on  composa  quelque- 
fois des  proses  en  langue  vulgaire  pour 
l'instruction  du  peuple,  qui  n'entendait  plus 
ie  latiu. 


La  prose  est  particulière  à  l'Eglise  latine. 
Elle  so  chante  immédiatement  après  le  gra- 
duel et  avant  l'évangile.  Par  suite  de  la  ré- 
forme opérée  par  le  Pape  Pie  V,  le  Missel 
romain  n'en  contient  plus  que  quatre':  Vi- 
climat  pascltali  laudes,  pour  h.'  jour  de  Pâques  ; 
Pertt,  sancte  Spiritus,  du  Pape  Innocent  III, 
pour  la  Pentecôte  ;  Lauda,  Sion,  Saltato- 
rem,  pour  la  fêle  du  Saint-Sacrement,  attri- 
buée par  les  uns  h  saint  Honaventure  et  par 
les  autres  à  saint  Tbc.mos  d'Aquin,  à  qui 
l'on  doit  l'office  de  celte  solennité;  et  le 
Dies  irai,  dics  illa,  pour  la  commémoration 
des  morts,  dont  nous  parlons  longueruenl 
nu  mot  Requiem  et  qui  est  attribuée  seîo'n 
les  uns,  h  Thomas  deCcllanode  l'ordre  des 
Frères  Mineurs  de  Saint-François,  et,  selon 
les  autres,  au  cardinal  Frangipani-Mala- 
branca,  nu  cardinal  Matthieu,  général  des 
Mineurs.au  cardinal  Ursin,  à  Humbert  V, 
général  de  l'ordre  des  Dominicains  ou  Pré- 
dicateurs, et  à  saint  Honaventure.  Une  des 
plus  belles  de  ces  proses  est  incontestable- 
ment le  Lauda,  Sion,  composition  admirable, 
où  un  grand  mérite  littéraire  s'allie  avec 
une  rare  habileté  à  la  précision  rigoureuse 
de  la  doctrine  catholique  sur  le  divin  mys- 
tère de  l'Eucharistie,  et  dont  la  mélodie  est 
d'une  souplesse  et  d'une  verve  incompara- 
bles. Nous  n'avons  pas  besoin  de  faire  re- 
marquer le  génie  sombre  et  le  caractère 
lamentable  qui  se  révèlent  dans  le  Dics  irœ  : 
quel  est  celui  qui  n'a  pas  été  saisi  de  ter- 
reur à  cette  peinture  formidable  du  dernier 
jugement,  qui  sera  prononcé,  à  la  tin 
des  siècles,  par  le  souverain  juge  des  vi- 
vants et  des  morts,  par  celui  qui  doit  juger 
les  justices  mêmes? 

Outre  les  quatre  proses  que  renferme  le 
Missel  romain,  ce  rite  en  offre  encore  un 
certain  nombre,  entre  lesquelles  nous  si- 
gnalerons le  Stabat  mater  dolorosa,  dont  Ja- 
copon,  religieux  de  l'ordre  des  Mineurs  au 
xivc  siècle,  est  l'auteur. 

Ee  rite  parisien,  qui  a  conservé  ces  quatre 
proses,  en  a  une  grande  quantité  d'autres, 
lesquelles  lui  sont  propres,  et  ne  sont  en 
usage  que  dans  les  diocèses  qui  l'ont  adopté. 
Il  est  peu  de  fêtes  importantes  qui  n'aient 
une  prose  particulière,  adaptée  à  la  solennité 
du  jour. 

A  propos  de  la  prose  Lauda,  Sion,  dont 
nous  venons  déparier,  nous  ferons  connaî- 
tre un  rapprochement  fort  curieux  que  fait 
M.  Vincent. 

Cet  écrivain,  après  avoir  cru  trouver  entre 
le  chant  de  la  première  pythiquede  Pindare 
et  la  prose  Lauda,  Sion,  quelques  rapports 
mélodiques  (moins  mélodiques  suivant  nous 
que  de  mouvement  et  de  rbythme),  qu'il 
attribue  du  reste  à  l'effet  d'un  pur  hasard, 
s'exprime  ainsi  qu'il  suit:  «  Certes,  en  ad- 
mettant, ainsi  que  plusieurs  ailleurs  lo 
pensent,  sans  que  ce  soit  pour  cela  une 
opinion  généralement  admise  (cf.  card.  J. 
Bonv,  De  rébus  litunj.,  p.  319,  roi.  2;  et  M. 
Gerbert,  De  cunlu  et  musica  sacra, \.  II,  p. 
•27),  en  admettant  que  ce  chant  ait  élé  com- 
posé auxm'  siècle  par  saint  Thomas  d'Aquin, 
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il  n'y  aurait  aucune  vraisemblance  à 
attribuer  quelque  relation  d'origine  avec  la 
première  pythique.  Mai  s,  si  cependant  la  prose 
ou  séquence  Lauda,  Sion,  n'avait  de  moderne 
que  les  paroles,  comme  on  ne  saurait  douter 
que  pareille  chose  n'ait  lieu  pour  beaucoup 
<îe  morceaux  qui  composent  le  chant  ecclé- 
siastique, alors  on  pourrait  aimer  à  recher- 
cher si  les  antécédents  de  ces  deux  mé- 
lodies ne  présentent  pas  quelques  points 
de  contact. 

«  Quant  a  l'ode  de  Pindare,  remarquons 
d'abord  que  le  poëte,  ayant  à  célébrer  pour 
la  première  fois  une  victoire  remportée  aux 
jeux  pythiens,  doit  avoir  cherché  à  rappeler 
;i  ses  auditeurs  l'origine  de  la  solennité. 
El.  en  effet,  nous  trouvons,  au  début,  une 
invocation  a  la  lyre  d'Apollon;  puis,  plus 
loin,  le  supplice  que  subit,  au  fond  du  Tar- 
tnre,  Typhon,  le  reptile  aux  cent  têtes;  puis, 
plus  loin  encore,  les  flèches  célèbres  du 
lils  de  Péanj  enfin,  on  voit  que  le  poëte 
s'elTorco  à  multiplier  les  images  qui  peu- 
vent présenter  quelque  allusion  au  triomphe 
du  Dieu  Phébus  sur  le  serpent  Python.  Or 
il  est  naturel  do  penser  que  Pindare  aura 
voulu  donner  à  la  partie  musicale  le  même 
caraclère  ;  et,  pour  cela,  avait-il  autre 
chose  à  faire  que  d'établir  son  chant  sur 
quelque  idée  empruntée  au  célèbre  nome 
pylhien  dont  Pollux  et  Strabon  nous  ont 
conservé  des  analyses? 

«  D'un  autre  côté,  la  fête  où  se  chante 
l'hymne  du  Saint-Sacrement  ,  qui  dans 
les  premiers  siècles  de  l'Eglise   n'était   pas 
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séparée  do  la  fôte  de  Pâques,  ayant  été  éta- 
blie spécialement  pour  célébrer  la  victoire 
du  Fils  do  Dieu  de  toute  lumière  sur  le 
prince  des  ténèbres,  de  l'erreur  sur  la 
vérité, 

l'mbram  faaat  renias 

Koclem  lux  élimina!, 

si  quelque  chant  emprunté  aux  mystères 
païens  était  propre  a  entrer  ici  dans  l'esprit 
de  la  nouvelle  loi,  c'était  certes  bien  encore 
ce  même  nome  pylhien,  ce  chant  de  triom- 
phe en  l'honneur  d'Apollon,  Phébus,  du 
Dieu  soleil  vainqueur  des  ombres  de  la  nuit. 
Et  en  effet,  il  est  aisé  de  reconnaître  dans 
la  contexture  de  la  prose  en  question  plu- 
sieurs parlies  bien  distinctes,  tout  à  fait  com- 
parables aux  dilférerus  actes  qui,  suivant 
les  auteurs  que  nous  avons  cilés,  compo- 
saient le  nome  pylhien.  (Cf.  Boekh,  De  me- 
tris  Pindari,  p.  182.)  »  —  (Notices  sur  (es 
manuscrits  grecs  relatifs  à  la  musique,  pp. 
107-1(39.) 

—  «  On  connoit  par  expérience  que  le 
r.hant  des  proses  bien  cadencées  est  un 
grand  attrait  pour  les  fidèles,  et  quoique  la 
plupart  n'entendent  pas  le  latin,  la  mesure' 
qu'on  sait  à  présent  y  donner  fait  sur  eux 
le  même  effet  que  les  chants  dont  saint 
Adelme,  évêque  île  Sherhone  en  Angleterre, 
sut  adroitement  se  .servir,  au  vu'  siècle, 
pour  gagner  h  Dieu  quantité  de  peuples. 
(Mabill.,  Sœculo  benediet.  iv,  part.i,  p.  7-26.) 
Ainsi  au  vu' siècle  il  y  avoit  deschanls  rhylh- 


A  Home,  où  les  proses  sont  plus 
rares,  la  coutume,  éloil  aux  xuc,  nu'  et 
xiv'  siècles  d'en  chanter  à  la  fin  du  repas  que 
le  Pape  donnoit  aux  grandes  fêtes  h  tout  le 
clergé  (Mabill.,  t.  II  Mus.  liai.,  Ord.  rom. 
xi,  p.  129  ;  ord.  xii,  n.  35.1,  et  il  est  certain 
quo  plusieurs  Papes  conçurent  une  grande 
idée  de  Notker,  moine  de  Saint-Gall  nu 
x'  siècle,  sur  ce  qu'il  en  avoit  mis  en  chant 
un  grand  nombre.  »  (Dessin  d'un  recueil 
d'hymnes  nouvelles  avec  les  plusbeaux  chants, 
selon  chaque  mesure,  par  Monsieur  Lebeuf; 
—  Mercure  de  France,  aoust  1726.  ) 

—  Dans  l'église  de  Saint-Maurice  d'Angers, 
pendant  qu'on  chantait  à  la  m  sse  \' Alléluia, 
le  chantre  allait  annoncer  au  grand  diacre 
VAnte  Eeangeliwn,  qui  était  ordinairement 
l'antienne  du  Benedictus,  laquelle  a  succédé 
appr.remmentaux  proseset  séquences  qui  s'y 
disaient  autrefois.  Voy.  Durand,  Rationalc, 
liv.  iv,  ch.  2i.  (Voyages  liturg.,  p.  88.  )  Après 
le  Munda  cor  meum,  le  grand  diacre  com- 
mençait l'antienne  Ante  Evangelium,  quo 
l'orgue  continuait,  et  l'on  allait  ensuite  au 
jubé,  (lbid.,  p.  88.) 

A  Sainl-Etienne  de  Sens  ainsi  qu'à  Lyon, 
à  Paris,  à  Rouen,  on  chantait  des  proses 
aux  fêtes  annuelles,  semi-annuelles,  doubles 
et  aux  dimanches  privilégiés.  Mais,  dit 
l'auteur  des  Voyages  liturgiques,  p.  168,  on 
ne  doit  pas  en  regretter  beaucoup  la  perte, 
la  plupart  n'étant  que  de  pitoyables  rapso- 
dies,  témoin  clic  qui  commence  par  Aile 
neenon  et  perenne  cœlcslc  luia.    . 

—  A  Saint-Aignan  d'Orléans,  le  jour  de 
la  Pentecôte,  au  second  Alléluia,  Vcni  sancte 
Spiritus  et  durant  la  prose,  on  jelait  du  huit 
de  l'église  en  bas  du  feu,  des  étoupes,  des 
Heurs,  et  on  lâchait  des  oiseaux,  (lbid., 
p.  210.) 

—  M.  l'abbé  Picard,  qui  nous  a  fourni  déjà 
des  renseignements  curieux  sur  les  mystères 
des  enfants,  va  nous  donner  une  curieuse 
interprétation  de  la  prose  Victimœ  paschali  ■ 

.<  Tout  le  monde  connaît  la  prose  qui,  dans 
l'Eglise  latine,  se  chante  au  jour  de  Pâques, 
et  qui  commence  par  ces  mots  :  Victimœ 
paschali  laudes. 

«Celte  prose  remonte 5  une  très-haute  an- 
tiquité'. On  la  trouve  dans  les  plus  anciens 
livres  composés  pour  les  offices  de  l'Eglise, 
et  tout  porte  à  croire  qu'elle  date  des  com- 
mencements même  de  la   liturgie    romaine. 

«  Au  premier  aspect,  elle  paraît  peu  remar- 
quable sous  le  rapport  littéraire.  On  la  con- 
fondrait volontiers  avec  tant  d'autres  com- 
positions du  même  genre,  appartenant  à  des 
siècles  postérieurs,  et  qui,  si  elles  respirent 
le  parfum  d'une  douce  piété,  n'ont  cependant 
aucun  droit  à  être  proposées  comme  des  mo- 
dèles de  goût  et  d'élégance. 

«  Mais  en  l'examinant  de  plus  près,  on  y 
découvre,  dans  les  expressions,  une  énergie, 
dansla  marchedupoëme  (si  l'on  pi>ul  appeler 
ainsi  une  simple  prose),  un  mouvement,  un 
enthousiasme  qui  supposent  certainementdu 
génie  dans  celui  qui  en  fut  l'aulour. 

«  Celle  idée  éminemment  dramatique  d'un 
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combat  solennel  e  »tre  1?  rie  el  la  mer/  j>er- 
soDDifiées: 

Mors  et  vila  duello 
Conflixerc  miran  lo, 

fernil  envieàplusd'un  poëtede  notre  époque, 
et  l'on  oe  peut  refuser  de  reconnaître  une 
admirable  précision  dans  ces  paroles,  qui 
résument  si  bien  lu  dogme  chrétien  : 

I)n\  vil»  morluus 
Kegual  vivus. 

«  l'oserai  même  aller  plus  loin,  ctje  ne  se- 
mis pas  éloigné  de  croire  que,  dans  l'origine, 
celte  prose  a  pu  Cire  comme  le  texte  d'un 
de  ces  anciens  mystères  dont  on  vient  de 
parler.  [Voir  au  mot  Enfant.) 

«  Tour  peu,  en  effet,  qu'on  donne  carrière 
n  son  imagination,  il  est  facile  de  décompo- 
ser celle  prose.de  telle  sorte  que  les  strophes 
qui  la  partagent  se  trouvent  mises  dans  la 
bouche  de  différents  personnages,  qui  exer- 
ceraient une  action  vraiment  dramatique. 

«  Voici,  surcepoinr,  mes  conjectures: 

«  Je  suppose  les  fidèles  assemblés  sous  la 
présidence  du  Pontife  dans  une  des  vénéra- 
bles basiliques  des  temps  anciens.  On  célè- 
bre la  fête  de  Pâques. 

«  Le  Pontife  annonce  aux  fidèles  l'objet  de 
la  fête.  Il  demande  qu'un  sacrifice  de  louan- 
ges soit  ofl'ert,  par  le  peuple  chrétien,  à  la 
victime  pascale  : 

Viclimae  pascbali,  laudes 
immolent  Chrisliabi. 

«  Ensuite,  soit  par  lui-même,  soit  par  l'or- 
gane de  ses  prêtres,  il  expose  le  grand  mys- 
tère du  jour: 

Agmis  redemil  oves. 
Curislus  iiinocens  l'.iiri 
Keconciliavit  peccalores 

«  Plusieurs  chœurs  do  psalmodie  donnent 
comme  le  récitatif  de  la  mort  et  de  la  résur- 
rection du  Sauveur. 

Mors  el  vila  <lue!lo 
Coiilli\erc  miran. lo; 
Dux  viLe  morluus 
Régnai  vivus. 

«  Alors  apparaissenl  trois  personnages.  Ce 
sont  les  saintes  femmes  qui  reviennent  du 
sépulcre.  Leurs  traits  annoncent  les  senti- 
ments de  surprise,  de  joie  et  d'espérance 
dont  elles  sont  pénétrées. 

«  Le  Pontife  s'adresse  à  Marie-Madeleine, 
la  première  d'entre  elles  : 

Die  Bobis,  Maria, 
Quid  vidisli  in  via? 

«  Chacune  rend  témoignage  de  ce  qu'elle  a 
vu,  de  ce  qu'elle  a  éprouvé,  et  ces  témoi- 
gnages concordent  parfaitement  avec  les 
récits  de  l'Evangile: 

Scpulcliruni  Cbiïsti  vivcnlis 
El-gloriam  vidj  rcsurgenlis. 
Angelicos  lestes 
Sudarium  el  vestes 
Surrexii  Cbrisius  spes  mca, 
Prsecedel  vos  in  Galilxa. 

«  La  foi  !e  la  pieuse  assemblée,  confirmée 


par  ces  témoignages,  devient  do  plus  on  plus 
vive  il  expressive.  Tous,  d'une  commune 
voix,  proclament  la  certitude  de  la  résur- 
rection du  Sauveur,  el  implorent  sa  miséri- 
cordieuse protection. 

Scîuius  Cbrislum  surrexisse 

A  mortuis  voie. 
Tunobis,  viclorUex,  miserere. 

«Léchant même  de  celle  prose,  qui,  proba- 
blement, est  aussi  ancien  que  les  paroles, 
vient,  ce  me  semble,  à  l'appui  de  mes  con- 
jectures. Il  est  facile  d'y  reconnaître  un  vé- 
ritable dialogue.  » 

PROSLAMBANOMENOS,  ou  PROSLAMBO- 
NOMENOS.  —  Ce  mot  voulait  dire  l'ajoutée, 
la  corde  ajoutée  au  système  des  lélracordes 
des  Grecs,  afin  d'achever,  dit  Jumilbac,  d'a- 
près Boëce  [Lasc.  et  prat.  du  pl.-ch.,  part, 
n,  eh.  10),  la  plus  basse  octave,  et  faire  que 
la  tnèse,  selon  que  son  nom  le  porte, 
soit  la  corde  du  milieu  de  ce  système 
qui  joigne  ensemble  les  deux  octaves 
si  étroitement,  qu'elle  soit  la  plus  haute 
corde  de  la  plus  basse  octave  et  la 
plus  basse  chorde  de  la  plus  haute  octave. 
Proslambonomeno.1 ,  dit  Gafori,  primant  ac 
gravissimum  vocis  locum,  que  m  modulai  i  pos- 
sumus,  dicilur  obtinere.  (Lib.  i  Mus.  instrum., 
cap  k.) 

Cette  corde  était  immobile  et  apyene. 

Pi-OSODIAQL'E.—  «  Le  nome  prosodia- 
que  se  chantait  en  l'honneur  de  Mais,  et  fut, 
dit-on,  inventé  par  Olympus.  » 

(J.-J.  Rousseau}. 

PROSODIE.  —  «  Sorte  de  nome  pour  jes 
flûtes,  et  propre  aux  cantiques  que  l'on 
chantait  chez  les  Grecs,  à  l'entrée  des  sa- 
crifices. Plularque  attribue  l'invention  des 
prosodies  à  Clouas,  do  Tégée  selon  les  Ar- 
cadiens,  et  de  Thèbes  selon  les  Béotiens.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

PP.OSULE,  Proselixs,  Prosllila,  dimi- 
nutif de  prose,  petite  prose.  —'Tum  sequitur 
proseltus,  alibi  needum  nobis  heto  termino, 
idem  forte  quod  in  Roman o  usa  versiculus 
dicitur,  hoc  modo:  Ousics  igitûr  iiimili 
cokde  poMMcs,  etc.  (Il  Act.  S.  Diccntii,  t. 
V.Jun.,  p.  91-) 

PROTOPLASTES,  ou  PROTOPSALTES. 
—  0:i  donnait  ce  nom,  dans  l'Eglise  do 
Conslantinople,  au  premier  ebantre  quo 
l'on  appelait  aussi  domesticus  cantorum. 
Suivant  Grelfer,  proloplasles  et  domsticus 
cantorum  signifia  eut  la  môme  chose.  Le 
protoplastcs  du  clergé  de  l'empereur  était 
exarque,  litre  qui  répondait  à  une  dignité 
relevée,  comme  celle,  de  légat  ou  de  vicaire 
du  patriarche  et  du  métropolitain,  ou  do 
lieutenant  de  l'empereur.  Le  protoplnstes 
(protopsalles)  était  vêtu  de  blanc  aux  so- 
lennités des  fêtes  de  Noël,  tandis  que  les 
chantres  éiaienl  vêtus  de  pourpre. 

PROTUS.  —  Mot  forgé  du  grec  npir-ç,  et 
qui  signifie  du  premier  rang,  primarius.  La 
mol  prutus  s'applique  aux  deux  premiers 
modes  du  plain-cbant,  qui,  ayant  la  même 
corde  fondamentale  ri,  sont  considérés 
comme  doubles  ou  cerupairs.  Brassard  dit 
que  les  Grecs  modernes  désignent  les  mo- 
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des   ecclésiastiques  par  lus    mêmes   noms. 

PSALLETTE.  —  Maison  où  les  enfants 
île  chœur  sont  élevés;  de  psallere,  chanter. 
C'est  la  maîtrise. 

On  lit  dans  les  Acta  mss.  Ecclesiœ  Brioc.  : 
Dominus  Johannes  Ardenel  capellanus  dictœ 
ecclesiœ  Briocensis  et  magisler  psalletœ  ;  et 
dans  les Stat.ant.  ecrl.  Redon.,  cap.  48,  ex 
cod.  reg.  9612,  L.:  Ut  ipsa  psalleta  punclis  et 
ordinationibus  regetur,  slatuimus  quod  sub 
commuai  vocabulopsalletœunasitsocietasocto 

puerorum  ac  uni  us  magistri ac  ipse  ma- 

gister  sit  receptor  et  gubernator  emolumen- 
torum  ipsius  psalletœ.  —  Le  mot  psalleta 
s'appliquait  aux  enfants  eux-mêmes  :  Sam- 
soni  Olivier  clerico  diocesis  Andcgavensis 
nuper  pucro  symphoniaco,  alias  psalleta, 
ecclesiœ  Turonensis,  in  musicis  experto.  (Stat. 
collegii  Turon.,  ann.  1o'*0,  p.  i23,  Hist.  Par.) 
—  Duce  illœ  bursœ  dabuntur  pneris  seu  cle- 
ricis  qui  fuerint  infantes  ecclesiœ  Cenoma- 
nensis,quospueros  de  psalleta  vocant.  (Charta 
fundat.  colleg.  Cenom.,  ann.  1526  apud  Lo- 
binell.,  t.  III  Hist.  Paris.,  p.  589.) 

Dans  le  Mercure  de  France  de  1728,  p. 
2357,  l'abbé  Lebeuf  signale  «  ces  jeunes 
enfants  de  sept  à  huit  ans  qu'on  élève  dans 
les  psallètes  des  cathédrales  de  France,  et 
qui  souvent  à  neuf  ou  dix  chantent  à 
livre  ouvert,  je  ne  dis  pas  du  plain-chant, 
mais  de  la  musique  la  plus  difficile  du  con- 
trepoint, ou  accompagnée  du  plain-chant, 
et  cela  avec  une  volubilité  inconcevable.  » 
Ce  qui  prou.ve  qu'à  toutes  les  époques  il 
y  a  eu  des  petits  prodiges. 

PSALM1STE.  —  Chantres  qu'on  appelle 
psalmistes  du  nom  des  psaumes.  Raban,  dans 
son  livre  De  ordin.  Antiphon.,  cap.  11  : 
Lcctores  a  legendo,  psalmist.e  a  psalmis  ca- 
nendis  vocati.  Illi  prœdicant  populis  quid 
sequantur  :  illi  canunl,  ul  excitent  ad  com^ 
punclionem  animos  audientium.  (Voir  d'au- 
tres citations  dans  Do  Cange.) 

PSALMODIE  (Quelques  observation  sur 
la  ).  —  «  Des  différentes  parties  de  l'office 
divin,  il  n'en  est  point  de  plus  respectable 
par  son  origine,  de  plus  importante  par  la 
fréquence  de  son  emploi,  de  plus  précieuse 
par  sa  popularité,  que  le  chant  des  psaumes. 
Bien  que  l'histoire  des  premiers  temps  du 
chant  ecclésiastique  soit  entourée  d'obscuri- 
tés impénétrables,  on  peut  avec  quelque 
confiance,  rapporter  à  la  psalmodie  les  pas- 
sages dans  lesquels  les  SS.  Pères  nous  par- 
lent des  chants  de  l'Eglise  primitive  comme 
d'emprunts  faits  aux  institutions  de  l'an- 
cienne Loi.  Philon,  dans  un  passage  célèbre 
et  souvent  cité  de  son  livre  sur  la  vie  con- 
templative, nous  décrit  une  assemblée  do 
solitaires  pratiquant  la  psalmodie  dans  les 
formes  mômes  que  l'Eglise  catholique  a  con- 
servées. «  Tous  se  lèvent;  deux  chœurs  se 
«  forment,  l'un  d'hommes,  l'autre  de  fem- 
«  mes,  chacun  d'eux  ayant  à  sa  tôte  un  chef 
«  éminent    par  sa  dignité  et   son  habileté 

(715)  i  Voy.,  sur  ce  sujet,  les  auteurs  qui  ont 
traite  de  la  poésie  hébraïque:  Lowth,  De.sacrap  •ai 


«  dans  le  chant.  Ensuite  ils  chantent  des 
«  hymnes  composées  en  l'honneur  de  Dieu, 
«  de  mètres  et  de  modulations  variés,  tantôt 
«  chantant  d'une  seule  voix,  tantôt  se  ré- 
«  pondant  tour  à  tour.  Après  que  chaque 
«  chœur  s'est  rempli  de  ces  délices,  comme 
«  enivrés  d'amour,  ils  ne  forment  plus  par 
«  leur  mélange  qu'un  seul  chœur,  à  l'imila- 
«  tion  de  celui  qui  fut  institué  jadis  sur  le 
«  bord  de  la  mer  Rouge,  après  le  miracle  de 
«  la  délivrance.  »  Les  critiques  ne  sont  pas 
d'accord  sur  la  religion  que  professaient  ces 
solitaires,  appelés essétiiens  ou  thérapeutes; 
les  uns  en  font  des  Juifs,  les  autres  des  Chré- 
tiens. Quoi  qu'il  en  soit,  on  retrouve  dans 
ce  tableau  de  leurs  assemblées  toutes  les 
formes  de  la  psalmodie  ecclésiastique  :  les 
chœurs  alternatifs,  les  sur-chantres  prépo- 
sés à  leur  direction,  leur  réunion  à  la  fin  du 
psaume,  qui  forme  ce  que  l'on  a  appelé  de- 
puis raHfi'enne.C'estainsique,chez  lesGrecs, 
Vépode,  formée  par  la  réunion  du  chœurtout 
entier,  était  le  complément  obligé  des  évo- 
lutions de  la  strophe  et  de  Vantistrophc.L'E- 
glise  catholique,  héritière  des  traditions  de 
la  société  antique  comme  des  promesses  de 
l'ancienne  Loi,  a  conservé  avec  soin  ces 
formes  essentielles  de  l'art  chez  les  peuples 
qui  ont  précédé  sa  venue.  Au  sein  de  ses 
basiliques,  deux  chœurs  se  succèdent  dans 
Je  cha^  des  louanges  de  Dieu,  comme  l'hu- 
manité, dans  les  travaux  de  cette  vie;  l'un 
fonctionne  tandis  que  l'autre  se  repose,  et 
l'orgue  les  accompagne  tous  les  deux  sans 
s'interrompre,  parce  qu'il  est  le  symbole  de 
la  nature  matérielle  qui  accomplit  toujours 
son  service  sans  se  reposer  jamais. 

«  Le  trait  qui  termine  le  tableau  tracé  par 
Philon  nous  montre  que  ces  formes  étaient 
traditionnelles  dans  la  Synagogue.  D'autres 
observations  complètent  la  vraisemblance  de 
l'hypothèse  qui  ferait  remonter  au  culte  mo- 
saïque, sinon  les  mélodies  actuelles  des 
psaumes,  du  moins  le  syslème  général  d'a- 
près lequel  ce  chant  est  constitué.  Les  phi- 
lologues ont  renoncé  5  trouver  dans  la  poé- 
sie hébraïque  les  lois  métriques  qui  prési- 
daient à  cet  art  chez  les  autres  peuples  d •> 
l'antiquité.  L'alternative  des  longues  et  dvs 
brèves,  le  nombre  des  pieds  et  des  syllabes, 
sont  remplacés  dans  les  cantiques  des  pro- 
phètes par  ce  qu'on  appelle  aujourd'hui  le 
parallélisme,  c'est-à-dire  par  cette  coupe  sy- 
métrique du  verset  formant  antithèse  ou 
répétition,  par  ce  balancement  et  ce  retour 
de  la  phrase  poétique  qui  sont  à  l'intelli- 
gence ce  que  la  rime  est  à  l'oreille  (715).  Il 
semble  qu'un  pareil  système  ne  pouvait 
comporter  une  mélodie  parfaitement  déter- 
minée dans  toutes  ses  parties,  mais  bien 
plutôt  une  sorte  do  récit  s'adaptant  sans  ef- 
fort à  la  phrase  quelle  qu'en  fût  la  longueur, 
et  marquant  par  des  inflexions  caractéristi- 
ques ses  principaux  points  de  division.  Tel 
est  le  procédé  de  la  psalmodie.  Un  son  prin- 
cipal appelé  dominante  ou  teneur,  sur  lequel 

licbr.  ;  La  II\nrE  ,  Discoins  pn'lim.  sur  les  psau- 
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s'établil  la   récitation  du  texte,  suspendu 

dans  son  prolongement,  au  milieu  et  à  la  fin 

du  verset,  par  une  courte  modulation,  voilà 

tous  les  éléments  qui  la  composent.  Cette 

grande  simplicité  est  le  signe  d'une  époque 

OÙ  la  musique   so  distinguait  a  peine  de  la 

déclamation,  avec  laquelle  elle  a  une  iden- 
tité d'origine 

«  Ces  considérations  générales,  qui  n'ont 

d'ailleurs  rien  do  nouveau,  nous   ont  paru 

util  s  à  rappeler  pour  réveiller  en  laveur  de 

la   psalmodie   l'intérêt  que   la  pratique  de 

Ions   les  jours  tend  à  affaiblir   plutôt    qu'a 

fortifier.  Maintenant  nous    devons   aborder 

un  ordre  d'idées  plus  pratiques,  entrer  dans 

les  détails  de    l'exécution,  répondre  à  quel- 
ques observations  que  l'on  nous  a  faites,  et 

discuter    certaines    tentatives     d'améliora- 
tion. 
«  Si  le  système   sur   lequel  est  fondée  la 

psalmodie  est  des  plus  simples,  il    n'en   est 

pas  tout  à  fait  de  même  de  la  pratique  de  ce 

chant.  Si  les  formules  du  chant  dos  psaumes 

sont   faciles  à  apprendre   et  à   retenir,  leur 

application  aux  nombreux  textes  du  psautier 

avec  toutes  les  modifications  qui  naissent  de 

la  variation  du    nombre  des  syllabes,  de  la 

différence  de  leur  accentuation,  de  la  surve- 

nance  des  brèves,  etc.,  n'est  pas  dénuée  de 

difficultés.  Aussi  cette  partie  de  l'enseigne- 

mentcanloral  a-t-elle  particulièrementpréoc- 

cupé  tous  les  autours  de  traités  de  pi  am- 
enant. Ils  sont  généralement  d'accord  sur  les 

règles    transmises   par    la   tradition  ;  leurs 

dissentiments  ne  portent  que  sur  des  points 

secondaires.  Nous' citerons  particulièrement 

D.  Benoit  de   Jumilhac,  Poisson,  Lcbeuf  et 

Lafeillée  ;  le  travail  de  ce  dernier  est  rédigé 
avec  clarté  et  généralement  répandu.  Mais 

dans  la  plupart  de  ces  travaux,  on  sent  le 
défaut  d'une  base  rationnelle  qui  explique 
et  justifie  les  enseignements  de  la  pratique. 
Faute  de  cette  base,  les  règles,  les  excep- 
tions qu'elles  subissent  dans  certains  cas  , 
les  particularités  relatives  à  ceitaines  for- 
mules, tout  cela  n'apparaît  plus  que  comme 
un  ensemble  de  prescriptions  arbitraires. 
Cette  base,  il  faut  la  chercher  dans  les  élé- 
ments grammaticaux  du  texte,  dans  les  rè- 
gles d'accent  de  la  langue  latine.  Rappelons 
brièvement  quelle  est  la  nature  de  cet  élé- 
ment dans  la  prononciation  des  langues,  et 
quelles  sont  ses  règles. 

«  L'accent  n'est  autre  chose  que  l'insis- 
tance de  la  voix  sur  certaines  syllabes:  c'est 
le  rhylhmc  de  la  parole,  et,  par  conséquent, 
un  de  ses  éléments  essentiels.  Sans  lui,  le 
langage  humain  ne  serait  qu'un  son  privé 
de  vie,  un  bruit  monotone  comme  ceux  do 
la  nature  physique.  Il  détermine  en  môme 
temps  les  indexions  de  la  voix,  d'où  il  a  été 
appelé  Ionique,  et  la  durée  des  syllabes. 
C'est  en  vertu  de  cette  dernière  propriété 
qu'il  est  devenu,  dans  le  plain-chant grégo- 
rien, un  élément  rhythmique,  et  qu'il  s'est 
substitué,  sjus  ce  rapport,  à   la  prosodie, 

(7 1  fî>  Amélioration  daiu  la   psalmodie,   p;tr  un  prêtre  d«-'  diocèse  de  Bordeaux.  —  Méthode  abrégée  de 
plain-chant,  par  M.  de  Giumont.  » 


constituée  dans  les  langues  anciennes  sui- 
vant des  luis  complètement  indépendantes 
de  l'accent.  Ces  lois,  qui  présidaient  chez  les 
anciens,  à  la  formation  du  rliythme  musi- 
cal, ne  pouvaient  s'adapter  à  un  chant  appli- 
qué a  des  textes  en  prose;  c'est  pourquoi  Kac- 
cent,  qui  est  l'élément  naturel  île  la  pronon- 
ciation de  la  prose,  dut  jouer  un  rôle  im- 
portant dans  le  chant  ecclésiastique.  Aussi 
est-ce  toujours  d'après  ['accent,  et  jamais 
d'après  la  quantité  (excepté  dans  les  chants 
métriques),  que  l'on  détermine  les  longues 
et  les  brèves  du  plain-chant. 

«  Ne  nous  étonnons  donc  pas  que  l'auteur 
du  plus  savant  des  traités  de  plain-chant 
écrits  dans  notre  langue,  D.  Benoit  de  Ju- 
milhac, ait  consacré  plusieurs  pages  à  l'ex- 
position des  règles  toutes  grammaticales  de 
l'accent.  Sans  la  connaissance  de  ces  règles, 
on  ne  comprendra  jamais  bien  la  nature  du 
plain-chant,  et,  comme  nous  aurons  occa- 
sion de  le  remarquer,  on  n'entrera  jamais 
dans  le  véritable  esprit  de  son  exécution. 

«  Mais  c'est  surtout  dans  la  psalmodie 
que  l'oubli  de  ces  principes  se  fait  grave- 
ment sentir.  On  se  plaint  avec  raison  du 
désordre  qui  règne  dans  cette  partie  de  l'of- 
fice divin.  Plusieurs  personnes  ont  cherché 
à  y  remédier.  Ce  besoin  a  fait  naître  quel- 
ques tentatives  que  l'on  a  bien  voulu  nous 
soumettre,  et  sur  lesquelles  nous  allons  dire 
notre  avis  (716). 

«  Ces  tentatives  consistent  dans  l'emploi 
de  signes  particuliers  pour  déterminer, 
1°  la  valeur  des  syllabes  longues  ou  brèves; 
2°  la  place  que  doivent  occuper  les  indexions 
de  la  médiation  et  de  la  terminaison. 

«  Les  signes  qui  se  rapportent  au  premier 
objet  nous  paraissent  inutiles,  et  leur  mul- 
tiplication serait,  à  notre  sens,  une  source 
d'embarras.  D'ailleurs,  la  dilliculté  qu'ils 
ont  pour  but  de  prévenir,  l'est  déjà  depuis 
longtemps  dans  les  livres  de  chœur.  Les 
accents  aigus  placés  sur  certainessyllabes  du 
texte  n'ont  pas  d'autre  but.  Rappelons  en 
peu  de  mots  l'usage  et  la  valeur  de  ces  si- 
gnes, introduits  dès  la  plus  haute  antiquité 
par  les  grammairiens. 

«  L'accent  aigu  se  place,  dans  les  emûIs 
latins,  sur  la  pénultième  syllabe;  si 
dans  les  mots  do  plus  de  deux  syllabes,  la 
pénultième  est  brève, il  remonte  à  l'antépé- 
nultième. En  aucun  cas,  il  ne  peut  remonter 
au  delà;  jamais,  non  plus,  deux  accents  ne 
peuvent  se  trouver  dans  le  même  mot,  quelles 
que  soient  sa  longueur  et  sa  composition. 

«"Les  monosyllabes  portent  accent,  au 
moins  lorsqu'ils  font  partie  intégrante  du 
discours  et  qu'ils  terminent  un  membre  de 
phrase.  Telle  est  l'origine  des  médiations 
rompues  que  l'on  doit  faire  lorsque  cette 
partie  du  verset  est  terminée  par  un  mono- 
syllabe. La  môme  chose  a  lieu  pour  les  mots 
hébreux  et  indéclinables,  parce  que  les  rè- 
gles de  la  grammaire  leur  attribuent  l'accent 
sur  la  syllabe  finale. 


['SA 


DICTIONNAIRE 


PSA 


I2SJ 


«  Dans  les  livres  de  chœur,  on  ne  marque 
pas  l'accent  sur  toutes  les  syllabes  qui  le  de- 
mandent ;  on  se  contente  de  l'indiquer  dans 
les  mots  qui  ont  l'accent  sur  l'antépénul- 
tième, parce  qu'ils  fout  exception  à  la  règle 
générale. 

«  Nous  renvoyons,  pour  plus  de  détails, 
aux  traités  spéciaux,  et  nous  nous  hâtons  de 
rechercher  quel  doit  être  l'effet  de  ces  si- 
gnes dans  l'exécution  de  la  psalmodie. 

«  Les  auteurs  qui  ont  examiné  avec  le 
plus  de  soin  celte  question  nous  apprennent 
que  les  syllabes  accentuées  sont  seules  con- 
sidérées comme  longues  ;  toutes  les  au- 
tes  sont  brèves  (717).  Il  ne  faut  donc  pas 
s'en  rapporter,  comme  on  parait  le  faire,  à 
la  pratique  ordinaire  du  chant,  d'après  la- 
quelle l'accent  servirait  uniquement  à  aug- 
menter la  durée  de  l'antépénultième,  et  à 
rendre  brève  la  syllabe  suivante,  toutes  les 
autres  syllabes,  y  compris  les  pénultièmes 
accentuées,  étant  comptées  comme  longues. 
Celte  îègle  peut  avoir  cours  dans  le  plain- 
cliant  proprement  dit,  dans  lequel,  a  cause 
de  la  multiplicité  des  notes  sur  une  même 
syllabe,  on  est  obligé  d'observer  une  cer- 
taine égalité  de  prononciation.  Mais  elle  est 
tout  à  l'ait  contraire  à  la  nature  de  la  psal- 
modie ;  au  moins  n'y  peut-elle  recevoir  d'ap- 
plication que  dans  les  inflexions  mélodiques 
de  la  médiation  et  de  !a  terminaison,  et  ja- 
mais dans  la  teneur. 

«  On  oublie  ces  principes  lorsqu'on  cher- 
che à  donnerune  mesure  exacte  et  uniforme 
à  la  psalmodie,  supposant  des  temps  entre 
lesquels  on  répartit  la  valeur  des  différentes 
syllabes.  On  veut  par  là  donner  plus  d'en- 
semble à  l'exécution,  mais  on  sacrifie  à  ce 
but  le  caractère  spécial  et  l'esprit  de  la  psal- 
modie. 

'<  Cet  ensemble,  il  le  faut  chercher  dans 
l'exacte  prononciation  de  la  langue  latine 
selon  les  règles  de  l'accent.  Tous  les  exécu- 
tants étant  bien  instruits  de  ces  règles  et 
munis  de  livres  correctement  accei.tués, 
que  l'on  convienne  de  donner  à  chaque  syl- 
labe  accentuée  une  valeurdouble  desautres, 
exécutant  celles-ci  avec  une  légèreté  exempte 
de  précipitation  ;  que  l'on  évite  de  donner  à 
la  psalmodie  ce  caractère  lourd,  embarrassé, 
cet  air  de  contrainte  qui  serait  la  conséquence 
inévitable  d'un  procédé  en  quelque  sorte 
mécanique.  Avec  de  semblables  moyens  on 
a  déjà  fait  perdre  au  plain-chant  l'accent,  et 
par  conséquent  la  vie,  en  le  faisant  exécuter 
a  notes  égales,  sans  avoir  égard  à  la  ponc- 
tuation du  texte  et  à  sa  force  rhythmique. 
Tel  est  le  plain-chant  dans  les  églises  de 
Paris.  Ailleurs  on  a  exagéré  encore  celte 
tendance,  et  nous  pourrions  citer  une  cathé- 
drale où  l'on  emploie  à  cette  lin  un  métro- 
nome I  La  perfection  du  système  consiste- 
rait à  remplacer  les  chantres  par  des  machi- 
nes, par  des  automates.  Nous  confions  ce 
projet  au  génie  de  nos  modernes  Vaucan- 
sons. 
«  Quant  à  l'autre  partie  des  réformes  pro- 


posées, la  détermination  au  moyen  désignes 
convenus  des  syllabes  sur  lesquelles  porte 
le  chant  de  la  médiation  et  de  la  terminaison 
lorsqu'il  quitte  la  teneur,  on  doit  reconnaître 
qu'elle  aurait  pour  effet  de  prévenir  des  dif- 
ficultés que  l'on  n'a  pas  toujours  lelempsde 
discerner  et  de  prévoir  dans  l'exécution  im- 
provisée de  la  psalmodie.  Mais  ici  encore  il 
faut  prendre  garde  que  la  multiplicité  des 
signes  ne  nuise  à  la  clarté.  Ainsi  il  faut  re- 
marquerque,  1* ces  difficultés  n'existent  que 
dans  un  petit  nombre  de  formules  compo- 
sées de  quatre  syllabes  ,  et  dans  lesquelles 
le  chant  s'élève  en  quittant  la  dominante. 
Telles  sont  les  médiations  et  les  terminai- 
sons du  septième  mode.  La  règle  défend  de 
faire  cette  élévation  sur  la  dernière  syllabe 
d'un  mot,  parce  que  cette  syllabe  est  essen- 
tiellement exclusive  de  l'accent;  il  faut 
donc,  en  ce  cas,  anticiper,  et  remonter  jus- 
qu'à une  syllabe  accentuée.  Ici  se  révèle, 
pour  le  dire  en  passant,  la  force  tonale  de 
l'accent ,  et  son  influence  sur  les  inflexions 
de  la  voix.  Ainsi  s'explique  une  prescrip- 
tion qui  autrement  ne  semblerait  que  l'effet 
du  caprice.  Quant  à  la  difficulté  qui  en  ré- 
sulte, elle  pourrait  être  prévenue  par  l'em- 
ploi d'un  signe  particulier,  tel  que  ceux 
dont  on  se  sert  aujourd'hui  dans  les  missels 
pour  indiquer  les  flexes  de  l'épitre  et  do 
l'évangile,  signes  dont  l'usage  remonte  au 
xvue  siècle,  comme  on  le  voit  dans  la  Z>i's- 
sertation  sur  le  chant  grégorien ,  de  Nivers 
(Paris ,  1683).  2°  Pour  toutes  los  autres  for- 
mules, s'il  pouvait  rester  encore  quelque 
difficulté ,  ou  la  préviendrait  en  exprimant 
l'accent  aigu  sur  toute  syllabe  pénultième 
ou  antépénultième  qui  devrait  porter  l'a- 
vant-dernière  note  de  la  médiation  et  de  la 
terminaison.  Par  là  on  permettrait  de  dis- 
tinguer avec  plus  de  sûreté  les  syllabes  qui 
doivent  entrer  dans  la  composition  de  la 
formule. —  Nous  soumettons  ces  différentes 
propositions  aux  personnes  qui  se  sont  oc- 
cupées de  cette  matière  dans  la  Ihéorie  et 
dans  l'application. 

«  La  cause  de  la  mauvaise  exécution  de 
la  psalmodie,  et  même  de  tout  le  plain- 
chant,  c'est  l'oubli  des  règles  de  l'accent. 
Le  premier  soin  de  ceux  qui  veulent  s'appli- 
quer à  restaurer  cette  partie  de  notre  culte 
sera  donc  de  répandre  la  connaissance  de 
ces  règles  et  d'en  surveiller  l'application. 
Cette  observation  s'adresse  spécialement  à 
MM.  les  directeurs  de  séminaires.  Outre  que 
l'intelligence  du  plain-chant  et  son  exécu- 
tion y  gagneront,  la  prononciation  barbare 
du  latin  ,  qui  règne  dans  toutes  les  écoles, 
cessera  d'y  être  en  usage.  Cette  réforme 
aura  une  influence  décisive,  non-seulement 
sur  la  psalmodie,  mais  encore  sur  l'exécu- 
tion du  plain-chant  ,  à  laquelle  seule  elle 
peut  donner  la  vigueur,  l'expression,  la  vie 
qui  lui  manquent.  Les  populations  méridio- 
nales ont,  sous  ce  rapport,  un  avantage 
marqué  ,  habituées  qu'elles  sont  à  une  pro- 
nonciation  fortement    accentuée.  Rien  ne 
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s'oppose  ii  ce  que  leur  exemple  no  nous  pro- 
fite en  ce  point.  Car  il  ne  s  agit  pas,  «uTon 
lo  remarque,  de  changer  notre  prononcia- 
tion lalinc  quant  au  son  des  lettres,  mais 
seulement  de  lui  donner  une  accentuation 
plus  correcte  et  plus  énergique. 

«  Il  est  un  dernier  point  sur  loque!  nous 
devons  attirer  l'attention  dos  personnes  qui 
s'occupent  do  l'amélioration  de  la  psalmo- 
die, c'est  le  repos  ou  silence  obligé  qui  mar- 
que le  point  de  la  médiation.  Los  ordres 
monastiques,  qui  doivent  nous  servir  de 
type  pour  tout  ce  qui  se  rattache  aux  tradi- 
tions chorales,  marquent  longuement  cette 
pause,  coupant  court  la  syllabe  qui  la  pré- 
cède, ainsi  que  le  veut  la  lôgle  de  l'accent  ; 
>\c  plus,  ils  ne  se  permettent  aucun  autre 
repos  dans  le  cours  du  verset,  ce  qui  fait 
ressortir  d'autant  mieux  la  médiation  et 
la  terminaison.  Dans  la  plupart  dos  églises, 
au  contraire,  ces  points  caractéristiques  de  la 
psalmodie  passent  presque  inaperçus;  la 
pause  médiane  est  peu  soutenue,  et  l'eiret 
en  est  encore  amoindri  par  la  multiplicité 
de  petits  repos  accessoires  qui  rompent  l'u- 
nité de  la  phrase  psalmodiquc.  C'est  là  un 
défaut  considérable;  tout  l'eiret  de  la  psal- 
modie lient  à  ces  repos  solennels  de  la  mé- 
diation et  de  la  terminaison.  C'est  en  vain 
que  l'on  allègue  le  besoin  delà  respiration; 
elle  peut  toujours  s'effectuer  dans  le  cou- 
vant du  verset,  sans  en  interrompre  l'émis- 
sion continue.  Cette  règle  résulte  de  la  pra- 
tique constante  des  ordres  monastiques;  elle 
n'admet  d'exception  que  pour  les  versets 
qui  ont  une  triple  division  ("18).  Dans  ce 
cas,  on  termine  la  première  par  une  cadence 
particulière  nommée  flexe  dans  les  usages 
bénédictins,  ou  môme,  selon  d'autres  cou- 
tumes, on  répète  deux  fois  la  formule  de  la 
médiation  (719).  Là  où  de  pareils  usages 
n'existent  pas,  on  doit  se  contenter  de  faire 
un  repos  sans  inflexions;  mais  dans  tous  les 
versets  qui  ne  renferment  pas  cette  triple 
division ,  quelle  qu'en  soit  d  ailleurs  l'éten- 
due, il  ne  faut  établir  aucune  pause  autre  que 
celle  de  la  médiation. 

«  Ces  détails  peuvent  paraître  minutieux; 
ils  sont  pourtant  bien  incomplets  ,  si  on  les 
rapproche  des  innombrables  traités  qui  ont 
été  écrits  sur  celte  matière.  Les  moindres 
particularités  de  l'ollice  divin  ont  donné 
naissance  à  de  volumineuses  dissertations, 
à  des  décisions  sans  nombre,  tant  l'objet 
auquel  elles  se  rapportent  est  élevé,  tant  il 
est  digne  de  la  sollicitude  des  chefs  de  l'E- 
glise I  Un  ancien  statut  de  Citeaux,  rapporté 
par  saint  Bernard  (720)  et  par  le  cardinal 
l!  ma  (721),  renferme,  sur  le  sujet  qui  nous 

(718)  «  Tels  sont  les  trois  derniers  versets  du 
psaume  csi.  > 

(719)  Voy.  Poisson,  77.  du  ch.  greg.,  p.  120. 

(720)  Serm.  xlvii,  in  Cant.  canlicur. 

(721)  De  divin,  psnlmod. 

(722)  «  P.Milmoili  un  non  ni  mi  uni  prolraliamus, 
sed  rolumle  cl  viva  voce  caulemus.  Uclram  ei  linem 
vi  rsiis  simili  iiiloneimis ,  et  simul  dimiliaiuus. 
l'uncliim  nullns  leneal,  sed  station  dimillal.  Post 
mclrum, bernant  pu  sa  m  (aciainus.  Nullns  aille  alios 


occupe,  dos  notions  précises  et  pleines 
d'autorité.  Aussi  croyons-nous  devoir  le  re- 
produire comme  conclusion  de  ce  travail  , 
et  en  confirmation  do  plusieurs  des  propo- 
sitions que  nous  y  avons  énoncées. 

«  Ne  traînons  pas  trop  la  psalmodie,  mais 
chantons  rondement  et  d'une  voix  animée. 
Commençons  ensemble  et  finissons  de 
môme  chaque  verset.  Qu'aucun  no  prolonge 
le  point  d'arrêt,  mais  qu'il  abandonne  aus- 
sitôt la  syllabe  sur  laquelle  il  repose.  Après 
chaque  partie  du  verset,  qu'il  y  ait  une 
pause  sensible.  Que  personne  ne  commente 
avant  les  autres,  ou  n'aille  plus  vite;  que 
personne  non  plus  ne  traîne  après  les  au- 
tres en  insistant  sur  la  finale.  Chantons  en- 
semble ,  faisons  les  pauses  ensemble  ,  en 
nous  prêtant  l'oreille  les  uns  aux  autres. 
Nous  vous  avertissons,  nos  très-chers  frè- 
res, de  vous  présenter  devant  le  Seigneur 
pour  chanter  ses  louanges  avec,  autant  de 
joie  que  de  respect  :  n'y  soyez  point  avec 
un  air  paresseux,  ou  endormi,  ou  i  oneha- 
lant ,  ne  chantant  qu'à  demi-voix  ;  prenez 
garde  de  couper  les  mots  ou  de  n'en  pro- 
noncer que  la  moitié  ,  ou  d'en  passer 
d'entiers;  évitez  de  chanter  d'une  ma- 
manière  molle,  efféminée,  négligée,  et 
comme  du  nez  seulement  ;  mais  prononcez 
d'un  ton  mâle  et  avec  affection  les  paroles 
du  Saint-Esprit  (722).  »  (S.  M.;  Revue  de 
M.  Danjou.) 

PSALMODIER,  anciennement  PSALM1S- 
TER  ,  chanter  des  psaumes.  —  Apud  Du 
Gange  :  Vitœ  SS.,  mss.,  ex  cod.  28.  S.  Vict. 
Paris.,  fol.  6,  V,  col.  2,  ubi  de  S.  Eulalia  : 
Li  prevos  li  fist  appareiller  une  cheminée  de 
feu  ardant,  auquel  coin  ele  psalmistast,  il  lu 
fist  mètre. 

Psalmodier.  —  «  C'est,  chez  les  catholi- 
ques, chanter  ou  réciter  les  psaumes  et  l'of- 
fice d'une  manière  particulière,  qui  tient  le 
milieu  entre  le  chant  et  la  parole  ;  c'est  du 
chant,  parce  que  la  voix  est  soutenue  ;  c'est 
de  la  parole,  parce,  qu'on  garde  presque  tou- 
jours le  même  ton.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

PSALTER1UM  ou  PSALTEK10N.  —Le 
psallérion  était  un  instrument  ancien  ,  des- 
tiné, comme  son  nom  l'indique,  à  accompa- 
gner les  voix. 

«  Le  nom  de  psallérion  tire  vraisemblabl.  - 
ment  son  origine  d'un  mot  ancien  que  les 
Arabes  prononcent  santijr,  lequel  désigno 
aujourd'hui ,  en  Egypte,  un  instrument  de 
musique  qui  a  la  forme  d'une  harpe  renver- 
sée et  posée  sur  un  corps  sonore Los  an- 
ciens Egyptiens,  qui  joignaient  ordinaire- 
ment l'article  à  leurs  noms,  ainsi  que  nous 
le  faisons  en  français,  ei  qui,  par  con.é- 

incipere,  et  n'unis  currere  pr.vsnmai,  aul  post  al  os 
pneuma  iraliere  vcl  puiiciuin  lencre  Simul  caute- 
riuis,  simul  pausemus,  s  mper  auscultando...  Unuc- 
nuis  vos,  dileciissiini,  ut  sicui  reverènter,  ita  >  t 
alacriter  Domino  assistatis,  non  pign,  non  somno- 
Icnii,  non  oscilanles,  non  parceiilës  voeibug,  m  i> 
piani  tenus vèrba  dimidia.'non  intégra  transilieules, 
non  fractis  cl  remissis  vocibus,  mnliebre  nukltain 
de  nare  sonantes,  sed  virili  soiiitu  cl  afleclu  voces 
Spiritus  sancti  deproinenies.  » 
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quent,  durent  ajouter  au  mot  santyr  l'article 
du  masculin  pi,  le  prononçaient  donc  pi- 
santyr. 

«  Les  Assyriens,  chez  lesquels  cet  instru- 
ment fut  connu  sous  ce  môme  nom,  y  ayant 
joint  la  terminaison  propre  à  l'idiome  de 
leur  langue,  l'appelèrent  pisanterin  ou  phi- 
santerin.  Le  prophète  Daniel  est  le  premier 
qui  en  ait  fait  mention  dans  la  Bible  sous  ce 
dernier  nom  ,  comme  d'un  instrument  de 
musique  des  Assyriens;  et  l'on  voit  claire- 
ment que  ce  mot  ne  put  appartenir  ni  à  la 
langue  hébraïque,  ni  a  la  langue  chal- 
déenne,  puisque,  dans  ces  langues,  tout 
mot'ne  doit  contenir  que  trois  lettres  radi- 
cales, et  que  dans  celui  de  pisanterin  il  s'en 
trouverait  quatre. 

«  Ce  môme  instrument  ayant  été  depuis 
porté  chez  les  Grecs  avec  son  dernier  nom, 
ceux-ci  sans  doute  en  firent  d'abord  le  mot 
pisanterion;  mais,  comme  la  seconde  syllabe 
produisait  un  son  nasal,  qui  devait  déplaire 
à  la  délicatesse  de  leurs  oreilles,  par  un 
changement  assez  fréquent  dans  toutes  les 
langues,  de  l'n  en  /,  ils  transformèrent  ce 
nom  en  celui  de  pisalterion,  et,  par  contrac- 
tion, psalterion.  »  (Dissertation  sur  les  ins- 
truments de  musique  des  Egyptiens,  par  Vil- 

LOTEAU.) 

Partout  chez  les  Assyriens,  les  Grecs,  les 
Qobtes,  le  psalterion  est  un  instrument  des- 
tiné à  accompagner  la  voix. 

—  Le  mot  psalterion  était  appliqué  en 
1611,  comme  aujourd'hui  le  mot  violon,  h 
celte  prison  où  l'on  dépose  pour  une  nuit 
les  personnes  qui  se  sont  rendues  coupables 
d'un  délit. 

—  Le  chœur  des  enfants  est  quelquefois 
appelé  psalterium.  On  lit  dans  Charta  Bald- 
dumi  comit.,  \nlec  Inslr.,  t.  III,  Novœ  Galliœ 
christ.,  col.  22  :  «  Psalterio  puerorum  ac- 
clamante jusli  hœreditabunt   terrain et 

iterum  in  eodem  subsequuntur  pueri  lecti- 
tantes  et  divitibus  hujus  mundi  significan- 
tes  :  Nolite  sperare  in  iniquitate,  etc.  » 

PSALTEUR.  —  Synonyme  de  choriste  : 
«  Au  Te  Deum,  les  enfants  de  chœur  vont  de 
chaque  côté  au  haut  du  chœur,  et  se  tour- 
nent le  visage  vers  les  choristes  ou  Psalteurs 
de  leur  côté  ,  et  chantent  tous  ensemble  le 
Te  Deum,  quand  même  ce  ne  serait  qu'un 
semi-double.  »  (Voyag.  lilurg.,  Saint  Mau- 
rice d'Angers,  p.  85.) 

PSAUME.  «— L'hymneou  l'ode, dilM.  Munk 
(Palestine,  p.  442),  qui,  dans  le  langage  des 
traductions    bibliques,    porte    le    nom    de 

psaume ,  s'adresse  ordinairement  à  Jého- 

vah,  soit  comme  Dieu  de  l'univers,  ou  comme 
Dieu  protecteur  du  peuple  hébreu.  Tantôt  le 
poète  chante  la  gloire  de  Dieu  se  manifes- 
tant dans  sa  création,  tantôt  ce  sont  des  ac- 
tions de  grâces  ou  des  prières  adressées  à  la 
Divinité.  Dans  plusieurs  psaumes  le  senti- 
ment national  s'est  entièrement  etfacé,  et 
le  poète  a  su  s'inspirer  de  la  seule  idée  d'un 
Dieu  universel,  créateurde  tout  ce  qui  existe, 
comme  ,  par  exemple  ,  dans  le  psaume  vin 
et  dans  le  psaume  civ  (Vulg.,  cm);  mais  il 
est  naturel  que,  dans  la  plupart  des  psaumes 


de  ce  genre,  le  poêle  hébreu  n'oublie  pas  ce 
que  son  peuple  doit  aux  faveurs  de  Jéhovah, 
et  qu'il  le  présente  comme  le  protecteur 
spécial  des  hébreux.  Beaucoup  de  ces  hym- 
nes furent  évidemment  composés  pour  le 
culte  public;  on  peut  y  distinguer  des  chants 
de  chœur,  et  souvent  les  strophes  paraissent 
destinées  à  ôtre  chantées  alternativement  par 
une  ou  par  plusieurs  voix.  —  Au  milieu  des 
psaumes  nous  trouvons  aussi  quelques  odes 
qu'on  peut  appeler  profanes,  et  dans  les- 
quelles un  poète  offre  ses  hommages  au  roi; 
tels  sont  les  psaumes  ex  et  lxxii  adressés, 
l'un  à  David,  l'autre  à  Salomon;  tel  est  en- 
core le  psaume  xlv,  adressé  très-probable- 
ment à  Salomon,  lors  de  son  mariage  avec 
la  princesse  égyptienne.   » 

— On  appelait  psaumes  graduels  les  psaumes 
à  partir  du  exx. °  jusqu'au  cxxxv',  qui  se  chan- 
taient, soit  sur  les  quinze  degrés  du  templcde 
Salomon,  soit  en  élevant  graduellement  la 
voix.  Sic  appellantur  quindecim  psalmi  a 
psalmo  cxx  usque  ad  cxxxv  quod  canebantur 
in  15  lempli  Sulomonis  gradibus  vel  quia  vox 
gradalim  elevabatur,  ut  scribunl  commentato- 
res.  Ii  quotidie  quadragesimali  tempore  reci- 
lati  usque  ad  Pium  V.  PP.  qui  in  feriis 
quartis  lantum  eos  in  choro  recilari  statuit, 
huila  breviariis  prœfixa,  qua  ab  hac  obliga- 
tione  eaimuntur  ii  qui  extra  chorum  offi- 
ciant dicunt.  (Ap.  Ca-sgium.) 

—  Psalmi  graduâtes,  quindecim  psalmi, 
qui  ad  quinque  parvas  horas  congrue  dislri- 
buuntur,  in  quolidiano  officio  Veiparœ,  xit 
ait  Iladulpkus  Tunyrensis  lib.  De  canonum 
observ.,  cap.  20,  21.  (  Vide  Elchehium  De 
quœst.  utriusque  Testamenti  ;  Durainoum 
lib.  v  Ration.,  c.  2,  n.  39,  et  supra.) — Gra- 
duale.  Chronicon  Reiclierspergense  de  eodem 
pontifice,  ann.  424  :  Hic  constituit,  ut  psalmi 
Dacidis  cl  unie  sacrificium  untiphonatim 
canerentur,  quod  ante  non  [iebat,  sed  tantum 
Epistota  et  Evangelium  recitabantur.  Ex  hoc 
instituto  excerpta  de  psalmis  a  B.  Gregorio 
pp.  primo  Introilus,  Gradualia,  Offert oria, 
Communioncs  cum  modulatiane  ad  ruissam  in 
Ecclesia Romaua  cantari  cœperunt. 

—  Gradus,  modi  pro  xv  psalmis  qui  gra- 
duâtes vocari  soient  S.  Wilhelmi  Constit. 
Hirsaug.,  lib.  i,  cap.  29:  Post  prœdictas  très 
orationes  recitantur  quindecim  gradus  vel 
triginta  psalmi;  si  talis  est  dies,  quando  non 
debent  ad  orationem  procumbere.  Ad  illas 
eorumdem  quindecim  graduum  incisiones,  In, 
qui  super  sedilia  sedent,  exertamanu,propter 
hoc  parum,  rétro  versi  soient  Imiter  eu  eri- 
gerc.  »  Schbamb.,  Chron.  Mellicemc,  p.  42(i  : 
quia  quindecim  gradus  sedendo  dicuntur, 
ad  Globia  Patv.i  sine  resurrectionc  iamen, 
erit  atiquuntulum  inclinandum. 

—  Incisio.    Ovdo  Bomanus: Secundo 

namque  incisione,  id  est  leclione  sexta , 
egreaitur  ponlifex  de  ecclesia  S-  Pctri,  et 
ascendit  monaslerium  S.Martini,  etc. — 
Consucludines  Floriacensis  monasterii  :  et  15 
cantic.a  graduum  sub  silentio  ab  unoqnoque 
dicuntur,  et  post  singulas  incisiones  ab  uno- 
qnoque procumbilur  ad  formas.  Adde  Odal- 
riccM  ,    lib.    v   Consuct.    Cluniac.    mOnast,, 
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cap.  îi,  el.BERNàRDUM  monachornpart.il  Ord. 
Cluniac,    cap.    15. — Interseistiones ,  apud 

Cassianum  lib.  m  /><•  nocturnis  unit.,  cap.  1 1  : 
/.7  idcirco  ne  psalmos  quidem  ipsos,  quoi  in 
congrégations  décantant,  continuuta  student 
pronuntiatione  concludere ;  sed  cos  pro  nu- 
méro versuum  duabus  vcl  tribus  interseissio- 
nibut  cum  orationum  interjections  divisos, 
distinctim  purticulatimquc  consummant. — 
Diitinctionea  dicuntur  in  admonitions  sjno- 
«lali  antiqua:  Psalmorum  rcrba  et  distin- 
ctions rei/ulariter  ex  corde  cum  canlicis 
consustudinariis  pronuntiare  sciât.  —  Pau- 
sationes  vorat  svnodus  Narbonensis  sub 
Recaredo  rego:  Pcr  majores  vero  psalmos, 
si  faerint  prolixiores,  pausationes  fiant,  ete. 

—  Diapsalma.  Optatis,  lib.  iv:  Legimu» 
quadragesimo  nono  psalmo  sub  secundo 
diapsalmate  Spiritum  S.  dixisse,  etc.  S.  Hie- 
ros.,  in  Epist.  ad.  Marcclt.  138,  varias  do 
vocis  notionc  scnlenlias  referl:  Quidam, 
inquit,  diapsalma  commutationem  metri  dixe- 
runt  esse,  alii  pausutionem  spiritus,  nonnulli 
alterius  sensus  exordium:  sunt  qui  rhythmi 
(listinclioncm  :  et  quia  psalmi  tune  temporis 
juncta  voce  ad  organum  canebantur,  éujus- 
dam  musicœ  varietutis  existimcnl  silentium. 
Eadem  ferme  Isidor.,  lib.  vi  Orig.,  cap.  19; 
L.  Eucher.  Lugdun.  De  variis  vocabul.,  et 
Cassiod.  in  Psalmos;  S.  Augustin., inpsal.  rv  : 
Diapsalma,  interposition  in  psalmo  silentium 
iiiterprclalur.  Amalaries,  lib.  iv,  cap.  48: 
Vnde  et  diapsalma  apud  ilcbrœos  de  nonnullis 
inlerponitur ,  quod  signifiait  inlercallum 
vocis  distinguendœ.  S.  Hilauius  in  Prologo 
ad  psalmos  exlremo  :  In  diapsalma  vero, 
quod  inteijcclum  plurimis  psatmis  est,  co- 
gnoscendum  est  demutalionem  oui  personœ, 
mit  sensus  sub  conversione  modi  musici  in- 
choari,  etc. 

Si/mpsalma.  —  Consonantia  psalmi  ,  vcl 
vociscopulatio  in  canlando.  (  Joas.  de  Janua.) 
Simpsalma,consonnance  de  psaumes  ou  couple 
de  toix.  (Gloss.  lat.-gull.  Sangerman.) 

—  Sonus,  psalmus  Dav  idic  us  ,X  évite  e\sul- 
TBMOS,  etc.,  qui  in  Matutinis  canitur,  forte 
sic  die  tus,  inquit  Garcias  Zoaisa,  quia  sonora 
voce  decantutur,  ut  contra  ndllo  soxo  inter- 
venante orationem  dici,  ait  Ainalarius  in 
Eclogis  de  officio  Missœ,  quœ  voce  submissa 
dicilur.  —  Concilium  Emeritense ,  cap.  2: 
Oportet  igitur,  ut  sicut  inaliis Ecclesiis  ve- 
spertino  tempore,  post  lumen  oblatum,  prias 
ilicitur  vespertinum,  quam  sonus  in  diebus 
festis.  Ha  et  a  nobis  custodiatur  in  Ecclesiis 
nos  tris.  —  Breviarium  Mozatabum  :  Slatim 
dceitur  sonus,  si  sit  feslum;  eo  quod  dies 
fenalis  caret  sono,  niai  in  tempore  Itesurre- 
ctionis  pr opter  solemnilotem  dicitur.  Hœc 
régula  sonus  est  :  Yenitc,  exsultemus  Domino, 
jubilemus  Deosalutari  nostro.  Versus:  Prœoc- 
cupemus  faciem  Dei,  in  confessione,  et  in 
psnlmis  jubilemus  Deo. 

Saint  Augustin  distingue  le  psaume  octo- 
uaire  (  octonarium),  le  psaume  alphabétique 
et  le  psaume  alléluiatiquc,  ce  dernier  qui  a 
Valletuia  soit  au  commencement,  soit  au 
milieu,  soit  à  la  lin.  (Aug.,  tn  ps.  c\  et  cxxiu, 
ap.  Gerbert,  De  conta,  t.  !.  p. 


PSAUTIER. —Livre  contenant  .es  psau- 
mes de  David.  Il  est  appelé  Liber  psalmorum 
dans  lus  Actes  des  apôtres.  Saint  Augustin 
le  nomme:  Codex  psalmorum,  qui  Ec'clesia 
consuetudinc  psalterium  nuncupatur.  Les 
deux  vers  suivants  ont  été  composés  pour 
le  Psautier  de  David  : 

Ter  quinquatjenos  David  canit  online  psalmos, 
Versus  bis  mille  sexcentos  sex  canit  ille. 

On  appelle  Psalterium planum  lt;  Psautier 
qui  ne  contient  que  1"  texte  des  cantiques, 
sine  glossu.  Item  invent  in  armario ,....  psal- 
terium planum,  collelanum,  psalterium  1er  o- 
nimi  planum, — psalterium  cum  glossa  {In- 
ventai-, ann.  1118,  inter  probat.  tom.  \,Bist. 
Nem.fp.  66, col.  1.)— Psalterium  B.  V.  Mariœ, 
un  Psautier  que  l'on  a  disposé  pour  la  dévo- 
tion à  la  sainte  Vierge.  Ou  lit  dans  la  bulle 
de  Sixte  IV,  ann.  1479,  ex  Ribliotb.  reg.: 
«  In  ducatu  Britanniœ  et  pluribus  aliis  locis, 
crescente  fidelium  devotione,  ab  aliquo  tem- 
pore cerlus  innovatus,  et  modus  sive  ritus 
orandi,  pius  et  dévolus,  qui  ctiam  antiquis 
temporibus  a  Chrïsti  fidelibus  in  diversis 
mundi  parlibus  observabalur,  vi  délie  et  quod 
quilibelliolens  eo  modo  .orare,  dicit  quolibet 
die  ad  honorent  Dei  et  bcatissimœ  )  irgiuis 
Mariœ,  et  contra  immine'ntia  mundi  pericula, 
loties  angelicam  salutuiionem,  Ave  Maria, 
quot  sunt  psalmi  in  psaltcrio  Vuvidico  vide- 
liccl  centies  et  quinquagesies,  singulis  decem 
sulutationibus  liujusmodi  orationem  Domini- 
cain semel  prœpunendo  ;  et  iste  ritus  sive 
modus  orandi,  Psalterium  beatœ  Virginis 
Mariœ  vulgariler  nuncupatur. 

PUERI  SYMPHOMACI.  —  Enfants  de 
chœur  que,  du  ;  temps  du  Pape  Vitalien 
(659-669),  on  entretenait  dans  la  chapelle 
apostolique,  et  qui  étaient  logés  et  nour- 
ris in  parvisio.  (  Ord.  rom.  ;  Mabillon, 
Mus.  ilal.) 

Si  par  le  mot  sijmphoniacus  on  entend  qui 
chante  en  harmonie,  l'organnm  we  devrait 
pas  remonter  à  Hucbald,  mais  au  temps  du 
Pape  Vitalien.  Mais  les  enfanls  de  chœur 
dont  il  est  ici  question  pourraient  bien  être 
nommés  symphoniaci,  parce  que,  avec  leurs 
voix  élevées,  ils  doublaient  à  l'octave  Je 
chœur  des  hommes  dans  la  chapelle;  et  en- 
fin puer  symphoniacus  ne  signifie  pas  littéra- 
lement puer  concinnens  (enfant  chantant  en 
même  temps)  et  ne  doit  pas  se  rapportera 
une  exécution  simultanée.  Il  ne  faut  pas 
oublier  non  plus  que  Guido  a  appelé  du 
nom  de  sijmplionia  un  chant  uni,  une  simple 
mélodie,  par  opposition  à  celui  de  di'apho- 
nia,  {Voy.  V Histoire  de  la  musique  occiden- 
tale, par  Kiesewetteu,  Époque  Hucbald.) 

PUER1L1T1A.  —  Titre  que  l'on  don- 
nait anciennement  à  certaines  composi- 
tions qui  devaient  être  exécutées  par  des 
entants. 

PUPITRE,  PULPITRE.-  On  appelle  ainsi 
des  meubles  en  bois  dont  on  se  sert  dans 
les  églises,  dans  les  salles  de  concerts,  etc., 
pour  soutenir  les  livres  de  chant,  les  parti- 
tions, les  parties  séparées,  etc.  — On  voyait 
anciennement  àSaiut-Ouen  de  Rouen,  d'ans 
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l'allée  du  cloilre,  qui  est  Ju.côlé  do  l'église, 
deux  r;m0's  de  putpitres  dont  l'un  est  de 
pulpilres  en  bois  et  l'autre  de  pulpitrcs  de 
pierre  pratiqués  dans  les. colonnes  qui 
soutiennent  la  voûte.  C'était  là  que  les  reli- 
gieux s'assemblaient  pour  étudier,  pour  lire 
ot  pour  copier  des  livres.  De  là  sont  venus 
ces  manuscrits  qui  enrichirent  les  biblio- 
thèques de  tant  d'abbayes,  et  qui,  depuis, 
ont  passé  dans  les  dépôts  publics  et  entre 
les  mains  des  curieux.  On  voit  peut-être  en- 
core dans  ce  cloître  une  grande  armoire 
pratiquée  dans  la  muraille  pour  serrer  des 
bvres.  L'abbé  ne  se  dispensait  point  d'assis- 
ter à  ces  exercices.  Pendant  longtemps  on  a 
vu  au  bas  de  l'escalier  de  l'église,  au  cloître, 
le  banc  de  i'abbé  ainsi  que  son  pulpiire  de 
menuiserie  qui  avait  un  fronton  ou  chapi- 
teau sculpté.  (Voyaq.  liturg.,  p.  387.) 

PUY  DR  PALINUO,  PUY  DE  MUSIQUE. 
—  On  sait  que  le  mot  puy  vient  de  podium, 
colline,  désignation  de  remplacement  choisi 
comme  amphithéâtre  naturel  pour  entendre 
les  débals  de  nos  premiers  poètes.  On  nom- 
mait donc  puys  les  premières  réunions  lit- 
téraires qui  s'établirent  en  France.  Des  prix 
étaient  ordinairement  distribués  aux  vain- 
queurs de  ces  joutes  de  la  parole  et  de  l'i- 
magination. Les  puys  de  palinods  ou  cours 
d'amour  furent  établis,  dans  le  nord  de 
notre  patrie,  vers  la  fin  du  xv  siècle.  Robert 
Wace.dans  une  pièce  intitulée  Établissement 
de  la  fête  de  la  Conception,  l'ait  le  récit  dé- 
taillé du  miracle  à  la  suite  duquel  fut  insti- 
tué le  puy  de  Kouen,  nommé  plus  tard  la 
fête  aux  Normands  (723),  on  en  établit  en- 
suite plus  lard  dans  toutes  les  villes  célèbres 
de  la  Normandie  et  des  pays  environnants. 
L'histoire  littéraire  du  moyen  âge  signale  à 
chaque  instant  la  gloire  des  puvs  de  Caen, 
d'Amiens,  d'Abbeville,  d'Arras,  de  Valen- 
ciennes,  de  Douai,  de  Dieppe,  etc.  On  rap- 
pelait au  souvenir  de  tous,  par  des  publica- 
tions et  des  annonces,  que  le  puy  de  telle 
ville  devait  avoir  lieu  à  une  époque  tixe; 
chacun  doncs'etl'orçait  d'être  assez  heureux 
dans  ses  inspirations  pour  mériter  les  prix 
qui  s'y  distribuaient.  Les  pièces  les  plus 
ordinairement  exigées  étaient  les  chants 
royaux,  les  ballades  et  les  rondeaux,  le  plus 
souvent  en  l'honneur  de  l'immaculée  con- 
ception de  la  sainte  Vierge,  mystère  sous 
l'invocation  duquel  tous  les  puvs  littéraires 
étaient  institués. 

Les  prix  consistaient  près  ;ae  toujours  en 
représentations  de  fleurs  eu- argent»  Ainsi, 
Sainie-Palaye,  dans  le  rt"  135  de  ses  Notices 
manuscrites,  Bibliothèque  royale,  indique 
un  manuscrit  au  prenû  r  i'ofio  duquel  on 
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(723)  Yoy.  dans  le  Catalogue  de  ta  biblo;hèq:ie  de 
i.  Ofidier  (Techeoer,  1844,  in-8°),le  livre  indiqué 

sous  le  n°  :2'J8;  Palinodx,  chants  royaulx,  ballades, 
rondeau'x  et  tpigrammes  à  l'honneur  de  l'immaculée 
conception  de  la  low.e  belle  mère  de  Dieu  Marie  (pa- 
lionnc  des  Normands),  présentez  au  Puy  à  Rouen, 
composa  par  scientifiques  personnaiges  desclairez  par 
ta  lubie  cydedans  contenue,  imprimez  a  Paris.,  s.  d., 
ui-S»  gotu.  Yoy.  aussi  la  not.:  qui  accompagne  ce 
numéro.  ° 


lit  :  «  Le  dimanche  xni'  jour  de  Décembre 
1533,  à  Rouen,  au  couvent  des  Carmes, 
honorable  homme  Jean  Leuze,  seigneur  de 
Feuguère,  bourgeois  et  marchand  de  celte 
ville  de  Rouen,  comme  prince  tint  le  puy 
à  l'honneur  et  révérence  de  l'immaculée 
conception  de  la  sainte  Vierge,  etc.  —  Le 
prince  supplie  à  tous  poêles  et  orateurs  de 
composer  en  langue  françoise  vulgaire  et  la- 
tine, apporter  et  envoyer  audit  puy  chants 
royaux,  ballades,  rondeaux  et  épigrammes 
en  l'honneur  d'icelle  conception  ,  etc.  Au 
chant  royal  sera  donné  la  palme  et  au  dé- 
battu le  lis;  pour  la  meilleure  ballade  de 
huit  syllabes  et  huit  lignes  à  tel  refrain 
que  l'auteur  voudra  sera  donné  la  rose; 
pour  le  plus  parfait  rondeau  de  13  lignes 
clos  et  ouvert  le  signet;  pour  la  meilleure 
épigramme  héroïque,  sans  excéder  le  nom- 
bre de  trente  mètres,  sera  donné  le  chapeau 
de  lauriers  et  au  débattu  l'estril le  {sic;  lisez 
étoile);  tous  lesquels  prix  seront  rédimés 
par  autres  prix  de  honnête  valeur.  »  —  Si 
j'ai  cilé  ce  texte,  c'est  que  j'ai  pensé  que 
rien  ne  pouvait  mieux  donner  l'idée  de  ce 
qui  se  passait  aux  puys.  Maintenant  ce 
qui  me  permet  d'avancer  que  les  prix  étaient 
en  argent,  c'est  que  je  vois  dans  une  bro- 
chure sur  le  puy  de  Rouen,  p.  5o  :  «Au 
2'  chant  royal,  communément  appelé  le  dé- 
batu,  sera  donné  pour  signe  ledit  bouquet 
de  fleurs  de  lys seront  environ  de  8  li- 
vres, argent  et  façon.  » 

Telles  étaient  les  idées  qui  dirigeaient  les 
institutions  littéraires, connues  dans  leNord 
sous  le  nom  de  palinods  ou  puys  d'amour. 
Il  me  reste  à  faire  observer  que  la  musique 
n'était  pour  rien  dans  ces  réunions.  La  mu- 
sique y  était  présente  comme  dans  toutes 
les  solennités  et  réjouissances;  elle  venait 
aider  à  la  pompe  de  la  réunion,  mais  elle 
n'en  faisait  pas  partie  d'une  manière  insé- 
parable (72i).  On  conçoit  qu'une  opinion 
semblable  ne  peut  se  soutenir  qu'avec  une 
forte  autorité;  ciron  pense  généralement 
que  l'on  chantait  toutes  les  poésies  présen- 
tées aux  puys.  Or,  nous  trouvons  dans  Eus- 
tache  Deschamps  une  preuve  irrécusable  du 
contraire.  En  effet,  examinons  la  pièce  intitu- 
lée :  l'Art  de  dictier  et  fere  chançons,  ballades , 
virclaisel  rondaulx,  eic.  ;  eJe  se  trouve  à  la  lit 
du  volumedes poésies decet auteur,  imprimé 
chez  Crapelet.  Il  y  est  dit  :  «  Et  est  a  Ra- 
voir que  nous  avons  deux  musiques:  l'une 
est  artificielle  et  l'autre  naturelle,  dont  des- 
sus est  fait  mention,  el  est  appelée  artifi- 
cielle de  son  arl;  car  par  les  six  noies  qui 
sont  appelées  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la, \'on  peut 
apprendre   à  chanter,   accorder,   doubler. 

(721)  On  trouve,  il  esl  vrai,  dans  Y  Histoire  d'Ab- 
beville, par  M.  Loiundre,  (p.  -22Q  dans  une.nole)  : 
c  Ces  iiieiieslrfelx  par  courtoisie  a  ceiii  laits  des 
grâces  de  la  ville,  le  jour  de  la  l'eiuecousle  qui  cor- 
i. o<eul  au  Puy  d'amour  pu  ir  l'Iionneur  et  estât 
d'icelle  ville  (comptes  de  l'Iiûlel-de-ville).  i  Ce  (m 
confirme  ce  que  j'ai  avancé,  car  il  esl  ici  ques- 
tion d'un  ménétrier  qui  venait  d'une  manière  acci- 
dentelle. 


US!) 


pi:y 


DE  l'I.AIN-CIIA.NT. 


PI  Y 


12% 


quintoyer,  lierçoycr,  tenir,  déchanter  par 
usures  (ie  noies,  etc.  »  Kl  plus  loin  :  «  Et 
ainsi  peut  estre  entendu  des  autres  inslru- 
nients  des  voix,  comme  reberbes,  guile- 
rnes,  etc.  » 

\  ni  là  donc  bien  établi  «juc  la  musique 
nrtifiriele  était  ce  que  de  nos  jours  nous 
appelons  musique,  qu'elle  soil  vocale  ou 
instrumentale.  Voyons  maintenant  ce  qu'il 
dit  de  la  musique  naturele  :  «  L'autre  musique 
est  appelée  naturele,  pour  ce  qu'elle  peut 
eslre  aprinse  à  nul  de  son  propre  courage, 
naturelement  ne  s'i  applique,  et  est  une  mu- 
sique de  bouche  en  proférant  parou.'es 
melrisées  aucune  foiz  eu  lais,  etc.  »  Et  plus 
loin  :  «  Etja  sait  que  ceste  musique  natu- 
rele se  tasse  de  volonté  amoureuse  a  la 
louange  des  dames  et  en  autres  manières, 
selon  les  matières  et  le  sentiment  de  ceux 
qui  en  ceste  musique  s'appliquent,  et  que 
les  faiseurs  d'utile  ne  saielienl  pas  commu- 
nément la  musique  artiliciele,  ne  donner 
chaut  par  art  de  notes  à  ce  qu'ils  font, 
toutes  voirs  est  appelée  musique  ceste 
science  naturele,  par  ce  que  les  diz  et  chan- 
çons  pareulxfaiz,  ou  les  livres  métrisiez  se 
lisent  de  bouche  et  proférai!  par  voix  non 
chanlàble,  tant  que  les  douces  paroles  ainsi 
faictes  et  recordées  par  voix,  plaisant  aux 
escoulans  qui  les  oyenl,  si  que  aux  }>uys 
d'amours,  anciennement  et  encore  accous- 
lumez  en  plusieurs  villes  et  citez  des  pais  et 
royaumes  du  monde.  »  Et  plus  loin  :  «  Et 
semblablemeut  les  chançons  nalureles  sont 
délectables  et  em belles  par  les  mélodies  elles 
teneurs,  trahies  et  contre-teneurs  du  chant  de 
la  musique  artiliciele.  Et  neantmoius  est  cha- 
cune de  ces  deux,  plaisant  à  ouyr  par  soy, 
et  se  peut  l'une  chanter  par  voix  et  par  art, 
sans  paroles,  et  aussi  les  dizdes  chançons 
se  puevent  souventes  fois  recorder  en 
plusieurs  lieux  où  ils  sont  moult  volonliers 
dits,  ou  le  chant  de  la  musique  artiliciele 
n'aurait  pas  toujours  lieu,  comme  entre 
seigneurs  et  dames  estant  à  leur  privé  et 
secrètement,  ou  la  musique  naturele  se 
peut  dire  et  recorder  par  un  homme  seul  de 
bouche  ou  lire  aucun  livre  de  ces  choses 
plaisans  devant  un  malade  et  autres  cas 
semblables  ou  le  chant  musical  n'auroit  pas 
lieu,  etc.  » 

Cette  musique  naturelle  est  donc  simple- 
ment l'art  de  bien  réciter,  cela  me  paraît 
positif;  terminons  par  une  nouvelle  citation 
à  ce  sujet  :  «  Pour  ce  que  néant  plus  que 
l'on  pourrait  proférer  le  chant  de  musique 
sans  la  bouche  ouvrir,  néant  plus  que 
l'on  pourrait  proférer  cette  musique  natu- 
rele sans  voix  et  sans  donner  son  de  pause 
aux  dicls  qui  faiz  en  sont.  » 

Or,  comme  le  même  auteur  vient  de  nous 
dire  que  l'on  se  servait  aux  puys  de  cette 
musique  naturelle,  il  est  donc  certain  que 
les  poésies  y  étaient  récitées  avec  une  dé- 
clamation rhylhmée,  peut-être  môme  psal- 
modiée; mais  elles  n'y  étaient  pas  chantées. 
Tout  ce  qui  s'y  passait  éta.t  donc  poétique 
et  non  musical. 

Toutefois,  il   est   naturel  de   penser  que 
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lorsque  la  poésie  était  encouragée  par  des 
moyens  aussi  puissants,  la  musique  no 
devait  pas  ôlre  négligée  ;  car  s'il  y  avait  des 
occasions  où  ces  deux  arts  n'étaient  pas 
réunis,  toujours  est-il  vrai  qu'ils  marchaient 
de  concert.  L'histoire  de  nos  ancêtres  nous 
présente  effectivement  des  assemblées  mu- 
sicales où  se  distribuaient  des  prix.  Or, 
comme  c'est  ci  tte  dernière  particularité  qui 
caractérisait  les  puys,  je  croîs  que  les  assem- 
blées qui  avaient  pour  but  d'exciter  l'ému- 
lation des  compositeurs  par  des  récompen- 
ses décernées  aux  plus  habiles  étaient  de 
véritables  puys,  quand  bien  même  elles 
n'en  auraient  pas  porté  le  nom.  Or,  si  les 
puys  d'amour  étaient  sous  l'invocation  de 
l'immaculée  conception  de  la  sainte  Vierge, 
les  puys  de  musique  étaient  sous  celle  de 
sainte  Cécile,  patronne  généralement  adop- 
tée par  les  musiciens Ces  assemblées 

(les  puys  de  musique),  dont  j'ai  rencontré  les 
traces  dans  l'histoire  de  notre  pays,  sont 
très-peu  nombreuses.  Des  renseignements 
positifs  nous  en  désignent  trois,  à  Paris,  ii 
Rouen  et  à  Evreux.  Une  lettre  que  l'on 
trouve  dans  le  Mercnre  de  France,  1732, 
donne  à  penser  qu  il  pouvait  exister  au 
Mans  une  institution  de  ce  genre.  Je  ne  fais 
que  l'indiquer  en  passant,  parce  que  l'au- 
teur ne  dit  pas  autre  chose,  sinon  qu'il  a  vu 
une  circulaire  en  forme  d'affiche,  dans 
laquelle  le  maître  de  musique  du  Mans  in- 
vitait tous  les  musiciens  du  royaume  à 
mettre  en  musique  un  morceau  destiné  à 
servir  de  motet  à  la  messe  de  Sainte-Cécile. 
11  ajoutait  que  l'auteur  du  meilleur  mor- 
ceau recevrait  pour  récompense  une  croix 
d'or;  du  reste  nul  renseignement  qui  puissa 
faire  penser  que  cette  lettre  provint  d'une 
fondation  régulière  ou  d'une  académie  spé- 
ciale. Je  ne  parle  donc  de  ce  fait  que  comme 

mémoire 

Les  renseignements  qu'on  a  sur  celle  (la 
société  de  Sainte-Cécile)  de  Rouen  sont  très- 
peu  étendus  ;  on  les  trouve  dans  \  Histoire 
de  la  cathédrale  de  Rouen,  in-V,  Rouen, 
1686,  par  D.  Pommeraye.  On  y  voit  qu'en 
1601  la  société  existait  depuis  longtemps, 
sans  que  rien  puisse  faire  supposer  la  date 
précise  de  son  origine.  Les  détails  que 
l'auteur  donne  indiquent  qu'à  celle  époque 
on  prit  un  arrêté  pour  régler  les  dépenses 
excessives  faites  par  quelques  princes  ;  c'est 
ainsi  qu'on  appelait  la  personne  élue  cha- 
que année  pour  présider  la  solennité.  Il 
parait  que  celle  fureur  que  les  princes 
avaient  de  briller  continua  toujours,  et  fut 
regardée  comme  un  obstacle  à  la  prospérité 
de  la  société,  parce  qu'elle  rendait  les  fonc- 
tions de  prince  de  plus  en  plus  coûteuses,  et 
quecelles-ci éloignaient  beaucoupde  person- 
nes honorables  de  l'idée  de  les  accepter.  Le 
11  octobre  1660  plusieurs  membres  s'assem- 
blèrent donc  pour  tâcher  de  rétablir  la  con- 
frérie, expressions  qui  prouvaient  sa  déca- 
dence, et  fixèrent  à  150  livres  seulement  la 
dépense  de  chaque  prince,  ordonnant  que 
le  surplus  serait  pris  sur  le  revenu  et  fonds 
de  la   société,  qui    paraît  avoir  été  assez 
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tonsidérable.  Il  fut  en  outre  arrêté,  le  16 
juin  1661,  qu'à  l'avenir  les  prix  qui  se  don- 
naient aux  musiciens  seraient  de  la  valeur 
«jo  100  livres,  savoir  :  70  livres  fournies  par 
Ja  caisse  de  la  confrérie,  et  30  livres  par 
une  rente  fondée  par  un  des  membres.  Le 
il  octobre  1666,  un  membre  nouvellement 
reçu  fonda  en  outre,  pour  le  deuxième  prix 
des  motets  à  deux  chœurs,  une  écriloire 
d'argent  delà  valeur  de  30  livres. 

Cette  dernière  institution  indique  d'une 
manière  positive  qu'il  y  avait  deux  prix  pour 
les  motels  à  deux  chœurs.  Mais  nous  ne  trou- 
vons rien  qui  puisse  nous  faire  présumer 
quels  étaient  les  autres  prix.  Cette  société 
subsistait  encore  en  1686,  époque  où  D.  Pom- 
meraye  écrivait,  puisqu'en  commençant  il 
dit  :  «  Il  ne  nous  paraît  pas  en  quel  temps  la 
soiiélé  a  été  établie;  je  croirois  seulement 
qu'elle  est  ancienne,  mais  que  d'abord  elle 
n'a  pas  été  en  l'état  où  nous  la  voyons.  » 
Tels  sont  les  seuls  renseignements  que  je 
puisse  donner  sur  le  puy  de  musique  de 
Rouen. 

Examinons  actuellement  les  documents 
qui  peuvent  nous  faire  connaître  la  société 
de  Sainte-Cécile  établie  à  Paris.  On  les 
trouve  dans  un  livret  imprimé  en  1576, 
chez  Adrien  Leroy  et  Robert  Ballard, 
pour  les  membres  de  ladite  association. 
C'est  l'acte  de  fondation  de  celte  société 
en  1575.  Après  l'avoir  lu,  on  ne  doit  être 
nullement  surpris  que  celte  institution  eût 
passé  inaperçue  quant  à  ses  résultats  ,  car  le 
seul  article  où  il  soit  question  de  musique 
est  ainsi  conçu  :  «  Seront  avertis  tous  bons 
et  excellens  musiciens  de  ce  royaume  et  au- 
tres d'envoyer,  si  bon  leur  semble,  au  dict 
jouret  vigilledeSaincte-Cécile, quelques  mo- 
tetz  nouveaux  ou  autres  cantiques  honnestes 
de  leurs  œuvres,  pour  estre  chantés  :  afin  de 
cognoistre  et  remarquer  les  bons  auteurs, 
nommément  celuy  qui  aura  le  mieux  faict, 
pour  estre  honoré  et  gratifié  de  quelque  pré- 
sent honorable,  ainsi  que  l'on  advisera.  » 
Rien  ne  fait  supposer  la  valeur  du  prix,  et 
le  reste  de  la  fondation  ne  parle  que  de 
service  funèbre  pour  la  mémoire  des  mem- 
bres défunts,  de  cierges  et  de  pain  bénit; 
en  un  mot,  cet  acte  ressemble  plutôt  à  une 
fondation  de  fabrique  qu'à  celle  d'une  asso- 
ciation qui  aurait  pour  but  de  faire  fleurir 
.'art  musical. 

11  nous  reste  à  examiner  le  puy  de  musi- 
que d'Evreux.  Ici,  nous  sommes  mieux  in- 
lormés  :  les  renseignements  abondent  ;  on 
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sainte  Cécile  par  les  chantres  et  les  clercs  de 
semaine  de  la  cathédrale  d'Evreux.  Tout  ce 
qui  suit  est  relatif  à  la  célébration  de  la  So- 
lennité. Ainsi  l'on  voit  la  désignation  des 
messes  qui  doivent  être  dites,  celle  des 
psaumes  et  des  antiennes  qui  doivent  être 
chantés,  comme  aussi  les  droits  de  chacun 
des  célébrants  ecclésiasiiques  et  céculicrs. 
L'organiste  avait  7  sols  6  deniers  pour  tout 
ledit  service,  et,  ce  qui  doit  surprendre,  te 
souffleur  avait  6  sols.  Certes,  l'on  ne  doit 
nullement  s'étonner  de  la  décadence  dû 
l'orgue,  si  le  manœuvre  devait  être  payé  è 
l'égal  de  l'artiste.  ■ —  On  peut  suivre,  dans 
l'acte  de  fondation,  l'origine  du  puy  de  mu- 
sique. On  voit  d'abord  que  les  chantres  et 
les  clercs  de  semaine  de  la  cathédrale  avaient 
célébré  un  service  en  l'honneur  de  Dieu,  nu 
jour  de  Sainte-Cécile,  les  années  1570,  1571 
et  1572.  Jusque-là  il  n'y  a  point  de  fonda- 
tion. Le  5  novembre  1573,  une  réunion  a 
lieu.  Parmi  les  membres  présente)  on  re- 
marque Guillaume  Coslelley,  valet  de  cham- 
bre et  organiste  de  Charles  IX.  Celte  assem- 
blée a  pour  but  de  fournir  aux  frais  du  ser- 
vice qui  doit  être  établi  à  perpétuité.  Ils 
déposent  dune  entre  les  mains  des  chanoines 
la  somme  de  huit  vingt  litres,  pour  être  la 
rente  de  huit  livres  tournois  employée  tous 
les  ans  à  ladite  célébration.  Les  articles 
supplémentaires  de  la  fondation  donnent  des 
renseignements  d'abord  sur  l'élection  du 
prince  ou  maître.  Il  devait  être  renouvelé 
tous  les  ans,  et  devait,  à  ses  irais,  faire  ta- 
pisser la  chapelle,  fournir  des  cierges  si  la 
fondation  ne  suffisait  pas;  il  devait  enfin 
«  préparer  lieu  honueste  et  la  table  pour, 
après  la  grandemesse  du  jour  deladictefeste, 
recep voir  a miablement  la  compagnieaux  con- 
vives du  disner  qui  se  passera  sens  aucun 
scandalle,  insolence  ou. excès,  en  quoi  nw 
sera  obligé  le  dit  prince,  faire  autre  frais  s'il 
ne  lui  plaist,  car  chacun  des  fondateurs  fera 
porter  snn  vivre.  »  On  remettait  au  prince, 
avant  la  fête,  une  pièce  portant  ce  tilre  : 
«  Copie  du  contenu  au  gref  que  l'on  baille 
au  prince  pour  le  rendre  certain  du  devoir 
de  sa  charge  : 

Prince,  qu'il  plaist  à  Dieu  sur  nous  constituer 
Ici  est  le  moyen  de  la  fesle  conduire, 
Puis  qu'avez  cet  honneur,  il  Paul  sans  se  tuer 
Pour  l'année  en  suivant  si  bien  s'évertuer, 
Qu'en  loul  puisse  de  Dieu  le  service  reluire. 


les  trouve  dans  les  archives  de  l'Eure nissait  par  un  repas. 


Dans  tout  ceci  rien  de  musical  ;  la  fête 
commençait  par   un  service  religieux  ei  li- 


C'est  aux  soins  de  MM.  Bonin  et  Chassant 
que  l'on  doit  la  publication  de  ce  curieux 
document;  c'est  un  registre  dont  le  titre  est 
ainsi  conçu  :  i>  Cy  est  le  livre  de  la  fonda- 
tion du  service  faict  et  estably  en  l'honneur 
de  Dieu  sous  l'invocation  de  madame  saincie 
Cecille,  en  l'église  cathédrale  Nostre-Damo 
d'Eureux,  au  iour  et  leste  d'icelle  saincte 
par  chacune  anee  à  venir  à  perpétuité.  » 
Après  quelques  considérations  sur  le  rôle 
que  joue  la  musique  dans  l'histoire  sainte, 
vient  la  fondation  du  service  vu  l'honneur  de 


Il  paraît  que  l'idée  d'établir  un  puy  de  mu- 
sique eut  lieu  en  1575;  car  on  trouve  dans 
les  charges  du  prince  de  cette  année  l'obli- 
gation de  prévenir  l'orfèvre  pour  procéder 
à  la  confection  des  prix,  comme  aussi  do 
faire  imprimer  pour  le  moins  deux  .cents 
atliches  chez  Adrien  Leroy,  imprimeur  de 
musique,  «  afin  que  par  icelles  plusieurs 
musiciens  soient  invitez  d'envoyer  de  leurs 
œuvres  audit  puy.  »  La  fondation  ollicielle 
de  cette  institution  n'eut  lieu  qu'en  1576, 
comme  porte   le  registre.   Voici  les  unnci- 
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imux  m  licles  de  cel  acte  :  «  Le  vingt  troisième 
jour  de  novembre  par  chacune  année  à  venir, 
le  lendemain  de  ladite  fesle  et  solemnité, 
suivant  ce  qu'il  pleut  ii  Messieurs  du  cba- 
piti'e,  pour  accorder  l'an  passé  par  l'inter- 
cession de  Monseigneur  de  Blanfossé,  Raoul 
i!  iul  ene,  trésorier  en  ladite  église,  sera  cé- 
lébré nu  puyou  concertation  de  musique  en 
•la  maison  des  enfants  de  chœur  dudit  lieu. 
—  Auquel  puy  seront  receuz  molelz  latins  à 
cinq  parties  et  deux  ouvei  turcs  dont  le  texte 
sera  en  l'honneur  de  Dieu  ou  collaudalion  de 
la  D.  Vierge  et  sera  délivré  au  meilleur  mo- 
tet Vorgue  d'argent  et  au  débat  u  qui  est  le 
meilleur  d'après  la  harpe  d'argent.  — Seront 
receus  chansons  à  cinq  parties  à  tel  diel 
qu'il  plaira  au  facteur,  hors  tc\tc  scanda- 
leux partout.  La  meilleure  aura  pour  loyer 
le  lût  d'argent,  celle  qui  fera  le  débatu  la 
lyre  d'argent.  —  L'air  à  quatre  parties  trou- 
vée la  plus  agréable  sera  gratifiée  du  cornet 
d'argent.  —  La  meilleure  chanson  légère, 
facescieuse  aussi, à  quatre  parties  seulement, 
emportera  la  flûte  d'argent. 

—  «  Au  plus  excellent  sonnet  chrétien  Fran- 
çois faict  ;i  deux  ouvertures  sera  donné  le 
triomphe  de  la  Cécile  enrichi  d'or,  qui  est  le 
plus  grand  prix.—  A  l'entour  des  prix  sus- 
dits seront  eseiipteset  gravées  les  devises 
suivantes  :  pour  l'orgue  :  Peclora  plena  Dco 
rapisatque  sono  inscris  astris;  pour  la  harpe: 
Prolinns  ad  numéros  mens  acta  furorc  quies- 
cit ;  pour  le  luth  :  Ut  numeris  mens  hrta  tuis 
et  plena  gaieté  ;  pour  la  li  re  :  Lcgil  amor  tua 
plectra;  potes  nam  solvcrc  curas;  pour  le 
cornet  :  redora  mœsta  meves  dum  cœlos  acre 
l'tndis;  pour  la  lhlle  :  Tibia  keta,  jocos  cl 
Bacchi  muncra  sitis;  pour  le  triomphe  :  In 
te  omnis  choros  liinc  virtus  tua  clara  rcfulget. 
Aux  pieds  de  la  ligure  de  la  Cécile  sera  es- 
cript  :  l'rophœum  virginitalis  ergo;  au  doz  de 
chacun  des  dits  prix,  faits  en  forme  de  bague 
en  ovale,  sera  pour  heureuse  mémoire  es- 
cript  le  nom  du  prince  en  l'année  duquel 
aura  esté  le  dit  puy  célébré,  à  sçavoir  au  doz 
ries  cinq  premiers  prix  ce  qui  en  suit  :  Vie- 
tori  ad  aramebroicensem.  principe. anno.  Et  au 
doz  des  deux  concerlans  ou  débat tuz  sera  es- 
cript  -.('ertarti  ad  aram  cbroiccnscm.  principe, 
anno.  »  El  plus  bas:»  Et  pour  ce  qu'il  est  très- 
séant  et  nécessaire  pour  la  décoration  dudit 
puy  défaire  par  chacun  an  nouvelles  invita- 
tions aux  musiciens,  le  prince  en  son  année 
aura  soin  d'employer  quelque  gentil  esprit  à 
composer  nouvelles  semonces  en  latin  et  en 
françois,  comme  le  motet  est  latin  et  la  chan- 
son françoise.  Lesquelles  il  fera  délivrer 
correctes  et  en  temps  opportun  audit  Adrien 
Leroy  pourde  bonne  heure  les  imprimer  et 
les  envoyer  aux  maistres  musiciens  des  villes 
prochaines  et  éloignées  qui  par  ce  moyen 
seront  advertisde  la  célébration  et  continua- 
tion dudit  puy.  »  Ensuite  :  «  Le  jugement 
résolu,  le  prince  accompagné  des  fondateurs 
et  confrères ,  marchent  avec  les  chantres, 
lesquelz,  pour  rendre  grâce  à  Dieu  de  l'heu- 
reux succès  de  leur  concertation,  s'iront  pré- 
senter devant  le  grand  portail  de  l'église  No- 
tre-Dame, et  là  chanteront  ù  haulle  voix  les 


deux  motets  premiers  au  puy,  après  chacun 
dosquelz  chantés  ils  feront  entendre  aux  as- 
sistants pour  le  doyen  le  nom  des  autheurs 
suivant  ce  qui  fait  en  a  esté  l'an  passé. —  A 
leur  retour  dedans  la  cour  di!  la  maison  des 
enfants  de  chœur,  ils  chanteront  semblable- 
in  Mit  à  haulle  voix  les  chansons,  airs  et 
sonnets  premiers,  et  sera  décimé  aux  assis- 
tants le  nom  des  autheurs.  »  Enfin  l'acte  se 
termine  par  celle  clause  :  «  Et  allin  que  les 
œuvres  plus  excellents  qui  auront  esté  pre- 
miers et  aultres  qui  pourraient  mériter  et 
s.  rvir  à  l'Eglise  et  apporter  instruction  aux 
enfants  de  chœur  et  aultres,  ne  tombent  en 
oubly,  le  maislre  des  enfans  sera  tenu  trans- 
crire ou  faire  transcrire  eu  cinq  livres,  qui 
lui  seront  baillez  pour  cet  effet,  appartenant 
aux  fondateurs,  toute  la  musique  susdite 
qui  sera  premier  et  qui  pourrait  mériter 
prix  avec  le  nom  des  autheurs.  »  —  Ce  qui 
suit  mérite  d'être  remarqué  :  «  Mon  dict 
seigneur  (le  duc  d'Aumale)  n'es  toit  présent, 
madame  son  épouse  assista  durant  toute  la 
solemnité,  et  par  sou  commandement  fut  in- 
séré' au  présent  répertoire  ce  que  dessus.  » 

—  La  présence  de  cette  dame est  assez 

singulière,  car  le  puy  finissoit,  comme  la 
fondation  dont  nous  avons  parlé  plus  haut, 
par  un  repas 

On  doit  regretter  que  ce  registre  n'ait  pas 
été  achevé,  ce  que  1  on  voit  par  la  liste  des 
princes  qui  va  jusqu'en  JG02,  tandis  que 
colle  dos  prix,  qui  est  très-importante  à 
cause  des  renseignements  biographiques 
que  l'on  y  rencontre,  ne  va  que  jusqu'ef» 
13S9;  et  cependant  on  distribuait  encore 
des  récompenses  après  cette  époque,  puis- 
que je  trouve  une  quittance  de  Kousset,  or- 
fèvre d'Evreux,  en  date  du  27  novembre 
1614,  pour  payement  de  quatre  prix  d'ar- 
gent, savoir  :  [orgue,  le  luth,  la  lyre  et  la 
harpe. 

Tels  sont  les  renseignements  que  j'ai  pu 
rassembler  sur  les  puys  de  musique  on 
Francs.  On  peut  les  désirer  plus  nombreux 
sans  doute;  mais,  tels  qu'ils  sont,  il  m'a 
semblé  qu'ils  étaient  surtout  précieux,  eu 
ce  sens  qu'ils  servaient  à  prouver  que  la 
France  s'est  toujours  distinguée  dans  les 
institutions  favorables  aux  beaux-arts. 
(Bottée  de  Tollmon.  } 

—  A  propos  d'une  monnaie  portant  : 

GII.LE.  D.4M0VHETTE.   MAISTRE  :   DV.   PVIS. 

et  qui  représente  la  Vierge  tenant  dans  se»; 
bras  l'enfant  Jésus,  auprès  d'elle  un  puits, 
M.  Uigolleau  s'exprime  ainsi  : 

«  La  confrérie  de  Notre-Dame- du-Puy 
d'Amiens  est  célèbre;  cite  a  été  établiu 
dit-on,  en  imitation  de  celle  qui  existait  au 
Puy-en-Velay.  Les  uns  prétendent  que  le 
nom  de  puy  vient  de  podium,  signifiant 
lieu  élevé,  théAlic  ;  d'autres  le  rapportent  à 
un  miracle  de  la  Vierge  du  Puy-en-Velay, 
qui  sauva  un  enfant  de  chœur  jeté  dans  un 
puits  par  un  Juif.  Ce  meurtre,  qui  aurait  été 
commis  vers  l'an  1325,  fut  l'occasion  du 
bannissement  de  tous  les  Juifs  qui  habitaient 
cette  ville.  Cette  tradition  est  la  plus  en  vo- 
gue à  Amiens,  et  dans  la  chapelle  de  ia  ca- 
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t)ii5drale,  où  cette  confrérie  se  réunissait,  on 


■•voit  une  slatue  de  la  Vierge  retirant  un  en- 
flant d'un  puits,  avec  l'inscription  :  Origo 
confraternitatis  putei.  Dans  le  xv'  siècle,  les 
confrères  représentaient,  le  jour  de  leur 
fêle,  quelque  mystère,  et  donnaient  une 
couronne  d'argent  à  l'3uteur  de  la  meilleure 
ballade  en  l'honneur  de  Notre-Dame.  On 
nommait  chaque  année  un  roi  ou  maître  du 
puy,  qui  adoptait  une  devise.  On  a  la  liste  de 
cesjmaîtres  depuis  l'an  1389  jusqu'en  1735... 
Giîîes  d'Amourette,  marchand,  receveur  de 
Rubembré,fut  maître  du  puy  en  1510.  » 

Suivent  des  détails  sur  l'établissement  de 
la  confrérie  de  la  Paix,  au  Puy-en-Velay,  qui 
remonte,  selon  Rigord,  historien  de  Phi- 
lippe-Auguste, jusqu'en  1183. 

«  Dans  la  suite  des  temps,  ces  confréries 
encouragèrent  les  lettres  et  les  arts,  en  cou- 
ronnant les  poètes,  en  commandant  des  mo- 
numents de  sculpture  et  des  tableaux,  dont 
quelques-uns,  exécutés  par  de  bons  maî- 
tres du  commencement  du  xvi°  siècle,  se 
conservent  encore  à  Amiens. 

«  Le  palinod  de  Caen,  qui  se  nommait 
le  puy  et  la  Conception,  parce  qu'il  avoit  lieu 
Je  jobr  de  la  Conception  de  la  Vierge,  re- 
monte, dit-on,  au  xi*  siècle.  11  me  semble 
que  l'on  confond  mal  à  propos  l'établisse- 
ment de  cttte  fête  littéraire  avec  celui  de  la 
fête  de  la  Vierge,  qui  effectivement  fut  ins- 
tituée, à  la  fin  de  ce  siècle,  par  Guillaume 
]e  Roux,  duc  de  Normandie,  ainsi  que  Ro- 
bert Wace,  mort  en  1180,  le  raconte  dans 
une  pièce  de  vers  dont  M.  Roquefort  a  pu- 
blié des  extraits.   Les   concours  littéraires 


frérie  de  Notre-Dame-du-Puy  ne  fut  érigée 
que  vers  l'an  1229.  La  même  confrérie  s'é- 
tablit à  Douai  au  xiV  siècle.  Les  Jeux  Flo- 
raux de  Toulouse  ne  remontent  qu'à  l'année 
132i.   » 

M.  Rigolleau  cite  ensuite  une  autre  mon- 
naie portant  : 

POUR.  LES.  CHANTRES-  DU.  PUT. 
f  ^.  SANCTA.  MARIA.  ORA  PRO  KOBIS. 

qui  confirme  ce  qui  vient  d'être  dit  de  là 
pièce  précédente.  (  Voy.  Monnaies  des  évé- 
ques  des  innocents  et  des  fous;  Paris,  1837, 
pp. -128-132.  ) 

PYCNUM.  —  Rien,  dans  la  musique  des 
Européens,  ne  ressemblant  au  irvxviv  des 
Grecs,  il  est  impossible  de  représenter  ce 
système  de  trois  sons  très-r approchés  par  au- 
cun mot  français  actuellement  existant, 
sans  s'exposer  à  en  donner  une  idée  entiè- 
rement fausse.  Pour  des  idées  nouvelles,  il 
faut  des  mots  nouveaux  ;  et  dans  la  néces- 
sité d'inventer  une  expression  spéciale,  je 
me  suis  décidé,  après  de  longues  hésita- 
tions, et  n'imaginant  rien  de  mieux,  à  fran- 
ciser eu  plutôt  à  latiniser  le  mot  grec 

Je  ferai  observer  que  le  mot  wuxvàv,  qui  jouo 
un  si  grand  tôle  dans  la  musique  ancienne, 
n'y  signifie  pas  précisément  dense  ou  serré, 
mais  bien  divisé  en  petites  parties,  ce  qui 
n'en  est  pas  moins  conforme  à  la  significa- 
tion radicale  du  mot,  parce  que,  plus  sont 
petites  les  parties  dans  lesquelles  une  ligne 
est  divisée,  plus  les  peints  de  division  sont 
rapprochés  ou  serrés  les  uns  contre  les  au- 
tres  

«  Le  chromatique  mou  se  divise,  d'après 


n'eurent  lieu  que  dans  le  xvi*  siècle Euclide,  en  deux   diésis  chromatiques,  com- 


(  «  11  existait  des  associations  sembla- 
bles dans  les  principales  villes  de  la  Nor- 
mandie, notamment  à  Rouen  et  à  Dieppe. 
Là,  les  palinods  se  faisaient  les  jours  de  la 
Nativité  et  de  l'Assomption  de  la  Vierge 
[note de  M.  C.  Leber. ]  ><  )  A  Valenciennes, 
qui  réclame  l'honneur  d'avoir  donné  l'exem- 
ple de  ces  associations,  où  le  chapel  de  rose 
récompensait  la  plus  belle  chanson,  la  con- 


posés  chacun  de  quatre  douzièmes  ou  un 
tiers  de  ton,  et  les  vingt-deux  douzièmes 
restants;  de  sorte  qut  le  pyenum  se  trouve 
composé  de  huit  douzièmes  de  ton,  ce  qui 
fait  deux  diésis  enharmoniques  et  deux 
douzièmes  de  ton,  ou  ce  qui  est  la  même 
chose,  trois  diésis  moins  un  douzième  de 
ton.  »  (  M.  Vincent,  Notice  'sur  les  manus- 
crits grecs,  pp.  21,  22  et  102.) 


Q 


Q.  —  Cette  lettre,  dans  l'alphabet  signifi- 
catif des  ornements  du  chant,  de  Romanus, 
signifie  que  l'a  perd  sa  force  {vim  suam 
amittere  queritur). 

QUARRE  (725).  —«  On  appelait  autrefois 
B  quarré  ou  B  dur  le  signe  qu'on  appelle 
aujourd'hui  béquurre.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

QUARRÉE  ou  RRÈVE.  —  «  Sorte  de  note 

faite  ainsi  — =       ,  et  qui  tire  son  nom  do 

sa  figure.  Dans  nos  anciennes  musiques, 
elle  valait  tantôt  trois  rondes  ou  semi-brè- 
ves, et  tantôt  deux,  selon  que  la  prolation 
était  parfaite  ou  imparfaite. 

«  Maintenant  la  quarrée  vaut  toujours 
deux  rondes,  mais  on  l'emploie  fort  rare- 
ment. »  (J.-J.  Rousseau.) 

l7-23)  Orlhoçraohe  dr  lemps   de   Rousseiu,  pour  carre,  carrée. 


QUART  DE  SOUPIR.  —  «  Valeur  de  si- 
lence qui,  dans  la  musique  italienne,  s<> 
figure  ainsi  y  i  dans  la  française,  ainsi  ^ 
et  qui  marque,  comme  le  porte  son  nom,  la 
quatrième  partie  d'un  soupir,  c'esl-à-diro 
l'équivalent  d'une  double  croche.  » 

(  J.-J.  Rousseau.) 

QUART  DE  TON.  —  a  Quatrième  partie 
de  l'intervalle  d'un  ton.  Noire  oreille  n'est 
point  habituée  à  mesurer  de  si  petits  inter- 
valles; c'est  pourquoi  celui-ci  n'est  employé 
ni  dans  la  mélodie  ni  dans  l'harmonie.  Les 
peuples  orientaux,  habitués  à  faire  usage  de 
beaucoup  de  petits  intervalles  dans  la  mu- 
sique, ont  une  gamme  chromatique  par 
quarts  de  tons.  »  (  Fétis.  ) 

QUARTE.  —  La  quarte,    en  grec  5.««»- 
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amant,  comprend  (Jeux  ions  et  un  demi-Ion. 
Lu  demi- ton  peut  être  placé  au  commence- 
ment, comme  dans  mi  f<\  sot  la,  au  milieu, 
comme  dans  ré  mi  fa  sol,  ou  à  lu  tin,,  comme 
dans  ut  ré  mi  fa 

Suivant  Mnivhelto  de  Padouo  (  Lucida- 
rium  musicœ plante,  traités  v  et  vi  ),  la  iiuurto 
est  une  contonnunce  divine,  parce  qu'elle-me- 
sure  le  sacré  quaternaire  des  pythagoriciens, 
et  sur  celte  belle  découverte  on  faisait  des 
successions  interminables  de  quartes  1 

Toutes  les  octaves  ne  peuvent  Cire  divisées 
par  quartes  ou  arilliinétiqneinent  dans  l'ordro 
diatonique,  car  si  nous  prenons  la  série  des 
quartes  :  sol  ut,  la  ré,  si  mi,  ut  fa,  ré  sol, 
mi  ta,  nous  nous  trouverons  arrêtés  à  fa  si 
qui  n'est  pas  une  quarte  juste,  qui  est  plu- 
tôt une  quarte  excédante.  De  môme,  toutes 
les  octaves  ne  peuvent  être  divisées  harmo- 
uiquement  ou  par  quintes,  car  si  nous 
disons  :  ut  sol,  ré  la,  mi  si,  fa  ut,  sol  ré,  la 
mi,  nous  nous  trouverons  pareillement  ar- 
rêtés h  laquinte  diminuée  ou  fausse  si  fa. Or 
remarquez  que  dans  l'une  et  l'autre  progres- 
sion, ce  sont  ces  deux  intervalles  qui  vien- 
nent se  heurter  l'un  contre  l'autre  et  pro- 
duire le  triton  fa  si,  si  fa,  c'est-à-dire  un 
intervalle  de  trois  tons  consécutifs. 

C'est  pour  cela  que  le  si  a  été  bémolisé, 
c'est-à-dire  qu'il  est  devenu  corde  mobile, 
tantôt  procédant  de  la  propriété  de  bécarre, 
tantôt  procédant  de  la  propriété  do  bé- 
mol. 

C'est  pour  cela  que  le  tétracorde  synem- 
ménon  des  Grecs  a  été  ajouté. 

'/est  pour  éviter,  la  mauvaise  suite  que 
celte' corde  mobile  donnait  au  chant,  que  la 
solmisation  des  hexacordes  ou  des  muances 
a  été  imaginée. 

C'est  enfin  en  mettant  hardiment  en  pré- 
sence ces  deux  intervalles  dont  la  relation 
était  sévèrement  proscrite  autrefois ,  à  tel 
point  qu'on  l'appelait  le  diable  en  musique, 
diabolus  in  musica,  qu'un  compositeur  du 
xvi'  siècle  a  donné  naissance  à  l'art  mo- 
derne et  a  créé  une  tonalité  nouvelle. 

La  quarte  de  tout  temps  a  été  l'objet  de 
discussions  fort  vives  entre  les  musiciens. 
F  rançon  l'avait  admise  au  nombre  des  con- 
sonnances  parfaites;  J.  de  Mûris  l'en  re- 
trancha ;  plus  tard  elle  prend  son  rang 
parmi  les  cousonnances  imparfaites;  mais 
elle  est  bannie,  sauf  quelques  exceptions,  du 
contrepoint  simple,  porce  qu'elle  manqued'a- 
plomb  et  qu'elle  fail  pour  ainsi  dire  boiter 
l'harmonie.  Cette  considération  n'empêche 
pourtant  pas  que  dans  certains  cas  autres 
que  le  contrepoint,  elle  ne  produise  un  fort 
bel  effet,  par  exemple:  l'accord  de  sixte  et 
quacie  qui  commence  et  termine  l'andante 
de  la  symphonie  en  la,  et  le  même  accord  1 
employé  par  les  trombones  basses  dans  la 
fanfare  de  la  Marche  au  supplice  de  M.  Ber- 
lioz. 

(72G)  «  Nous  appelons  ordre  diatonique  naturel 
celui  qui  résulte  d'une  génération  île  sons  naturels, 
I>U  nue  ceux  du  système  des  Grées,  qui  étaient 
produits  par  celte  génération  harmonique  si,  »»,  ta, 
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Villoleuu  observe  que  l'instrument  appelé 
Kemangeh  a'youz  chez   les  Orientaux,  dont 
l'accord  est  la  quarte  formée  par  sol,  pincé 
par  la  première!  corde,  et  ré  inférieur,  pincé 
par  la  deuxième  corde,  est  en  rapport  avec 
le  principe   harmonique  des   anciens,  chei 
lesquels  la  quarte  était   regardée  comme  la 
plus  parfaite  des    consonnances  après  l'oc- 
tave, et  comme  le  type  de  tout  le  système 
musical  el  la  limite  naturelle  des  divisions 
do  ce  système.    Ce    principe,  conlinue-t-il, 
était  fondé  sur  ce  que  les  sons,  dans  l'ordre 
diatonique  naturel  (726L  se  présentent  tou- 
jours respectivement  de  quarte  en    quarlo 
dans    les    mêmes    rapports   entre    eux.  La 
quinte  ne  leur  paraissait  pas  être  une  con- 
sonranoe  aussi  naturelle,  parce  qu'elle  no 
résultait  pas  aussi  directement  de  ce  qu'ils 
appelaient  Vharmonie,  cl  qu'ils  ne  la  regar- 
daient que  comme  uw    renversement  île   la 
quarte  ou  un  complément  de  i'octave.  iillo 
était  pour  eux  le  renversement  de  la  (marie  , 
quand  du   son  grave  de  cette  consonnance 
on  descendait  à  l'octave  du  son  aigu,  comme 
lorsque  de  In  quarte  descendante  fa,  ut,  nous 
descendons  à  l'octavedu  premier  fa,  de  cette 
manière  :  fa,   ut,  fa;  elle    était  le  complé- 
ment de  1  octave,  quand  on   voulait  passer 
du  son  aigu  de  la  quarte  à  l'octave  aiguë  du 
son  ut,  et  que  nous  entonnons  en  montant 
ut,  fa,  ut  :  mais  ils  no  se  servaient  jamais  de 
la  quinto  pour  composer,  ordonner  ou  divi- 
ser l'étendue  de  leur  système  musical.  Par 
la  même  raison,   ils   ne   l'employaient  pas 
non  plus  dans  l'accord  de  leurs  instruments 
de  musique. 

QUARTE.  —  «  Jeu  do  l'orgue.  Quoique  ce 
jeu  soit  à  l'unisson  de  la  doublelte,  on  lui  a, 
donné  le  nom  de  quarte,  parc»;  qu'en  suivant 
la  progression  ascendante  des  jeux  du  cor- 
net, dont  il  est  une  des  parties  constituan- 
tes, il  se  trouve  à  la  quarte  au-dessus  du 
nasard.  Aussi  l'appelle-t-on  réellement 
quarte  de  nasard,  et  ce  n'est  que  par  abrévia- 
tion qu'on  dit  simplement  quarte.  »  (Manuel 
du  facteur  d'orgues;  Paris,  Roret,  1849,  1. 111, 
p.  î>76.) 

QUARTER.  —  Vieux  mot  qui  s'appliquait 
à  la  manière  d'exécuter  le  déchant  qui  pro- 
cédait par  quartes  et  par  quintes.  Le  mot  la- 
lin,  comme  l'observe  Rousseau,  valait  le 
mot  français.  Ce  mot  latin  était  diatessonare. 

QU1L1SME  {Quilisma).  —  Sorte  d'orne- 
ment dont  Jean  de  Mûris  a  trailé,  et  qui  de- 
vait être  une  tournure  de  chant;  nous*  di-\ 
rions  aujourd'hui,  une  sorte  de  vocalise  qui 
se  faisait  sur  le  neume  final  d'un  morceau 
ou  d'une  période.  Suivant  M.  Danjou  (Revue 
de  lu  mus.  relig.,  1848,  p.  75),  la  plique  cor- 
respondait au  quilisma,  et  les  chantres  de  la 
chapelle  pontificale,  qui  ont  encore  conservé 

usage  du  port  do  voix  dans  toutes  les  into- 
nations, ne  font  qu'exécuter  des  pliques  ou 
quilisma. 

Ailleurs  [ibid.,  p.  82),  M.  Danjou   dit,  à 

re,sol,  ut,  fa,  dont  ils  avaient  formé  leur  hepia- 
corde  si,  ut,  ri,  mi,  [a,  toi,  la.  >  (N.ote  de  Villo- 
teau.) 
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propos  de  la  couverture  d'un  livre  inti- 
tulé :  Defensio  belli  Savonnrolœ  (Ribl.  du 
Vatican,  impr.  n°  V,  m.,  G,  33)  :  «-Il  résulte 
entre  autres  remarques  de  l'examen  de  ce 
fragment  (écrit  sur  la  couverture  du  livre), 
que  le  signe  nomiué  quilisma  avait  une  dou- 
ble fonction;  il  représentait,  dans  certains 
cas,  un  groupe  de  trois  ou  cinq  notes  ascen- 
dantes, et,  dans  d'autres  cas,  une  sorte  d'ap- 
pogiature  ou  port  de  voix.  Ce  même  effet 
apparaît  souvent  dans  la  notation  propor- 
tionnelle, et  est  indiqué  parle  signe  nommé 
pliqua  ou  plique,  et  qui  avait  également  une 
double  signification.  Celle  remarque,  rela- 
tive à  la  signification  commune  du  quilisma 
et  de  la  plique  ,  a  déjà  été  faite  par  le  cha- 
noine Lazare  Belli,  dans  sa  Dissertazione  so- 
pra  H  prei/i  det  canto  qreqoriano  ;  Frascati, 
1788,  in-V°. 

—  «  Le  quilisma  est  un  neume  dont  la  va- 
leur a  été  complètement  méconnue  dans  les 
temps  modernes.  Le  P.  Marinelli,  confon- 
dant celle  ligure  sémiologique  avec  la  pli- 
que r^,  a  dit  qu'elle  avait  la  valeur  d'une 
double  noie  [Via  rclta  délia  voce  corale;  Bo- 
logne, in-i",  1671,  i"  partie,  ebap.  2,  obser- 
vât. 3").  M.  Danjou  (Revue,  année  1847, 
p.  269)  a  cru  que  le  quilisma  représentait 
tantôt  un  groupe  de  trois  ou  cinq  notes  as- 
cendantes, tantôt  l'appogialure  delà  plique. 

«  Avec  un  peu  d'attention,  toutes  ce»  hé- 
sitations se  seraient  dissipées  sans  peine. 

«  Du  Cange  fait  dériver  le  mot  quilisma 
du  grec  yjàutp*,  qui  signifie  succus  exprès- 
sus.  Or,  en  appliquant  cette  étymologic  au 
neume  que  j'essaye  de  faire  connaître  en  ce 
moment,  on  voit  qu'elle  a  tous  les  caractè- 
res d'une  parfaite  exactitude.  Le  quilisma 
est  toujours  représenté  par  une  ligne  bri- 
sée ;~*~ ".  Les  Ethiopiens,  qui  notent  la 
musique  avec  l'alphabet  amara,  marquent 
constamment  leson  tremblé,  cadencé,  trille, 
par  la  lettre  arakrek  |  .  Le  kilisma  des  Grecs 
modernes  ressemble  assez  à  cette  figure  bri- 
sée (*»/"^J).  niais  il  n'a  aucune  valeur  mélo- 
dique, et  règle  seulement  les  degrés  de  cer- 
taines notes.  La  ligne  brisée  (  — —  ),  signe 
de  Yn  chez  les  Egyptiens,  représentait  l'eau 
dans  l'écriture  de  ces  peuples.  Les  géogra- 
phes de  tous  les  pays  et  de  tous  les  temps 
ont  usé  de  ce  trait  ondulé,  pour  peindre  aux 
yeux  les  surfaces  liquides  du  globe  terres- 
tre. Ainsi,  il  est  permis  de  croire  a  priori 
que  lorsqu'on  voit  un  pareil  signe  dans  les 
neumes,  c'est  qu'il  sagit  d'un  tremblement 
de  la  voix,  comme  il  s'agit  ailleurs  du  trem- 
blement ondulatoire  de  l'eau. 

«  Et  ceci  est  tellement  vrai  qu'Engelbert, 
abbé  d'Aimonl,  dans  la  haute  Styrie,  vers  la 
On  du    xiu'   siècle,    dit  positivement  :   Yox 

tre.mula vocatur  quilisma,   c'est-à-dire: 

La  voix  tremblée  s'appelle  quilisme.  (Foukel, 
Alltjemeine  Geschichte  der  Musivk,  t.  II, 
p.  347.)  Et  Jérôme  de  Moravie  (Tract,  de 
musica,  ras.  ex  Biblioth.  Beg.,  xm*  s.),  ap- 
pelant flos  harmonicas  ce  que  les  neumatis- 
»es  antérieurs  à  lui  nommaient  quilisma, 
s'exprime  en  ces  termes  :  Est  autemflos  har- 
manicus,  décora  voci$  sice  soni  et  celcrrima 


procellarisque  vibratio.  Pvocetluris  dicilur 
eo  quod  procella  fluminis  aura  levi  agitata 
sine  aquœ  interruptions;  sic  nota  procelluris 

in  canin  ficri  débet  cum  apparentia  quidem 
motus  ,  absque  tamen  soni  ici  vocis  interru- 
plione.  C'est  de  toutes  ces  tradilions  que  le 
signe  •—  a  pris  naissance  dans  les  temps 
modernes,  pour  s'ajouter  au-dessus  de  cer- 
taines notes  et  marquer  le  trille. 

«  Intrinsèquement,  le  quilisma  des  neu- 
malislcsdu  moyen  âge  n'exprimait  que  deux 
noies  ascendantes  ou  descendantes.  La  pre- 
mière était  tremblée;  la  seconde  rentrait 
dans  la  catégorie  de  la  plique,  c'est-à-dire 
qu'e  le  était  liqucscenle,  selon  l'expression 
de  Guy  d'Arezzo.  Toutes  les  erreurs  pro- 
viennent de  ce  que  les  archéologues  n'ont 
pas  su  faire  cette  distinction  essentielle.  » 
(Antiphonaire  de  Montpellier,  préface,  p.  33 
et  34,  transcription  de  M.  T.  Nisahd,  Bibiiot. 
nat.,  suppl.  la!.,  ms.  n°  1307.), 

QUINTE.  —  La  quinte,  en  grec  Sianivti, 
comprend  trois  tons  et  un  demi-ton,  comme 
de  ut  à  sol,  de  ré  à  la,  de  mi  à  si,  quelle  que 
soil  la  position  du  demi-ton. 

Le  renversement  de  la  quinte  produit  la 
quarte,  ut  sol,  sol  ut. 

L'observation  que  nous  avons  faite  au  mot 
Quarte,  sur  la  division  arithmétique  ou  har- 
moniquede  l'octave, s'applique  également  ici. 
La  quinte  forme  une  consonnance  parfaite. 

—  Parmi  les  règles  qui  avaient  pour  but  de 
prescrire  l'étendue  des  sons  que  la  voix  de- 
vait parcourir  dans  le  chant  du  discours  et 
dans  la  récitation  poétique,  la  principale 
était,  selon  Denys  d'Halicarnasse,  que  la 
voix  ne  devait  pas  s'élever  au  delà  d'uno 
quinte,  ni  s'abaisser  au-dessous  de  cet  inter- 
valle. «  La  mélodie  du  discours,  dit-il,  se 
renferme  ordinairement  dans  un  seul  inter 
valle,  que  l'on  nomme  diapente,  en  sorte 
qu'elle  ne  s'élève  pas  au  delà  de  trois  tons 
et  demi  vers  l'aigu,  et  qu'elle  ne  s'abaisse 
pas  au  delà  de  cet  intervalle.  »  (Dionïs.  Ha- 
licau.,  De  collât,  verb.  grœc.  et  lut.,  ex  edi 
tione  Sim.  Bircovii;  Samoscii,  1004,  in-4°. 
—  Voij.  Villoteau,  Descript.  des  instrum.  de 
mus.  des  Orientaux.) 

On  voit  ici  combien  le  plain-chant  se  rap- 
portait, à  l'origine,  à  l'institution  du  dis- 
cours chanté  et  de  la  récitation  poétique, 
puisqu'il  est  de  règle,  dans  le  plain-chant, 
que  la  voix  ne  doit  point  s'élever  au-dessus 
de  la  quinte  de  la  finale,  ni  descendre  au- 
dessous  de  la  quarte  de  cette  même  finale, 
si  ce  n'est  peut-être  d'un  degré  au  delà, que 
l'on  permet  pour  ne  pas  resserrer  trop  ri- 
goureusement léchant  dans  les  limites  d'une 
octave.  Mais  c'est  ce  degré  de  plus,  soit  au- 
dessous  delà  quarte  dans  les  mo  les  plagaux, 
soit  au-dessous  de  la  quinte  dans  les  modes 
authentiques,  qui  complète  justement  Yam- 
bilus  que  Denys  d'Halicarnasse  attribue  ici 
à  la  voix. 

Il  ne  faut  pas  clouter  que  le  plain-chant 
n'ait  été  soumis  d'abord  aux  règles  de  la 
prosodie,  non  de  ce  que  nous  entendons 
aujourd'hui  par  ce  mot  qui.  dans  l'acception 
que  nous  lui  donnons,  n'a  plus  aucun  rapport 
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nvec  le  sens  étymologique  el  des  idées  que 
les  nnciens  y  attachaient ,  mais  avec  cet  art 
qui  réglait  la  manière  d'élever  ou  d'abaisser 
la  voix  dans  le  discours,  de  modifier  les 
sons  de  la  parole  et  d'en  former  une  espèce 
de  musique,  suivant  la  vraie  signification  du 
m  il  prosodie,  lequel,  dans  le  grec  comme 
dans  le  lalin,  est  composé  do  deux  mots  qui 
veulent  dire  pur  le  chant. 

QUINTE  DU  LOUP.  —  Pour  se  rendre 
compte  de  ce  qu'était  cette  quinte  du  loup, 
il  faut  savoir  que,  dans  l'ancienne  partition 
au  moyen  de  laquelle  on  accordait  les  orgues, 
on  affaiblissait  environ  onze  quintes  d'un 
quart  de  comma.  Cette  altération  était  bien 
plus  considérable  qu'un  douzième  de  comma, 
ce  qui  se  fait  ainsi  pour  rendre  justes  huit 
tierces  majeures;  et,  comme  en  altérant  ces 
quintes  on  ne  parvenait  pas  à  l'octave  juste, 
on  faisait  tomber  tout  ce  qui  manquait  sur 
une  seule  quinte  que  l'on  sacritiait,  et  qui 
devenait  outrée;  on  avait  soin  qu'elle  se 
trouvât  sur  le  ton  le  moins  usité.  Les  facteurs 
appelaient  cette  quinte,  quinte  du  loup. 

QUINTES  CACHEES.  —  «On  donne  ce 
nom,  en  musique,  à  des.  successions  barmo- 
niques  qui  font  pressentir  la  succession  de 
deux  quintes  consécutives.  »         (Fétis.) 


QLTNTOYER  ,  ou  QllN  1ER.—  Vieux  mot 
qui  signifie  l'aire  la  quinte  dans  l'harmonie. 
Ce  mot  s'appliquait  probablement  au  dé- 
diant. 

QUODLIBFT.  —  «  Pièce  de  musique, 
autrefois  en  usage  en  Allemagne,  et  oui 
était  composée  pour  les  voix  sur  des  paroles 
comiques  et  quelquefois  grivoises.  »  (Fétis.) 

Dans  les  réunions  annuelles  de  tous  les 
membres  de  la  famille  des  Bach,  on  chantait 
et  on  improvisait  des  quodlibets. 

QUEUE.  —  La  queue  est  ce  trait  perpen- 
diculaire qui  part  de  la  tête  de  la  note  et 
qui  monte  ou  descend  a  travers  les  lignes 
de  la  portée.  La  longue,  dans  le  plain-cbant, 
a  une  queue,  et  il  n'est  pas  indiffèrent  qu'elle 
soit  placée  à  droite  ou  à  gauche  de  la  note. 
Cependant,  il  est  un  cas,  celui  de  la  liaison, 
où  la  queue  sert  seulement  d'ornement  aux 
notes  et  ne  varie  en  aucune  manière  l'égalité 
de  leur  mesure. 

Dans  plusieurs  signes  de  la  notation 
figurée  du  moyen  âge,  tels  que  la  ligature, 
la  plique ,  les  différentes  positions  de  la 
queue,  à  droite  ou  à  gauche,  changeaient  la 
valeur  de  ces  signes. 


Il 


H. —Cette  lettre,  dans  1  alphabet  signifi- 
catif des  ornements  du  chant,  de  Romanus, 
est  ainsi  interprétée  parNotker  -.rectitudinem 
tel  rusuram  non  abolitionis,  sed  crispation!» 
rogitat.  Suivant  l'abbé  Baini  [Mém.  sur  Pa- 
lestrina,  t.  H,  p.  8\)  le  trille  commencé  par 
la  figure  tremula  se  terminait  par  la  lettre  R. 

RALEMENT  d'ln  tuyau  d'ancue. —  «  On 
«lit  qu'un  tuyau  d'anche  râle  lorsqu'il  ne 
parle  pas  net,  qu'il  a  un  son  enroué,  désa- 
gréable. »  (Manuel  du  facteur  d'orgues;  Paris, 
Rcret,ISi9.  t.  111.) 

HALLENTANDO,  en  ralentissant.  —  «  Ces 
mots  se  mettent  sous  les  passages  d'un  mor- 
ceau de  musique  dont  l'expression  exige 
que  le  mouvement  soit  ralenti  dans  de  cer- 
tains i  mlroiis.  »  (Fétis.) 

RAVALEMENT.  —  «  On  désigne  par  ce 
terme  les  touches  d'un  clavier  qui  sont  ajou- 
tées en  dessous  de  son  étendue  ordinaire, 
et  par  analogie  on  l'a  appliqué  aussi  aux 
notes  qui  excèdent  les  quatre  octaves  dans 
les  dessus  des  claviers  a  la  main,  mais  qui 
ne  complètent  pas  une  cinquième  octave. 
Aux  pédales,  le  ravalement  s'entend  tou- 
jours des  notes  au-dessous  du  C,  et  l'on  dit  : 
un  ravalement  en  A,  en  G,  en  F  (ce  qui  est 
.e  plus  grave),  selon  que  le  clavier  oescend 
en  la,  ou  en  sol  ou  en  fa.  Il  est  rare  que  l'on 
fasse  descendre  les  tuyaux  à  bouche  dans  ce 
ravalement,  parce  que  leur  grosseur,  leur 
hauteur  et  leur  prix  sont  souvent  des 
obstacles,  mais  il  vaut  mieux  donner  moins 
d'étendue  au  clavier  et  le  compléter.  Aux 
elaviers  5  la  main.il  est  très-rare  de  trouver 
un  ravalemeut  dans  les  basses,  mais  dans  les 


dessus  on  le  fait  monter  jusques  et  compris 
le  fa,  ce  qui  diurne  quatre  octaves  et  demia 
d'étendue.  »  {Manuel  du  fadeur  d'orgues; 
Paris.  Roret,  1849,  t.  III.) 

[RÉ.  —  «  Syllabe  par  laquelle  on  solfie  la 
seconde  note  de  la  gamme.  Cette  note,  au 
naturel,  s'exprime  par  la  lettre  D.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

REBEC.  —  «  Instrument  d'une  forme  à 
peu  près  semblable  à  celle  du  violon,  dont 
on  faisait  usage  en  France  dans  le  moyen 
âge,  et  qui  ne  fut  abandonné  qu'à  la  fin  du 
xvu*  siècle  parles  ménétriers.  Le  reliée  était 
monté  de  trois  cordes;  il  y  avait  des  dessus, 
des  quintes,  des  tailles  et  des  basses  de 
rebec.  »  (Fétis.) 

RECIT.  —  «  On  appelait  autrefois  de  ca 
nom  tout  morceau  de  musique  à  voix  seule. 
On  disait  m»  récit  de  taille,  de  basse  ou  de 
haute-contre,  pour  un  air  uu  motet  écrit 
pour  ces  voix.  »  (Fétis.) 

RECLAME  [Regressus).  —  On  appelle  ré- 
clame dans  les  répons  et  dans  les  invitatoires 
la  reprise  qui  a  lieu  après  le  verset  ou  le 
psaume.  Ainsi,  dans  les  répons,  on  chante 
le  répons  d'abord,  puis  .le  verset,  puis  on 
répète  le  répons:  c'est  ce  qui  s'appelle  I  i 
réclame,  qui  se  marque  par  un  signe,  et  do 
là  vient  ce  nom  de  répons. —  RcspumoriiiHi 
circumdederunt  cum  vertu  et  regressu,  sine 
Gloria.  {Cœrcm.  cet.  ms.  eccl.  Carnot.) — Cun- 
tore  incipiente  responsorium  Sicut  ovis  ad 
occisionem,  cum  versu  et  regressu.  —  Infra  . 
Cantor  incipiat  Maria  Magdalene,  cum  versu 
et  regressu.  —  Rursum  :  très  de  tnajori  sede 
eanttnt  versum  in  pulpitum  Venj  sanetc  Spi- 
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ritus.  Et  dum  cantabunl,  chorus  fleetat  getiua. 
Regressus.  et  repleti.  [Ordiu.  mss.  Rotomag., 
ap.  Du  Cange.) 

RECORDATI0N,Recordei».— Al'abbayede 
Fonlevrault,  on  recordait  les  leçons  devant 
le  bibliothécaire,  et  devant  le  chantre  les 
répons  qu'on  devait  chanter  à  l'église.  (Voy. 
liturg.,  p.  110.)  A  Saint-Lô  (S.  Laudtu)  de 
Rouen,  on  faisait  recorder  les  leçons  des 
matines  à  ceux  qui  les  devaient  "chanter, 
ainsi  qu'à  la  cathédrale,  (lbid.,  p.  393.) 

On  comprend  que  cet  usage  de  recorder 
(se  remémorer)  ce  qu'on  devait  chanter  à 
l'office  n'était  propre  qu'aux  églises  où  il 
était  prescrit  de  chanter  de  mémoire. 

A  Saint-Maurice  de  Vienne  en  Dauphiné, 
les  recordations  avaient  lieu  tous  lus  same- 
dis pour  le  bas  chœur.  (Ibid.,  p.  9.) 

REDUPLICATION. —Lebeuf  applique  ce 
mot  à  une  répétition  de  neurnes  sur  le  de  - 
nier  mot  des  grands  répois,  ce  qui  se  taisait 
quelquefois  pour  donner  le  temps  de  rentrer 
au  chœur  après  une  station  faite  dans  la  nef. 

Rousseau  a  fait  un  article  sur  le  mot  du- 
plication qu'il  applique  à  une  sorte  de  pé- 
riélèse.  Nous  pensons  qu'il  se  sera  trompé. 
Nous  ne  voyons  rien  de  semblable  dans  les 
auteurs. 

•  REGALE. —  «Ancien  jeu  de  l'orgue  qui 
n'est  plus  guère  d'usage  que  pour  les  orgues 
en  table.  C'est  aussi  le  nom  générique  d'un 
assez  grand  nombre  de  jeux  d'anches  dont 
on  ne  trouve  plus  que  la  description  dans 
les  auteurs  ancien?.  11  paraît  que  l'origine 
du  mot  régale  vient  d'un  instrument  autre- 
fois très-eslimé,  et  qui,  à  raison  de  son  prix 
élevé,  ne  pouvait  être  acheté  que  par  les 
grands  personnages,  ce  qui  lui  valut  l'épi- 
thète  de  royal  (regatis),  d'où  l'on  a  fait  ré- 
gale. »  (Manuel  du  facteur  d'orgues;  Paris, 
Roret,  18W,  t.  III.) 

REGISTRE.  —  Le  mot  de  registre  vient  de 
regsre ,  parce  que  l'organiste  régit  et  gou- 
verne le  vent  par  leur  moyen. 

«  Les  registres  sont  des  règles  mobiles 
(qui  font  partie  du  sommier)  qui  servent  à 
ouvrir  ou  fermer  le  vent  au  jeu,  au  moyen 
des  tringles  carrées  qu'on  appelle  tirants, 
qu'on  tire  ou  qu'on  repousse,  et  qui  sont 
placées  aux  deux  côtés  de  la  fenêtre  du  cla- 
vier. Ces  tirants  communiquent  leur  mouve- 
ment aux  pilotes  tournants,  lesquels  le 
transmettent  aux  balanciers,  et  ceux-ci  aux 
registres  auxquels  ils  sont  accrochés.  C'est 
ainsi  que  l'organiste  ouvre  et  ferme  les 
jeux.  Quand  il  veut  toucher  l'orgue,  il  ouvre 
les  jeux  dont  il  a  dessein  de  se  servir  en 
tirant  les  baguettes  nommées  tirants  qui 
sont  relatives  à  leurs  registres;  il  baisse  avec 
ses  doigts  les  touches  du  clavier  qui  font 
ouvrir  les  soupapes  au  moyen  de  {'abrégé 
(c'est  une  machine  faite  pour  transmettre  le 
mouvement  des  louches  aux  soupapes).  Le 
vent  entre  alors  dans  les  gravures  ouvertes, 
ttfait  parler  les  tuyau-x  des  jeux  dont  les 
registres  sont  ouverts.  A  mesure  que  l'orga- 
niste lève  ses  doigts,  les  soupapes,  en  se  re- 
levant au  moven  d'un  ressort  placé  sous 
chacune,  bouchent  les  gravures  comme  au- 


paravant, et  les  touches  se  relèvent  en  môme 
temps.  »  (Man.  du  facteur  d'orgues;  Encycl. 
Roret,  t.  I",  p.  98.) 

REGISTRES  DE  LA  VOIX.  -  «  Etendue 
naturelle  de  chaque  genre  de  voix.  L.i  voix 
de  poitrine  est  un  registre;  la  voix  de  tète, 
communément  appelée  faucet,  et  plus  ex,ac- 
tement  sur- laryngienne,  est  un  autre  regis- 
tre. L'égalisation  de  l'intensité  et  de  la  qua- 
lité du  son  dans  le  passage  d'un  registre  h 
l'autre  est  une  des  plus  grandes  difficultés 
de  l'art  du  chant.  »  (Fétis.) 

RELATION.  —  On  appelle  relation  le  rap- 
port qui  existe  entre  un  intervalle  et  un 
autre.  Les  relations  justes  sont  celles  qui 
ont  lieu  entre  deux  intervalles  qui  sont 
produits  du  la  division  harmonique  ou  de 
la  division  arithmétique,  comme  ut  fa, 
fa  ut.  Les  relations  fausses  sont  celles  qui 
se  font  entre  des  intervalles  qui  ne  sont 
produits  ni  de  l'une  ni  de  l'autre  de  ces- 
divisions;  comme  fa  si,  si  fa.  De  15  vient  la 
propriété  de  la  note  si  d'être  variante,  c'est- 
à-dire  de  subir  la  propriété  de  bémol  ou  iio 
bécarre,  pour  éviter  la  fausse  relation  du 
triton.  De  là  Vient  aussi  l'emploi  de  la  note 
feinte  ou  musique  feinte,  toutes  les  fois  que 
la  suite  de  l'ordre  diatonique  amène  celte 
môme  relation  de  triton. 

RÉMISSE. —  «  Les  sons  rémisses  sont  ceux 
qui  ont  peu  de  force,  ceux  qui  étant  fort 
graves  ne  peuvent  être  rendus  que  par  des 
cordes  extrêmement  lâches,  ni  entendus 
que  de  fort  près.  Remisse  est  l'opposé  d'in- 
tense, et  il  y  a  celte  différence  entre  rémisse 
et  bas  ou  faible,  de  même  qu'entre  intense 
et  haut  ou  fort,  que  bas  et  haut.se  disent  de 
la  sensation  que  le  son  porte  à  l'oreille  ;  au 
lieu  qu'intense  et  remisse  se  rapportent  plu- 
tôt à  la  cause  qui  le  produit.  » 

(J.-J.  Rousseau.). 

RENTRÉE.  —  Lorsque  une  voix  ou  un, 
instrument  ont  fait  un  silence,  ils  opèrent 
leur  rentrée  sur  telle  note,  tel.  accord.  Mais 
i<>  mot  s'applique  surtout  au  sujet  et  à  la 
réponse  d'une  fugue. 

RENVERSEMENT.  —  Le  renversement, 
est  la  substitution  à  un  degré  inférieur  d'un 
son  qui  par  rapport  à  un  autre  se  trouve, 
à  un  degré  supérieur,  et  réciproquement. 
Ainsi,  par  exemple,  ut  fa  forment  un  inter- 
valle de  quarte;  placez  fa  en  bas  et  ut  en 
haut,  vous  aurez  une  quinte  fa  ut  qui  sera 
Le  renversement  de  la  quarte. 

Dans  le  contrepoint  et  dans  la  fugue,  le 
renversement  repose  sur  le  même  principe; 
c'est  l'échange  réciproque  des  sons  entre  les. 
parties  supérieures  et  inférieures. 

«  C'est  un  fait  connu  des  harmonistes  les 
moins  habiles,  dit  M.  Fétis,  que  deux  notes 
étant  données,  elles  forment  des  intervalles 
dill'érents  selon  que  leur  position  respective 
est  ou  supérieure  ou  inféneure  ;«<  et  mi,  par 
exemple,  formant  une  tierce  si  mi  est  dans 
une  position  supérieure  à  ut;  si  c'est  le  con- 
traire, il  en  résultera  un  intervalle  de  sixte. 
C'est  cette  faculté  de  changement  de  posi- 
tion respective  des  notes  qu'on  appelle  rtn- 
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ttrtement,  »  (Fétis,  Traité  du  contrepoint  et 
de  la  fugue,  liv.  m,  p.  2.) 

REPLIQUE.  —  On  appelait  réplique  la 
répelilion  d'un  ou  de  plusieurs  intervalles 
à  l'octave,  ou  à  la  double,  ou  à  la  triple  oc- 

REPONS ,  RESPONSORIUM.    RESPON- 

SL  \1  (<\uuh\uv(oi$  IŒSl'OiïSOIlI  .i,  .£), chant 
responsorial ,  responsorius  cantus.  —  «  Re- 
sponsorium, responsorius  cantus,  cantus  ec- 
clesiastici  spaeies,sic  dictus.inquitlsidorus, 
lit),  i  De  Eccl.  offic,  cap.  8,  et  Mb.  vi 
Oriy.,  cap.  18  :  Quod  uno  canente,  chorus 
consjpnantjlb  respondeat.  Rabanus,  lit,  u  De 
Instit.  cleric. ,  cap.  51  :  Responsoria  ab  Ita- 
lis  longo  tempore  unie  (Anliphonas)  sunt  re- 
perla, vocata  hoc  nomine,  quod  uno  canente 
chorus  consonandc  respojiaeat.  Antea  autem 
id  solus  quisque  agebat ,  nunc  interdum  duo 
vel  1res  communiier  canunt,  choro  in  pluri- 
inis  respondente.  —  Idem,  lil).  I,  p.  33  :  In- 
ter  responsoria  vero  el  antiplionas  hoc  inter- 
esl  ,  quod  in  antiphunis  unus  dicit  rersum, 
in  responsor iiscero alternant  versibus  çhori.» 
(An.  Du  Canue.) 

Responsorium  modulalum  ■  Statut.  Gaufr. 
abb'.  Rivipul.,  ann.  1157,  ex  cod.  Reg. 
5132,  fol.  102,  r*  :  Cantor  ebdomadarius  in 
loco  suo  responsoriuui  bcatœ  Muriœ,  non 
brève  ,  sed  modulatuui  solus  decantabit.  » 
.{p.  Du  Casse.) 

— '  Rbpossoriài.,  anciennement  Responcier, 
Responsoiiie,  en  latin  Responsoriale,  Respon- 
sonarium,  livre  ecclésiastique  contenant  les 
répons  »  Neerolog.  Parlhenonis  S.  Pétri  d" 
Çasis  :  15.  Aug.  Randona  domina  d'Alcto  de- 
dit  duos  libros  vocatos  Responcier.  »  — 
«  Responsoire  »  dans  l'inventaire  ms,.  de  l'é- 
glise de  Cambrai,  de  l'an  1371.  (Ap.  Du 
Cargb.) 

—  Responsum,  vel  Responç um  vel  Respon- 
sus.  «  Nonnihil  est  discriminis  est  Respon- 
sum, seu  Responsorium  ,  inter  el  Graduale. 
Hoc  peculiare  Responsorium  est,  quod  in 
gradibus,  sivejuxta  pulpiti  gradus,  canitur; 
illud  vero,  quod  matutinis,  aliisve  horis 
çanonicis,  ubi  voluerit  clerus,  cantari  con- 
suevit.  » 

—  «  Responçum  vel  Responsus,  eadem  no- 
Ivme.  Cereinoniale  ins.R.  Maris  Deauralaa: 
pi  imus  (responcellus,  c'est-à-dire  répons  bref) 
loco  quarli  Responci;  el  secundus  dicitur 
loco  octavi  Responci;  lerliusque  dicitur  loco 
duo'lecimi  Responci.  Diebus  vero  in  qui- 
bus  est  istoria  propria,  et  in  festis  haben- 
tibus  proprietalem  chanlus  non  habenl  locum 
H  sponcelli ,  sed  omnes  Responci  dicuntur 
per  ordinem,  el  etiam  in  feslis  in  albis  vel  in 
cupis  seu    mujoribus.  »  (Ap.    Du  Canoë.) 

— Des  grands  répons.  —  «  Dans  les  grands 
répons,  qu'on  appelle  simplement  du  nom  de 
répons,  tels  que  sont  les  répons  des  noc- 
turnes, il  y  a  trois  choses  à  observer,  qui 
sont  l'Imposition,  le  Verset  et  la  Réclame. 

«  L'imposition  ou  intonation  finit  pres- 
que toujours  par  une  périélèse,  laquelle  dans 

7i7)  Oui,  selon  l'us:ige  de  Paris  qu'il  faut  se 
;,  u  Jcr  (fumier  ailleurs. 


l'Anliphonier  est  suivie  d'une  barre  trans- 
versale ou  perpendiculaire.  Le  chœur  con- 
tinue aussi  le  répons    jusqu'au  verset. 

«  Dans  les  simples  fêles  et  semi-doubles 
le  répons  est  entonné  par  un  seul  chantre  ; 
dans  les  doubles,  par  deux. 

«  Le  verset  du  répons  est  chanté  par  ce- 
lui ou  par  ceux  qui  ont  entonné  le  répons. 
Il  a  une  double  périélèse,  selon  l'usage  do 
Paris  (727),  une  au  milieu,  et  une  à  la  fin.  Si 
les  paroles  en  sont  courtes,  il  n'en  a  qu'une, 
qui  est  celle  de  la  fin.  Si  ce  verset  a  un. 
chant  propre,  alors  il  a  davantage  de  périô- 
lèses,  à  proportion  de  la  quantité  de  pa- 
roles (728).  La  périélèse  de  la  fin  doit  se 
chanter  plus  lentement ,  pour  avertir  par  là 
le  chœur  qu'il  se  dispose  à  chanter  la  re- 
prise. 

«  Le  verset  étant  fini,  cette  reprise  est 
faile  par  le  chœur  à  l'endroit  du  répons 
marqué  d'une  étoile  et  d'une  double  barre 
transversale. 

Après  la  réclame,  si  l'on  doit  dire  Gloria 
Putri,  on  le  trouva  ou  dans  son  lieu  du 
répons  même,  s'il  est  propre,  ou  à  la  fin 
du  livre,  selon  le  modo  du  répons. 

«En  l'église  métropolitaine,  on  ne  tou- 
che jamais  de  (sic)  l'orgue  aux  répons  des 
vêpres  ni  des  nocturnes  ;  ailleurs  on  en 
touche  suivant  l'usage  des  lieux.  (Cependant 
il  faut  observer  que  si  l'on  partage  le  corps 
du  répons  entre  l'orgue  et  le  chœur,  ce  n'est 
pas  toujours  l'astérisque  ou  étoile,  non  plus 
que  les  deux  barres  transversales  ,  qu'il 
faut  prendre  pour  la  marque  de  ce  partage, 
parce  qu'il  s'ensuivroit  quelquefois  de  là 
que  la  première  partie  du  corps  de  ce  ré- 
pons fini  roi  t  hétéroclitement ,  soit  pour  le 
sens,  soit  pour  le  chant,  et  qu'elle  reste- 
i oit  suspendue  à  une(  ou  a  un  quia.  Mais  si 
on  partage  le  corps  du  répons  en  deux,  soit 
avant  le  verset,  soit  à  la  répétition  qui  se 
fait  aux  fêtes  annuelles,  après  le  Gloria  ,  en 
ce  cas  il  faudra  prévoir  l'endroit  où  le  chant 
finira,  soit  que  ce  soit  l'orgue  qui  l'exécute, 
ou  que  ce  soit  un  des  côtés  du  chœur.  Et 
pour  éviter  l'inconvénient  de  rester  court 
après  un  et  on  après  un  quoniam,  il  convien- 
dra de  marquer  le  lieu  du  partage,  suivant 
que  le  sens  l'exige,  parce  que  l'étoile  n'est 
(pie  pour  indiquer  la  reprise  d'après  le  ver- 
set ,  et  la  croix  pour  désigner  celle  d'a- 
près le  Gloria  Patri ,  etnen  pour  d'autre 
usage.) 

«  Dans  les  répons  où  avant  le  verset  on 
intercale  un  psaume  ou  bien  un  cantique,  on 
observe  co  qui  est  marqué  dans  l'Anliphonier 
aux  vêpres  du  jour  de  Piques,  sur  le  Laudate 
et  Vin  exitu.  En  ces  cas,  c'est  ie  commence- 
ment du  verset  qui  régit  la  terminaison 
psalmodique  de  ce  qu'on  y  chantera',  la- 
quelle sera  différente,  selon  que  ce  com- 
mencement de  verset  sera  ditléreminent 
modulé...  » 

Des  répons  brefs.  —  «  Les  répons  brefs  sont 
toujours   chantés   par   un    seul,  excepté'  à 

(728)  Aimci  \ou»  la  oériéicse?  on  en  a  mis  par- 
tout. 
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primes  et  à  compiles  des  doubles  et  au-des- 
sus ,  auxquelles  fêtes  ce  sont  deux  clercs 
qui  les  chantent. 

«  Celui  qui  le  chante  fait  une  périélèse  à 
la  fin,  comme  on  voit  mChriste  (M  de  l'An- 
tiphonierou  du  Psautier  à  primes;  le  chœur 
répète  le  même  répons  sans  périélèse. 

«  Le  tout  est  assez  expliqué  dans  l'An- 
t;phonier.  On  voit  au  Commun  la  manière 
de  les  chanter  avec  Alléluia.  »  (Traité  sur  le 
chant  ecclés.,  par  l'abbé  Lebelf,  pas.  2ïo- 
248.) 

Des  grands  répons  et  de  leurs  parties.  — 
—  «  Le  nom  de  répons  paroît  venir  de  ce 
qu'il  est  toujours  ou  presque  toujours  pré- 
cédé d'une  leçon,  grande  ou  petite;  grande, 
comme  celles  de  l'oflice  nocturne;  ou  pe- 
tite, comme  les  capitules,  dont  il  est  comme 
une  récollection  en  forme  de  réponse,  ou 
de  réflexion  sur  ce  qu'on  vient  de  lire  ou 
sur  ce  qui  fait  le  sujet  de  la  solemnité. 

«  Un  répons  est  un  texte  qui  a  différentes 
parties:  un  texte  suivi  qui  fait  le  corps  du 
répons,  ensuite  un  autre  texte  qui  fait  le 
verset,  après  lequel  on  reprend  une  partie 
du  premier  texte,  ce  qu'on  appelle  réclame. 
11  a  aussi  souvent  le  verset  Gloria  Patri,  en- 
suite duquel  on  reprend  aussi  la  réclame, 
ou  on  répèle  le  texte  du  répons  en  entier, 
chaque  église  selon  ses  usages. 

«  Pour  bien  composer  le  chant  d'un  ré- 
pons, ii  faut  une  attention  particulière  à  tou- 
tes les  parties.  Le  chant  du  corps  du  répons 
doit  être  plus  orné  que  celuid'une  antienne 
ordinaire.  Le  compositeur  doit  donner  un 
corps  à  ce  répons,  qui  ne  soit  ni  trop  chargé, 
ce  qui  le  rendrait  irop  lourd  et  insipide,  ni 
trop  simple,  ce  qui  le  rendrait  semblable 
aux  antiennes;  mais  il  doit  lui  donner  une 
mélodie  grave  et  mâle,  et  toujours  suivant 
l'exigence  du  mode  choisi,  dont  il  ne  faut 
point  s'écarter;  varier  les  différentes  pro- 
gressions soit  en  montant,  soit  en  descen- 
dant. Si  le  texte  demande  plusieurs  termi- 
naisons, à  cause  qu'il  est  composé  de  plu- 
sieurs phrases,  il  faut,  aulant  qu'on  le 
pourra,  les  varier  et  garder  la  plus  parfaite 
et  la  plus  préparée  pour  la  dernière,  si  ce 
n'est  qu'il  y  fallût  quelque  tour  singulier  à 
cause  d'une  expression  rare  ou  extraordi- 
naire du  texte. 

«  Les  versets  des  répons  sont  ordinaire- 
ment sur  une  routine  particulière  à  chaque 
mode.  Quand  on  suit  ou  qu'on  veut  em- 
ployer cette  routine,  il  faut  veiller  à  ne  point 
couper  le  sens  du  texte,  diviser  où  la  lettre 
le  demande  et  où  elle  peut  souffrir  cette 
division.  11  n'est  pas  nécessaire  que  le  ver- 
set d'un  répons  se  termine  par  la  note  finale 
du  mode,  qui  est  seulement  et  nécessaire- 
ment la  note  finale  du  répons.  Le  chant  du 
verset  Gloria  Patri  doit  être  imité  sur  le 
chant  du  répons,  mais  il  n'est  pas  nécessaire 
qu'il  en  prenne  toutes  les  notes  ni  qu'il  se  ter- 
mine toujours  de  même.  Le  chant  des  ver- 
sets des  répons  doit  être  plus  léger  et  moins 
chargé  que  le  chant  du  corps  du  répons. 

«  Un  répons  est  comme  un  corps,  elles 
versels  comme  les  bras  ou  les  jambes  de  ce 


corps;  qu'il  serait  difforme  si  ces  membres 
étoient  aussi  gros  que  le  corps  1 

«  Les  versets  qui  ont  un  chant  propre  et 
particulier  sont  ordinairement  plus  beaux 
que  ceux  qui  sont  seulement  suivant  la  rou- 
tine. On  fait  très-bien  d'en  avoir  de  tels, 
surtout  aux  offices  solemnels.  C'est  une  ri- 
chesse dans  un  Antiphonier.  On  les  a  ren- 
dus très-rares  dans  celui  de  Paris.  On  a  cru 
que  les  périélèses  ou  cadences,  aussi  multi- 
pliées qu'elles  le  sont,  donnoient  assez  de 
beauté.  Cet  usage  de  les  multiplier  dans  les 
versets  n'est  pas  ancien  ,  puisqu'on  ne  les 
trouve  point  dans  l'Aniiphonier  de  cette 
église,  imprimé  sous  le  pontifical  de  M.  de 
Gondy,  ni  dans  les  précédens,  ni  dans  les 
autres  églises,  où  on  ne  fait  ces  cadences 
qu'à  la  fin  de  chaque  verset  pour  avertir  le 
chœur  de  reprendre  la  réclame. 

.«  Après  le  verset  le  chœur  reprend  la  par- 
tie du  répons  qu'on  appelle  réclame.  Cette 
réclame  doit  être  aisée  à  reprendre,  natu- 
relle, sonore,  frappante;  c'est  co  qui  fait 
une  partie  de  la  beauté  d'un  répons.  Lu 
compositeur  doit  }■  être  attentif,  en  la  com- 
parant avec  la  tin  de  son  verset;  mais  qu'il 
se  donne  bien  de  garde  de  la  considérer 
comme  une  seconde  partie  du  répons,  qui 
lui  ferait  terminer  la  première  partie  avant 
cette  réclame,  comme  ont  fait  quelques 
mauvais  auteurs,  et  qui,  par  là,  ont  coupé 
le  sens  de  la  lettre  du  texte.  Par  exemple  : 
A  peccato  meo  munda  me  quoniam  :  Iniquita- 
tem  meam  ego  cognosco.  Ne  seroit-il  pas  in- 
supportable de  trouver  la  première  partie  de 
ce  texte  terminée  à  quoniam.  De  pareilles 
fautes  ne  sont  pas  rares. 

«  Il  faut  donc  que,  depuis  le  commence- 
ment du  texte  d'un  répons  jusqu'à  sa  fin,  il 
n'y  ait  qu'un  même  corps  de  chant,  d'où  on 
puisse  détacher  une  ou  plusieurs  parties, 
sans  que  cette  division  défigure  ou  soit  oc- 
casion de  défigurer  ce  corps. 

«  Quand  le  texte  des  versets  d'un  répons 
est  plus  long  que  le  texte  du  répons  même, 
comme  cela  arrive  quelquefois,  pour  lors  ou 
doit  chargerd'un  peu  plus  de  notes  le  corps 
du  répons,  afin  qu'il  y  ait  une  espèce  de 
proportion  de  longueur  entre  le  répons  et 
son  verset. 

«  Dans  les  églises  où  il  est  d'usage  de  faire 
chanter  les  répons,  partie  par  l'orgue,  par- 
tie par  le  chœur,  il  faut  en  faire  le  partage 
suivant  le  sens  du  texte,  et  non  toujours  à 
la  réclame,  pour  éviter  les  inconvéniens 
dont  on  vient  de  parler  ;  et  pour  cela  il  fau- 
drait, dans  les  livres  de  chant,  marquer  ces 
différentes,  parties  du  chœur  ou  de  l'orgue 
par  quelque  tigure ,  pour  l'uniformité, 
comme  on  fait  pour  les  réclames  après  les 
versels.  Après  le  verset  et  le  Gloria  Patri, 
l'orgue  peut  et  doit  reprendre  seulement  les 
réclames  où  elles  sont  marquées  ;  cela  n'a 
aucun  inconvénient,  parce  que  ces  réclames 
ont  toujours  ou  doivent  avoir  un  sens  par- 
fait. 

«  Les  répons  des  vêpres,  qui  se  chantent 
ordinairement  avec  plus  de  cérémonie , 
doivent  être  aussi  plus  solemnels  «t  plus 
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graves,  ce  qui  no  so  peut  qu'en  les  char- 
geant un  peu  plus  de  notes.  Si  les  ripons 
eut  plusieurs  versets,  et  par  conséquent 
plusieurs  réclames,  il  faut  faire  attention  a 

ee  que  tomes  1rs  réclames;  quoique  diffé- 
i  .nies  et  sur  différentes  notes,  s'accordent 
chacune  avec  la  lin  de  chacun  de  ces  ver- 
sots.  » 

Des  répons  brefs  ou  petits  répons.  —  «  Un 
compositeur  doit  savoir  qu'outre  les  répons 
dont  nous  venons  de  parler,  il  y  en  a  d'au- 
tres qu'on  appelle  répons  brefs,  parce  qu'ils 
sont  courts  et  d'un  chant  simple  et  toujours 
uniforme,  suivant  les  différents  degrés  de 
fêtes  et  suivant  les  temps  où  ils  se  chan- 
tent; s'ils  doivent  avoir  Alléluia  ou  non  :  car 
après  la  Sept uagési me,  suivant  le  rite  de  l'E- 
glise latine,  ou  doit  les  mettre  sur  un  autre 
chant,  parte  qu'ils  ne  doivent  point  avoir 
Mltlui(i,h  quelque  degré  que  soit  la  fête  qui 
y  échoit. 

a  Un  Aven!,  presque  toutes  les  Eglises 
s'accordent  à  n'employer  pour  l'office  du 
temps  que  le  même  chant,  qui  est  celui  du 
répons  bref  de  compiles  le  [dus  commun. 

«  Il  faut,  sur  le  chant  de  ces  répons,  se 
conformer  à  l'usage  de  son  église  cathé- 
drale. »  (Poisson,  Traité  du  chant  grégorien, 
pp.  122  à  125) 

Comme  on  l'a  dit  ci-dessus ,  le  graduel 
était  appelé  anciennement  Responsorium , 
Répons,  parce  qu'après  le  verset  le  corps  du 
graduel  est  répété. (Tôt/,  liturg.,  p.  158.) 

—  A  Saint-Etienne  de  Sens,  les  jours  de 
grande  fèie  où  l'évêque  officiait  aux  premiè- 
res et  auv  secondes  vêpres,  les  deux  chanoi- 
nes qui  tenaient  le  chœur  avec  le  chantre  et 
le  bas-chœur  allaient  au  trésor  quérir  l'é- 
vêque revêtu  ponlificalement,  et,  après  l'a- 
voir salué,  le  chantre  imposait  un  répons 
convenable  à  la  fête,  que  l'on  appelait  in 
deductione  episcopi.  Ce  prélat  était  conduit 
au  chœur  par  la  porte  méridionale.  Aux  se- 
condes vêpres,  la  même  chose  se  pratiquait, 
à  cette  seule  différence  que  le  préchantre  y 
paraissait  aussi,  et  que  c'était  lui  qui  com- 
mençait le  répons.  (Ibid.) 

—  «  Saint  Grégoire  de  Tours  nous  tes- 
moigne  au  huictiesme  livre  de  son  Histoire, 
chap.  2  et  3,  que  s'estant  trouué  au  disner 
de  Contran,  roy  d'Orléans,  et  petit-fils  du 
grand  Clouuis  :  le  roy,  ayant  laué  ses  mains, 
prit  la  be.  ediction  des  euesques  là  presens, 
puis, s'estant  assis,  commanda  que  le  diacre, 
qui  auoil  le  matin  chanté  messe  deuant  luy, 
entonnastun  répons,  et  que  les  autres  clercs 
(peut  estre  chappellains  là  presens),  chantas- 
sent tous  ensemble  :  —  Rex,  ablutts  /minibus, 
accepta  a  sacerdotibus  benedîctione,  ad  men- 
smn  aectdit,  deinde  medio  prandii  peracto, 
jubet  rex  ut  diaconum  nostrum,  qui  ante 
die  ni  ad  missas  psalmum  responsorium  dice- 
rat,  cancre  juberem,  quo  canente  jubet  iterum 
milti,  ut  omnes  sacerdotes  qui  atlerant,  per 
unmn  commonitionem,  datis  ex  officia  singu- 
lis  clericis  coram  rege  juberentur  cantare. 
Per  nie  entai  secundum  régis  imperium  admo- 
nili,   quisque,  ut  potuit,  in  eju»    prtesenlia 


psalmum  rrspansonum  ilecanlarit.  »  [Le grand 
aulmonier  de  France,  p.  133  et  134.) 

Répons.  —  *  Espèce  d'antienne  redoublée, 
qu'on  chante  dans  l'Eglise  romaine  après  les 
leçons  de  matines  ou  les  capitules,  et  qui 
Boit  en  manière  de  rondeau,  par  une  reprise 
appelée  réclame. 

«.  Le  chant  du  répons  doit  être  plus  orné 
que  celui  d'une  antienne  ordinaire,  sans 
sortir  pourtant  d'une  mélodie  mâle  et  grave, 
ni  de  celle  qu'exige  le  mode  qu'on  a  choisi. 
Il  n'est  cependant  pas  nécessaire  que  le  ver- 
set d'un  répons  se  termine  par  la  note  finale 
du  mode;  il  suffit  que  cette  finale  termine 
le  répons  même.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

RÉPONSE.  —  On  appelle  ainsi  l'imitation 
du  sujet  d'une  fugue.  Dans  la  fugue  tonale, 
cette  réponse  se  fait  avec  mutation,  c'est-à- 
dire  avec  une  légère  altération  pour  déter- 
miner la  modulation.  Dans  ce  cas,  si  la  mu- 
tation a  lieu  au  commencement  de  la  ré- 
ponse, la  fugue  est  tonale  proprement  dite, 
si  la  mutation  n'a  lieu  que  vers  la  fin  de  la 
réponse,  la  fugue  est  irrégulière. 

Dans  la  fugue  réelle,  la  réponse  se  fait 
sans  mutation. 

Malheur  au  contrepointiste,  à  l'organiste, 
dont  les  connaisseurs  peuvent  dire  :  //  a 
manqué  la  réponse  !  Il  ne  s'en  relèvera  ja- 
mais. 

REPOS.  —  On  appelle  repos,  dans  le  plain- 
chant,  le  moment  de  suspension  que  l'on 
observe  à  la  médiante  ou  à  la  terminaison 
des  versets  dans  la  psalmodie,  et,  dans  les 
autres  morceaux,  entre  les  périodes,  pour 
en  marquer  la  distinction.  Dans  le  plain- 
chant,  on  peut  dire  qu'il  y  a,  comme  dans 
la  musique,  le  repos  incident  et  le  repos 
final. 

Mais  le  mot  de  repos  a  une  signification 
bien  plus  importante.  On  peut  dire  que  le 
repos  est  l'expression  du  caractère  propre 
au  plain-chant. 

Nous  avons  vu,  en  traitant  des  conson- 
nances  parfaites  et  imparfaites,  sur  lesquelles 
on  s'est  disputé  si  longtemps  en  vain,  quo 
leur  véritable  classilication  dépend  du  degré 
où  elles  expriment  le  sentiment  du  repos. 
En  effet,  dire  que  les  accords  consonnants 
sont  appelés  ainsi  parce  qu'ils  sont  les  plus 
agréables,  c'est  dire  une  chose  bien  vague 
d'abord,  bien  fausse  en  second  lieu;  car  il 
arrive  fort  souvent  qu'une  heureuse  disso- 
nance produit  un  effet  délicieux  par  la  vi- 
vacité même  du  désir  qu'elle  communique  à 
l'oreille,  tandis  qu'un  accord  consonnant  ne 
vous  frappe  souvent  que  par  sa  monotonie. 

D'un  autre  côté,  si  l'on  prétend  que  les 
consonnances  parfaites  ou  imparfaites  dé- 
pendent du  plus  ou  moins  d'harmonie  des 
intervalles  entre  eux,  on  arrivera  à  admettre 
parmi  les  consonnances  parfaites  les  tierces 
majeures  et  mineures,  les  sixtes  majeures 
et  mineures,  et  à  rejeter  parmi  les  imparfai- 
tes la  quinte  et  l'octave,  qui  sont  legardées 
comme  des  intervalles  moins  harmonieux. 
Et  cependant,  les  sixtes  manquent  de  ce 
qu'on  appelle  aplomb,  et  le  sentiment  de 
tonalité  qui  en  résulte  demeure  indécis. 


quatuor,  c 
divisé    eh 
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Il  faut  donc  recourir  à  une  autre  règle,  la 
seule  vraie,  qui  est  que  la  consonnance  par- 
faite est  celle  qui  fait  naître  le  plus  complè- 
tement l'idée  de  repos. 

Or,  comme  le  dit  M.  Fétis,  «  il  est  de  cer- 
tains systèmes  de  tonalité  dans  la  musique, 
qui  ont  un  caraclère  calme  et  religieux,  et 
qui  donnent  naissance  h  des  mélodies  douces 
et  dépouillées  de  passion,  comme  il  en  est 
qui  ont  pour  r'sullal  nécessaire  l'expression 
vive  et  passionnée A  l'audition  de  la  mu- 
sique d'un  peuple,  il  e>-t  donc  facile  do  juger- 
de  son  élat  moral,  de  ses  passions,  de  ses 
dispositions  a  un  état  tranquille  ou  révolu- 
t'onnaire,  et  enfin  de  la  pureté  de  ses  mœurs 
ou  de  ses  penclianlsà  la  mollesse.  Quoi  qu'on 
fasse,  on  ne  donnera  jamais  un  caraclère  vé- 
ritablement religieux  à  la  musique,  sans  la 
tonalité  austère  et  sans  l'harmonie  eonson- 
nante  du  plain-chanl;  il  n'y  aura  d'expres- 
sion passionnée  et  dramatique  possible 
qu'avec  une  tonalité  susceptible  de  beaucoup 
de  modulations,  comme  celle  de  la  musique 
moderne.  »  (Résumé  de  l'hist.  de  la  musique, 
n,  mil) 

M.  Fétis  va  devenir  de  plus  en  plus  précis  : 
«  On  comprend  qu'an  système  de  tonalité 
qui  repoussait  l'attraction  des  deux  derni- 
lons  de  la  gamme  ne  pouvait  avoir  pour 
base  de  l'harmonie  que- des  accords  conson- 
nants;  car,  en  l'absence  d'attraction  de  ces 
notes  de  la  gamme,  il  n'y  a  que  repos  dans 
la  musique.  »  (Gazette  musicale  du  7  juillet 
1850.) 

Ainsi,  la  gamme  du  plain-ehant  étant 
constituée  do  manière  à  ce  que  les  interval- 
les qui  la.  composent  soient  dépourvus  d'at- 
traction et  d'affinité  les  uns  vers  les  autres, 
il  s'ensuit  que  le  plain-chant  ne  module  pas; 
qu'aucun  de  ses  degrés  ne  peut  être  pris 
pour  élément  de  transition,  et  que,  mélodi- 
que ou  harmonique,  il  réalise  sur  chaque 
période,  sur  chaque  note  môme,  l'idéo  do 
repos.  Ce  qu'il  exprime,  c'est  le  ea.me  des 
passions,  la  paix  en  Dieu,  la  vue  de  la  cité 
permanente,  manentem  civitatem. 

Quant  a  la  nni'ique  moderne,  M..  Fétis 
vient  de  nous  le  dire,  l'analyse  de  ses  élé- 
ments prouve  qu'ello  est  pourvue  au  plus 
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hautdegrédo  l'expression  passionnée,  agitée, 
de  tout  ce  qui  correspond  à  l'idée  de  l'être 
successif,  variable  et  changeant,  de  cet  Être, 
tellement  ballotté  par,  ses  penchants  ,  qu'il 
feut  dire  à  chaque  instant  de  sa  vie  :  Non. 
habemus  hic  manentem  civitatem. 

UEPK1SF.  —  Reprise,  en  musique,  signifie. 

la  répétition  d'un  morceau.  Un  allegro  de 

de  sonate,  de  symphonie,  etc.,  est 

n    deux    reprises.  Ces   reprises    se. 

marquent' par  deux  barres  flanquées  do  doux, 

points  aux  deux  côtés. 


Le  mot  de  reprise  s'applique  encore  au, 
moment  où  le  sujet  principal  reparaît,  bien- 
que  cela  ait  lieu  dans  le  courant  de  la  se- 
conde reprise. 

C'est  de  la  même  manière  qu'on  dit  reprisa 
du  sujet  dans  la  fugue,  c'est-a-direrentrée  pan 
le  thème- d'une. partie  qui  a  fait  un  repos. 

Quelques  auteurs  donnent  le  nom  de  re- 
prise, dans  le  mécanisme  des  hexacordes,  à 
cette  combinaison  par  laquelle  chaque  hexa- 
cordo  vient  prendre  son  point  de  départ, 
sur  un    degré  de  l'nexacorde  précédent. 


PREMIER   UEXACORDE. 

ré,  mi. 

DECXIÈMEHEXACORDE. 

ré,  mi,  fa,  sol,  la. 

TROISIÈME    IIEXACOIIOE. 

Fa,  sol,  In,  si 


Sol,  la,  si,  ul, 
(Reprise)  Vi 
[Reprise)  Fa,  sol,  la,  si  t,  „t,  ré. 

Le  premier  degré  ut  du  second  hexa- 
corde  étant  le  quatrième  degré  du  premier, 
et  le  premier  degré  fa  du  troisième  hexa- 
corde.  étant  le  quatrième  degré  du  second, 
c'est  sur  ces  cordes  ut  cl  fa  que  s'opère,  la 
reprise. 

On  donne  encore  le  nom  de  reprise  dans 
le  plain-chant  à  deux  notes  placées  l'une 
auprès  de  l'autre  sur  la  même  corde  et  sur 
la  même  syllabe,  de  manière  que  la  seconde 
forme  effectivement  une  reprise  de  la  mé- 
lodie; on  doit  alors  les  séparer  en  les  arti- 
culant et  eu  respirant  après  lu  première 
avant  d'attaquer  la  seconde. 

Exemple  : 


ï — ■— 
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(reprise.) 


REQUIEM.  —  On  appel  le  Requiem  ou 
messe  de  Requiem  une  messe  en  musique 
composée  pour  Ihs  morts,  h  cause  des  pre- 
miers mots  de  l'Introït  :  Requiem  œternam 
Uona  eis,  Domine,  l.e  Kyrie,  le  Sanctus  et 
l'Agnus  Dei  sont  les  trois  prières  communes 
a  la  messe  ordinaire  et  à  la  messe  de  Re- 
quiem; et  encore  faut-il  observer  que  le  Ky- 
rie, dans  cette  dernière,  s'enchaîne  pour  l'or- 
dinaire à  l'introït  Requiem  et  que  VAqnus 
Dei  se  termine  par  la  supplication  Dona 
eis  requiem...  sempiternam,  ce  qui  en  change 
entièrement  le  caractère.  Mais  le  morceau 
saillant  du  Requiem  est  la  prose  Dies  irœ, 
dies  illa,  si  colorée,  si  dramatique  et  si  va- 
riée de  ton  dans  ses  différentes  strophes. 


(reprise.)         ni -et. 


•  Nous  n'avons  pas  dissimulé  que  nous, 
sommes  peu  partisan  des  messes  en  mu- 
sique, lesquelles,  pour  la  plupart,  ont  le 
grand  défaut,  quelque  mérite  qu'elles  aient. 
d'ailleurs,  de  n'être  plus  des  prières.  Nous 
comprenons  néanmoins  qu'une  poésie 
comme  celle  du  Dies  ira?,  de  VOfTcrloire, 
du  Libéra,  a  dû  tenter  l'imagination  des 
compositeurs,  et  qu'ils  aient  eu  l'idée  do 
mettre  h  contribution  toutes  les  ressources 
et  toutes  les  combinaisons  de  In  science,, 
d'appeler  a  leur  aide  toutes  les  forces, 
d'une  orchestration  gigantesque  pour,  re- 
tracer ce  drame  suprême  de  l'humanité. 
Nous  ajouterons  qu'à  raison  mémo  du  reflet 
de  quelques    traditions    païennes   dent   le 


r.i5 


MQ 


DE  PLAP'-C.IIANT. 


III'Q 


CM 


lite  chréiien,  dam  la  liturgie  dos  morts, 
semble  s'être  pénétré,  il  est  concevable  que 
l'emploi  des  moyens  et  des   effets  de   lart 

profane  so  trouve  jusqu'à  un  certain  point 
justifié.  Ne  nous  munirons  pas  plus  sévère 
que  l'Église  et  ne  perdons  pas  de  vue  que 
Michel- Ange  a  mis  la  sibylle  au  rang  des 
prophètes. 

Mais  disons  quelques  mois  sur  la  prose 
des  Morts. 

Cette  prose  terrible  et  louchante,  que  l'E- 
glise entonne  aux  heures  où  elle  porte  le 
deuil  de  ses  enfants;  celle  poésie  qui  tantôt 
éclate  en  formidables  images,  tantôt  eu 
sanglots  déchirants;  cette  grande  lamenta- 
lion  qui  contient  le  cri  d'angoisse  do  l'hu- 
manité à  la  vue  de  ce  jour  qui  doit  con- 
sommer le  lègue  du  temps  et  ouvrir  le  rè- 
gne de  l'éternité;  ce  chant  lugubre,  ce  Dies 
irœ,  ce  monument  de  la  foi  qui  a  éclairé 
'le  monde  depuis  dix-huit  siècles,  nul  ne 
sait  dire  quel  en  est  l'auteur  ni  le  moment 
précis  où  il  a  vu  le  jour.  Il  est  bien  vrai 
qu'il  existe  aujourd'hui  des  chants  que 
toute  oreille  a  entendus,  que  toute  bouche 
a  répétés,  et  dont  les  auteurs  sont  reslés 
ignorés;  il  est  bien  vrai  aussi  que  chaque 
cité  renferme  un  de  ces  merveilleux  édi- 
fices, demeure  du  Seigneur  et  maison  de 
tous,  sur  les  murs  duquel  chaque  siècle  a 
marqué  son  Age,  chaque  année  sa  ride, 
chaque  fait  sa  date,  chaque  révolution  sa 
cicatrice;  mais  la  pierre  où  l'on  pourrait  lire 
la  signature  do  l'ouvrier,  cette  pierre,  nul 
ne  la  voit;  elle  est  enfouie  ou  absente.  C'est 
là  le  propre  de  l'art  social  :  l'homme  s'y 
abrite  derrière  la  société  ;  ce  qu'il  crée  n'est 
pas  son  œuvre,  mais  celle  de  la  croyance 
qu'il  professe.  Il  n'en  retire  pas  môme  le 
bénéfice  de  vivre  dans  la  postérité.  L'art 
individuel  est  plus  avisé;  c'est  pour  lui- 
même  qu'il  travaille    i!  se  nomme. 

Le  Dies  irœ  a-t-il  été,  comme  quelques- 
uns  le  prétendent,  composé  par  un  moine 
espagnol  durant  la  nuit  qui  précéda  son 
supplice  ordonné  par  l'inquisition?  Faut-il 
l'attribuer  a  Thomas  de  Cellano  qui,  vers 
1250,  fut  de  l'ordre  des  Frères  Mineurs,  ou, 
suivant  l'opinion  d'antres  religieux  du 
même  ordre,  à  Bonaveuture  ou  Matthieu 
d'Aquasporla,  mort  cardinal  en  1302?  Faut- 
il  dire  avec  quelques  savants  Dominicains 
qu'il  est  do  Humberl,  général  de  l'ordre, 
mort  en  1277,  ou  bien,  avec  d'autres  Domi- 
nicains, qu'il  est  du  à  leur  frère  Latiuus 
Frangipaui,  surnommé  de  Urfiniis,  mort 
aussi  cardinal  en  12'JV?  Soutiendra-l-on, 
avec  les  Augustin»,  qu'il  est  d'Auguste  Bu- 
gelleusis?  Enfin,  malgré  les  assertions  du 
cardinal  Bona  et  les  démonstrations  qui  vont 
suivre,  n'essayera-t-on  pas  d'en   rapporter 

(729)  Lorsque  cei  article  a  été  écrit,  rinléres«an:c 
pi  savante  brochure  de  M.  Paulin  Blanc  intitulée  : 
Nouvelle  prose  sur  le  dernier  jour  ;  Montpellier,  1817, 
in-4°,  ei  dons  laquelle  il  s'est  montré  si  bienveillant 
pour  nous,  n'avait  |us  encore  paru. 

(730)  Audi  Tellus,  audi  inagni  maris  limhus, 
Audi  honio,  audi oiiiue qnod  vivit  . u t ■  sole. 

Vente  prope  est  dies, 


l'honneur,  ainsi  qu'on  l'a  déjà  fait,  à  saint 
Grégoire  le  Grand  ou  à  saint  Bernard? 

L'incertitude  qui  règne  relativement  à 
l'origine  du  Dies  irœ  est  on  no  peut  mieux 
démoTitrée  par  la  diversité  de  ces  prétentions. 
Mais  ce  qui  tout  à  la  fois,  nous  le  croyons 
du  moins,  expliquera  cette  diversité  d'opi- 
nions et  changera  tout  à  fait  la  nature  de  ht 
question,  sera  la  supposition  infiniment 
plausible  que  \e  Dies  ira?,  loin  d'être  l'œuvre 
d'un  homme  isolé,  est  en  réalité  une  œuvre 
préparée  de  loin  en  quelque  sorte,  l'œuvre 
de  plusieurs  hommes  et  de  plusieurs  épo- 
ques, et  dont  le  germe  et  les  types  princi- 
paux existaient,  longues  années  avant  son 
apparition  définitive,  dans  les  liturgies  par- 
ticulières de  quelque  monastère  ou  de  quel- 
que diocèse.  On  nous  permettra  de  cous  - 
guer  ici  les  faits  sur  lesquels  s'appuie  noire 
conviction. 

Il  y  a  quelques  années  (en  1836  ou  1837), 
M.  Paulin  Blanc,  bibliothécaire  à  Montpel- 
lier, dé  ouvrit,  sur  les  feuillets  do  garde 
d'un  manuscrit  du  x*  siècle,  provenant  de 
l'abbaye  de  Saint-Benoit  d'Aniane,  une  proso 
notée  en  ncumes. 

La  pièce  découverte  par  M.  Paulin  Blar? 
contient  évidemment  le  germe  des  idées  qui 
sont  le  sujet  du  Dies  irœ.  Elle  se  compose 
de  vingt-deux  strophes  en  prose  poétique, 
où  l'on  reconnaît  de  loin  en  loin  le  retour 
des  rimes,  à  en  juger  par  un  calque  quo 
nous  devons  à  l'obligeance  du  savant  bi- 
bliothécaire  (729).  «  L'écriture  appartient 
incontestablement  à  la  forme  graphique 
franco-saxonne  qui  précéda  de  plus  d'un 
demi-siècle  la  forme  Caroline  dite  renou- 
velée* et  assure  au  monument  en  question 
une  date  antérieure  au  x"  siècle.  » 

Voici  un  fragment  de  cette  prose  : 

Que  la  terre  écoute!  que  les  rivages  de  la  grands 

[me 
Que  l'homme,  que  tout  ce  qui  vit  sous  le  soleil 

[écoule  ! 
Le  jour  tUi  pardon  est  proche! 
Le  jour  du  châtiment  suprême,  le  jour  terrible,  af- 

fftetu, 
Où  le  ciel  doit  s'évanouir,  le  soleil  se  calciner, 
La  lune  se  voiler,  la  lumière  s'obscurcir, 
Où  les  astres  tomberont  sur  la  lerre. 
Hélas!  misérables!  misérables!  pourquoi,  homme. 
Courir  après  de  vaines  joies  ' 
Jusqu'à  présent  la  terre  est  demeurée  ferme  sur  ses 

[bases; 

Ce  jour-là,  elle  vacillera  comme  l'onde  des  mers 

[etc.,  etc.  (750). 

Le  jet  et  le  mouvement  du  Dies  irœ  se 
font  déjà  sentir  dans  celle  pièce,  mais  ils 
sont  bien  plus  apparents  dans  une  autre 
pièce  rapportée  sous  le  titre  :  Venu»  de  die 
judicii  que  Bottée  de  Toulmon  nous  a  fait 

Ira;  supremx  dies,  dies  invisa,  dies  amara, 

Qua  cieliim  fugiel,  sol  crubescel, 

Luna  inutabitur,  dies  nigivscet, 

Sidéra  super  terrain cadeiit. 

Heu!  niiseri  !  heu  miseii!  quid,  homo 

Ineptam  sequeris  l.etitiain! 

Bene  fuml;U:i  haclenas  mansil  terra; 

Tune  vacillabit  vêlai  maris  unda....  etc.,  etc. 
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connaître  el  que  l'on  voit  à  la  bibliothèque 
Richelieu  ,  clans  un  manuscrit  provenant 
de  Saint-Martial  de  Limoges,  sous  le  n°  115V, 
ancien  fonds.  Celle-ci  est  composée,  comme 
le  Dies  irœ,  de  vers  dits  rhylhmiques  dchuit 
pieds.  Les  strophes  sont  de  six  vers.  Ce 
manuscrit  «:st  du  xi*  siècle.  Il  est  visible 
que  nous  nous  rapprochons  de  la  forme  de 
la  prose  des  Morts. 

Lorsque  l'élernelle  flamme 
Dévoiera  l'orbe  terrestre 

Lorsque  le  feu  terrible  redoublera  de  fureur, 
Lorsque  le  ciel  se  ploiera  comme  un  livre, 
Lorsque  les  astres  tomberont,  ce  sera  le  signe 
Qae  la  fia  des  siècles  arrive. 

Jour  terrible,  jour  de  colère. 
Jour  d'ombre  el  d'obscurité, 
lour  de  clairons,  jour  de  trompettes, 
Jour  de  deuil,  jour  d'épouvante, 
Où  le  poids  des  ténèbres 
Tombera  sur  les  pécheurs! 


Quelle  frayeur  descendra  du  ciel, 
Quand  le  roi  courroucé  s'avancera 


etc., 


[etc.  (751). 

Observons  avec  Bottée  de  ïoulmon  que 
le  premier  vers,  le  vers  le  plus  saillant  du 
Dies  irœ,  ouvre  ici  la  seconde  strophe.  î)e 
plus,  ce  vers  est  visiblement  indiqué  dans 
la  pièce  de  M.  Paulin  Blanc  :  Dies  illa  tre- 
menda,  dies  calamitalis.  Dans  la  filiation  nous 
saisissons  le  trait  de  ressemblance. 

Un  pas  déplus,  —  car,  dans  lé  christia- 
nisme où  tout  est  lent,  les  pas  se  marquent 
par  siècles;  —  un  pas  de  plus,  el  nous  tou- 
chons au  Dies  irœ.  Mais  ici,  nous  rencon- 
trons tout  à  coup  un  troisième  monument 
dont  la  date  est  certaine.  C'est  le  fameux 
répons  Libéra  qui  fait  partie  des  prières  de 
l'absoute.  Ce  répons  est  de  Maurice  de 
Sully,  évoque  de  Paris,  qui  le  lit  chanter 
dans  son  église  en  1196.  Or,  ce  répons  a 
précédé  le  Dies  irœ,  puisque  celte  prose  est 
la  dernière  pièce  qui  soit  entrée  dans  la  li- 
turgie de  l'ollice  des  morts.  Si ,  d'un  autre 
côté,  nous  observons  que  le  Dies  irœ  est  une 
séquence,  que  ce  génie  d'hymnes,  déjà  fort 
amélioré  aux  xi"  et  xn'  siècles,  fut  porté  à 
sa  perfection  vers  le  commencement  du 
xiii*,  nous  rapporterons  à  celte  dernière 
époque  l'apparition  du  Dies  irœ, qui,  avec  le 
Lauda Sioti,  son  contemporain,  peut  être  re- 
gardé comme  le  modèle  Je  plus  accompli  de 
cette  sorte  de  poésie  liturgique  (732). 

Maintenant,  plus  d'essais,  de  tâtonne- 
ments. Le  Dies  irœ,  longtemps  ébauché,  a 


enlin  trouvé  sa  forme.  Le  moule  osl  coulé, 
il  est  indélébile.  Les  strophes  en  jaillissent 
brûlantes,  emportées  par  leur  rhyllime  ter- 
naire et  roulant  sur  leurs  rimes  uniformes. 
Le  Dies  irœ  est  consacré. 

Sans  doute,  entre  les  traditions  relatives 
à  l'origine  Au  Dies  irœ,  nous  aimerions  voir 
triompher  celle  qui  l'attribue  à  ce  moine  es- 
pagnol condamné  par  l'inquisition  et  sui- 
vant laquelle  la  victime  aurait  pour  ainsi 
dire  improvisé  cette  poésie  lugubre  en  face 
du  bûcher.  Cela  serait  poétique  et  beau. 
Malheureusement  celle  hypothèse,  si  sédui- 
sante aux  yeux  de  l'imagination,  tombe  de- 
vint la  raison  el  les  faits.  Qui  ne  sent  quejle 
Dies  irœ,  composé  dans  une  semblable  si- 
tuation, autait  certainement  élé  le  résultat 
de  l'inspiration  du  moment,  une  œuvre  ori- 
ginale, comme  d'un  seul  jet.  Nous  voyons, 
au  contraire,  qu'il  a  plusieurs  antécédents 
dans  la  liturgie.  Il  esl  donc  inutile  de  cher- 
cher l'auteur  de  celle  prose  ,  dont  l'histoire 
est  celle  de  la  plupart  des  productions  de 
ce  que  nous  avons  appelé  l'art  social.  Comme 
l'art  social  est  le  fruit  lent  et  graduellement 
élaboré  des  inspirations  d'une  époque  et 
d'une  croyance  ,  il  parcourt  une  série  de 
phases  diversesavanl  d'arriver  a  son  complet 
développement.  Crescit  occulte-  velut  arbor 
œvo,  c'est  ce  que  l'on  peut  dire  d'une  foule 
de  monuments  de  l'art  du  moyen  âge,  parti- 
culièrement de  ceux  du  plain-chanl  et  de 
l'architecture  gothiques  ,  monuments  pres- 
que toujours  polyouytnes  quand  ils  ne  sont 
p'as  anonymes. 

Mais  il  faut  descendre  à  présent  à  l'art 
profane,  et,  laissant  à  Fart  religieux  et  so- 
cial ce  caractère  augusle  ,  incommunicable, 
d'autorité,  de  majesté,  nous  avons  presque 
dit  d'authenticité ,  que  son  rival  sera  tou- 
jours tenté  de  lui  envier,  nous  examinerons 
de  quelle  manière  celle  liturgie  de  la  messe 
des  Morls,  si  admirablement  complétée  par 
la  prose  Dies  irœ,  a  inspiré  les  compositeurs 
modernes  qui  n'ont  pas  craint  de  lutter  avec 
une  pareille  poésie,  avec  ce  plain-chanl  sur- 
tout, dont  nous  n'avons  pas  encore  parlé, 
parce  que  ses  beautés  sont  d'une  nature  qui 
échappent  aux  formes  ordinaires  de  l'ana- 
lyse. Nous  le  dirons  tout  d'abord  :  la  science 
moderne  avec  ses  séductions,  ses  combinai- 
sons,«es  ressources,  ses  effets,  n'a  rien  pro- 
duit qui  puisse  approcher  du  simple  plain- 
chant  du  Dies  irœ.  Cette  mélodie,  nue 
comme  la  mort,  aux  Ions  crus,  aux  contours 
anguleux  et  abruptes  ,  a  quelque  chose  qui 


(731)Cum  ab  igné  rota  mundi 
Tola  rœperit  ardere, 
Sxva  II  mima  conercmare, 
Cœlum  ùt  liber  plicare, 
Sidéra  Iota  cadere. 
Finis  sxculi  ventre. 

Dies  ira?,  dies  illa, 
Dies  oebutae  et  caliginis 
Dies  tuliaï  et  clangoris, 
Dies  Inclus  et  lieinoris, 
Quaiido  pondus  (euèlirarmn 
Cadet  super  peccatores. 


Qualis  pavor  Innc  caiierit 
Quaiido  rex  iraïus  venerit...  etc. 
iôi)  Institut  ions  ti.urgiques,  par  D.  ProsperGeÊ- 
iu>GEii,abbé  de  Solëmes;  18-40,  loin  Ir\  passim,  pp. 
2G1,  50-2,  503,  307,  549,  550.  —  M.  de  Camhis-Vel- 
leron,  décrivant  un  missel  inamisciil  du  commence- 
ment du  xiii' siècle,  dans  lequel  se  trouvent  plusieurs 
messes  de  Morls,  observe  que  la  prose  Dies  irœ  ne 
se  trouve  dans  aucune  de  ces  messes  ;  et  il  attnbue 
celle  prose,  selon  les  uns  au  cardinal  des  Ursins 
(De  Vr(iniis),  mon  en  1278,  et  suivant  d'autres  an 
cardinal  lutin  Malabranra,  Dominicain  ,  mon  en 
1291.  [Caiulouue  raisonné,  p.  00 
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':  uppe  de  stupeur  et  qui  glace  jusqu'aux 
entrailles;  et,  ce  qu'il  y  a  d'admirable,  c'est 
que  la  même  période  mélodique  se  prête 
aussi  merveilleusement  a  l'expression  de  la 

terreur  qu'à  l'accent  de  la  supplication. 
Aussi,  loin  de  nous  toute  idée  de  comparai- 
son entre  deux  choses  qui  procèdent  de 
deui  principes  opposés,  qui  appartiennent 
à  des  ordres  d'idées  différents  :  entre  l'art 
liturgique  et  l'art  proprement  dit,  entre  le 
plain-chant  et  In  musique. 

La  constitution  de  l'un  est  productive  de 
l'expression  calme  et  céleste;  la  constitution 
de  I  autre  engendre  l'expression  terrestre  et 
passionnée.  La  puissance  de  la  musique 
moderne  réside  dans  la  dissonance  ou  la 
modulation,  élément  d'agitation,  de  trouble, 
de  tout  ce  qui  est  propre  au  drame.  L'ex- 
pression du  plain-chant  est  tout  entière 
dans  l'élément  du  repos  parfait  et  qui  ex- 
prime l'absorption  de  l'être  fini  dans  la 
contemplation  de  l'être  infini.  Cela  se 
prouva, cela  s'est  prouvé  jusqu'à  l'évidence, 
par  l'analyse  des  deux  tonalités  propres, 
l'une  à  la  musique  mondaine ,  l'autre  au 
chant  ecclésiastique.  Les  partisans  des  mes- 
ses à  grand  orchestre  auront  b^au  entasser 
sopbisines  sur  sophismes ,  en  invoquant  je 
ne  sais  quel  sentiment  religieux,  je  ne  sais 
quelle  couleur  religieuse,  il  restera  éternel- 
lement à  tixer  les  limites  de  cet  art  prétendu 
religieux  et  de  l'art  mondain,  et  l'objection 
de  la  confusion  des  genres  se  représentera 
éternellement. 

Aujourd'hui  môme ,  pour  tout  homme 
doué  du  sentiment  des  hautes  convenances 
des  choses,  l'introduction  de  la  musique 
mondaine  dans  le  sanctuaire  a  tout  à  la  fois 
quelque  chose  de  faux  et  de  choquant,  au- 
tant pour  le  goût  de  l'artiste  que  pour  la 
piété  du  fidèle,  et  il  n'est  pas  nécessaire 
d'être  chrétien  pour  sentir  que  les  accents 
du  plain-chant  sont  les  seuls  qui  puissent 
s'allier  avec  l'austère  poésie  des  textes  sa- 
crés,  comme  les  seuls  qui  puissent  di- 
gnement retentir  sous  les  voûtes  de  la  basi- 
lique. 

Les  messes  des  Morts  les  plus  connues 
aujourd'hui  ont  eu  pour  auteurs  Pales- 
trina,  Jomelli,  .Mozart,  Cherubini  qui  en  a 
fait  deux,  et  entin  M.  Berlioz. 

Nous  n'enregistrerons  que  pour  mémoire 
la  Missa  pro  defunctis  de  Paleslrina.  Il  est 

visible  que  ce  grand  homme  n'a  pas  rattaché 
cet  ouvrage  à  l'idée  d'une  solennité  parti- 
culière et  qu'il  l'a  écrite  dans  le  seul  out  de 
compléter  le  service  des  chanteurs  dont  il 
avait  la  direction,  aux  ollices  de  commémo- 
ration des  morts,  dans  la  chapelle  Sixtine. 
Cette  œuvre,  du  reste  ,  ne  contient  ni  l'in- 
troit  ni  la  prose.  Sous  le  rapport  de  l'éten- 
due, elle  a  donc  moins  d'importance  que  les 
messes  ordinaires. du  même  maître,  et,  sauf 
l'offertoire,  morceau  réellement  digne  de 
lui,  les  fragments  qui  en  ont  été  exécutés 
nous  ont  montré  qu'elle  leur  était  fort  infé- 
rieure. 

A  nés  Paleslrina,  lu  messe  de  Jomelli,  in- 


tituléo  également  Missa  pro  defunctis,  a  joui 
longtemps  d'une  grande  célébrité.  Nous  ne 
saurions  tixer  l'époque  précise  à  laquelle 
cet  ouvrage  fut  composé.  L'auteur  était  né 
en  1714,  année  de  la  naissance  de  Gluck,  et, 
connue  Gluck,  il  commença  d'écrire  fort 
lard.  Il  est  à  croire  que  celle  messe  de  Re- 
quiem vit  le  jour  pendant  les  vingt  ans  que 
Jomelli  passa  à  Stuttgard  en  qualité  de  maî- 
tre de  chapelle  du  prince  de  Wurtemberg. 
Au  point  de  vue  liturgique,  celte  me>se  est 
plus  complète  qu'aucune  de  celles  du  même 
genre  dues  aux  autres  compositeurs,  car 
outre  Yintroïl  et  la  prose,  elle  contient  en- 
core le  Libéra  qui,  connue  nous  l'avons  dit, 
se  chante  a  l'absoute.  Nous  sommes  ici  en 
pleine  musique  moderne.  Une  révolution 
fondamentale  s'est  opérée  depuis  un  siècle 
et  demi  dans  l'art  musical.  A  l'harmonie 
consonnante  du  prince  île  l'école  romaine 
a  élé  substitué  le  système  d'harmonie  basé 
sur  la  dissonance.  Mais  le  style  pittoresque 
n'existe  pas  encore.  Ni  Jomelli,  ni  Pergo- 
lèse,  dans  son  Stabat,  nv  songent  à  deman- 
der à  l'orchestre  l'éclat  de  ses  images  et  do 
ses  couleurs;  un  simple  quatuor  d'instru- 
ments à  cordes  leur  suffit  pour  accompa- 
gner les  voix  et  soutenir  l'harmonie.  Le 
P.  Martini  blâmait  Pergolèse  de  n'avoir  fait 
aucune  différeuce  entre  le  style  du  Stabat 
et  celui  de  ses  ouvrages  dramatiques.  Si 
jamais  reproche  ne  fut  plus  fondé,  jamais  il 
n'eu  fut  de  plus  inutile.  Il  s'adresse  avec 
une  égale  justesse  à  Jomelli,  à  Haydn,  à 
Mozart,  à  Cherubini.  Ce  n'est  pas  la  fauto 
des  compositeurs,  mais  celle  du  système  qui 
a  triomphé  Mais  ce  qui  surprendra  bien  des 
personnes  aujourd'hui,  c'est  que  la  messo 
îles  Morts  de  Jomelli  est  écrite  o'uu  bout  à 
l'autre  en  ton  majeur.  Ceci  est  remarquable, 
et  prouve  qu'avec  des  idées  do  convenance 
bien  arrêtées,  les  compositeurs  d'une  cer- 
taine époque  n'attachaient  pas  la  même  im- 
portance que  nous  à  des  choses  qui  nous 
paraissent  rigoureuses.  Quoi  qu'il  en  soit, 
l'œuvre  de  Jomelli ,  ne  contînt-elle  qu'un 
morceau  de  la  force  de  V Introït,  serait  di- 
gne de  sa  réputation.  Ce  début  est  grand  et 
majestueux;  le  motif  est  dessiné  avec  calme 
et  lenteur  par  les  instruments  pendant  les 
quatre  premières  mesures,  et  dès  la  cin- 
quième, les  voix  entrent  doucement  sur  les 
mois  Requiem  œternam.  C'est  bien  là  le  repos 
éternel,  celte  paix  sans  fin  que  l'Eglise  de- 
mande pour  ceux  qui  ont  combattu  pendant 
leur  vie  terrestre.  Le  Dies  irœ  n'est  pas  sur 
ce  ton.  Ainsi  que  nous  venons  de  le  faire 
entendre,  pour  apprécier  un  morceau  de 
cette  étendue,  il  faudrait  se  désintéresser  des 
préjugés  habituels  relatifs  à  notre  art,  s'iso- 
ler des  circonstances  actuelles,  faire  la  part 
des  formes  reçues  à  une  époque  déjà  loin 
de  nous,  et  se  rendre  compte  de  certaines 
convenances  dont  la  raison  nous  échappe. 
Citons  pourtant,  entre  autres  fragments,  le 
Pie  Jesu,  et  le  retour  du  Requiem  dans  le 
Libéra,  morceaux  d'un  grand  st \  le,  d'une 
belle  et  touchante  expression,  qui  montre 
qu'après  tout  le  génie  sait,  h  ses  instants, 
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élargir  le  cercle  des  théories  contemporaines, 
s'élever  au-dessus  de  son  temps,  et  plier 
les  formes  de  convention  à  des  inspirations 
dignes  de  l'art  qui  ne  meurt  point. 

La  circonstance  à  laquelle  on  doit  le  He- 
quiein  de  Mozart  est  trop  connue  pour  nue 
nous  nous  croyions  obligé  de  la  rappeler. 
Cet  ouvrage  fut  le  dernier  de  l'auteur  de 
Don  /tian»  et,  bien  que  resté  inachevé  et 
qu'il  ait  été  terminé  par  une  nlain  habile  et 
discrète»  qui   sut  déguiser  sa  touche  sous 
celle    du    maître ,   il   peut    être    considéré 
comme  un  des  chefs-d'œuvre  les  plus  origi- 
naux sortis  de  la  pi  lime  de  ce  génie  créa- 
teur et  fécond.  Cette  tristesse  intime,  cette 
tuave   mélancolie  dont  toutes  les  produc- 
tions  de   Mozart,  môme   les  plus   légères, 
sont  empreintes,   il   les  exhala   dans    cette 
œuvre  suprême  q  li,  ainsi  qu'il  se  l'était  dit 
à    lui-même,  averti    par   un   pressentiment 
trop  sûr,  tievait  être  chantée  autour  de  son 
cercueil.  Ici  encore   urte  nouvelle  révolu- 
tion s'est  accomplie,  due  presque  en  tota- 
lité à  Mozart  lui-même;  une  révolution  par- 
tielle dans   certaines  formes  de  style;  Une 
révolution  complète  dans  l'instrumentation. 
Ld  musique  pittoresque  est  créée.  Les  di- 
verses sonorités  des  instruments  habilement 
mélangées  et  groupées,  ou  savamment  oppo- 
sées entre  elles»  les  timbres  variés  de  l'hor- 
chestre  vont  fournir  au    compositeur,  dés 
couleurs  au  moyen  desquelles  il  reproduira 
les  images  du  texte  liturgique.  Mais  quelle 
sobriété   dans    l'emploi    de    ces    moyens! 
Myzart  se  garde  bien  de  faire  un  tableau;  il 
se  contente  d'esquisser  le  principal   trait; 
l'imagination  fait  le  reste,  et  comme  le  mu- 
sicien évite  de  borner  l'action  de  celte  fa- 
culté chez  son  auditeur,  l'impression  que 
celui-ci  perçoit  est  toujours  a  la  hauteur  du 
sujet.   Ainsi ,    le    Quantus    tremor    est    fa- 
tums est  peint  par  un  vigoureux  trémolo  do 
deux  mesures  ;  ainsi,  une  phrase  de  trom- 
bone de  trois  mesures   signale  le  Tuba  mi- 
rum;  ainsi,   dans  l'offertoire,  la  figure  De 
ore  leonis  est  indiquée  par  un  saut  brusque 
des  violons  de  l'octave  aiguë  h  l'octave  in- 
férieure.  Voilà    pour    la    partie    poétique. 
Dans   la   partie  consacrée  a  la  prière,  à    la 
supplication,  aux   gémissements,    l'auteur 
emploie  un  tout  autre  procédé.  Les  images, 
les   couleurs  disparaissent  et  font  place  à 
l'accent  du  cœur,  au  cri  de  l'âme.  Ce  sont, 
tantôt   des    sanglots    entrecoupés ,    eouime 
ceux  que  l'on  entend  sur  les  vers  Cum  vix 
justus  sit  securus;  tantôt  un  trait  d'orches- 
tre menaçant  et  terrible,  comme  celui  qui  ac- 
compagne le  verset  liez  tremendœ  majestatis, 
et  qui,  tout  en  conservant  sa  forme  et  son 
dessin,  change  tout  à  coup  de  caractère  et 
d'expression   sur   les    paroles   :   Salva   me; 
tantôt  le  triple  élan  sur  leqvel   s'élèvent  les 
trois  vers  de  la  strophe  Inyemisco  tanquam 
reus;  tantôt  l'accord  déchirant  qui  opère  la 
résolution   des   deux  périodes   suivantes  : 
Qui  Mariarn  ubsolvisli  et  latronem  redemisti ; 
tantôt  comme  dans  le  Voca  me  cum  benedictis, 
les   placides  accents   des  élus  opposés  aux 
imprécations  des  réprouvés;  tantôt  la  triplé 


DICTIONNAIRE 


nh.0 


<5*) 


période  enharmonique  et  le  triple  crescendo 
de  YOro  supplex,  qui  peignent  si  merveil- 
leusement le  pécheur  demandant  grâce, 
prosterné  le  front  dans  la  poussière,  la  |  oi- 
trine  gonflée  de  soupirs;  tantôt  enfin»  celte 
mélodie  pleine  d'angoisse  du  Lacrymosa,  où 
toutes  les  voix  réunies  s'élèvent,  se  prolon- 
gent et  montent  sans  fin,  et  retombent  en- 
suite épuisées  pour  s'éteindre  dans  le  si- 
lence. 

La   messe  des   Morts  de  Cherubini  (celle 
qu'il  écrivit  pour  les  funérailles  du  duc  de 
Berry,  carrions  n'avons  pas  dessein  de  parler 
de  son  Requiem  pour  voix  d'hommes,  ouvrage1 
de  la  vieillesse  de  l'auteur,  et  qui,  malgré 
d'incontestables  beautés,  n'en  est  pas  moins 
fort  loin  du  premier  dont  il  reproduit  fidè- 
lement  le   calque)  la    messe  des   Morts  de 
Cherubini,  disons-nous,  est  sinon  composée 
d'après  un   système»  du  moins  d'après  uri 
point  de  vue  différent  de   celui  de  Mozart; 
Mozart   avait  conçu  son  œuvre   sous  une 
forme  analogue  à  celle  de  V oratorio  ;  il  avait 
divisé  sa  prose  en  plusieurs  morceaux  de 
divers  caractères,  ce  qui  lui   avait  permis 
d'y   intercaler  des  soli,  des  quatuors,  des 
ensembles  et  des  chœurs.  Après  avoir  mé- 
nagé les  forces  de  son  orchestre  dans  deux 
mouvemenls  que  lui  a  inspirés  le  Requiem 
œternam,  tous   les  deux  admirables  de  no- 
blesse et  d'onction  funèbre,  Cherubini  prend 
la  prose  en  bloc  ;  il  entait  un  grand  chœur, 
une  action  dramatique  où  tout  se  suit  sans 
interruption.    Il    faut    reconnaître   que    ce 
plan  est  plus  conforme  à  l'idée  du  Dies  irœ. 
La  rapidité  de  cette  marche  est  p"u  compa- 
tible, il   est  vrai,  avec  cette  recherche  de 
détails,  celte  curiosité  de  travail  et  ces   fi- 
nesses d'intentions  auxquelles  .Mozart  s'est 
laissé  aller  si  complaisamiiient.  Mais  jamais 
le  tumulle,  le  désordre,  la   confusion  que 
nous  nous  figurons  devoir  précéder  la  scène 
du  jugement  dernier  ne  furent  retracés  sous 
des  traits  plus  vigoureux  et  d'aussi  sombres 
couleurs;  l'on  croit  voir  l'ange  de  la  colère 
céleste  chassant,  le  glaive  en  main,  la  foule 
tremblante   des   mortels    et     les    poussant 
pêle-mêle  au  pied  du  trône  du  juge  inexo- 
rable. Le   Mors  stupebit    qui   dans  Mozart 
nasse  inaperçu,  ici  vous  remplit  d'ell'roi.  Si 
le  Requiem  de  Mozart  se  distingue  surtout 
par  une   expression   tendre  et  pathétique, 
c'est  par  la  peinture  de  la  terreur  que  celui 
de  Cherubini  est  remarquable.  Il  est  pour- 
tant deux  morceaux,  le  Pie  Jesu  et  i'Agnus 
Dei,  véritables  chefs-d'œuvre  dans  ce  chef- 
d'œuvre  qui,  pour  l'expression  poétique  et 
profondément  élégiaque,  pourraient  le  dis- 
puter à  Mozart  :  le  caractère  de  VAgnus  sur- 
tout, lugubre   dans   le  début,    par  degrés 
s'adoucit    et    s'éclaire   comme  d'un    rayon 
séraphique;  on  sent  que  la  prière  est  exau- 
cée aux  deux  avant  qu'elle  ne  soit  achevée 
sur  la  terre. 

On  conçoit  aisément  qu'avec  son  instinct 
des  grands  effets,  M.  Berlioz  3it  essayé  de 
s'inspirer  du  génie  de  Michel-Ange  et  do 
reproduire  en  musique  la  page  gigantesque 
du  jugement  dernier.  Chargé,  en  1837,  de 
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composer  une  m  isse  île  Requiem,  pour  un 
service  funèbre  en  l'honneur  des  victimes 
do  Juillet.  M.Berlioz  ôorivil  lk><ivrage  que 
nous  connaissons;  toutefois,  la  cérémonie 
projetée  n'eut  pas  lieu,  et  la  nouvelle  parti- 
lion  fut  exéeutée  dans  l'église  des  Invalides 
aux  obsèques  du  général  Damrémont. 
Dans  l'un  et  l'antre  ras,  on  mettait  à  la  dé- 
position de  l'auteur  un  local  vaste  et  so- 
nore, aiii^i  que  toutes  les  ressources  dont 
il  pouvait  avoir  besoin.  M.  lierlioz  en  pro- 
fita largement;  il  s'entoura  d'un  personnel 
ei  il'un  matériel  énormes.  La  prose  fut  con- 
■  ne  dans  les  proportions  de  la  musique  de 
l'estival.  L'effet  répondit  à  tant  d'eiïorts.  A 
c  tle  grande  phrase  de  plain-chaut  articulée 
d'abord  parles  basses, a  ces  accents  timides 
d  is  soprani,  à  ces  deux  motifs  marchant ©n- 
semlilc,  a  ces  mouvements  impétueux  de 
l'orchestre  aussitôt  comprimé*,  a  C(  tte  fan- 
fare des  cuivres  qui  éclate  sur  le  Tuba  mi- 
rant et  semble  se  répercuter  aux  quatre 
coins  du  monde,  à  ces  syncopes  terribles,  à 
ces  convulsions  de  l'univers  qui  s'abîme 
dans  le  néant,  à  ces  voix  menaçantes  qui 
s'élèvent  sur  le  roulement  profond  des  tim- 
bales, à  toutes  ces  images  présentées  avec 
une  si  effrayante  réalité,  on  éprouve  un  fré- 
missement involontaire  et  l'on  se  sent  do- 
miné par  un  génie  puissant  qui  se  joue  au 
milieu  des  plus  grands  effets. 

L'Introït,  le  Quœrens  me,  le  Lacrymosa, 
le  Sanctus,  l'offertoire  (fugue  instrumentale 
qui  se  déroula  sur  un  chœur  vocal  de  deux 
notes),  sont  des  morceaux  pleins  de  beautés 
originales  el  grandioses. 

Mais  quand  nous  assistons  à  l'exécution  de 
t.  itainesu'in  i  s  contemporaines,  nous  ne  sa- 
vons pou  rquoi  nous  ne  pouvons  nous  défendre 
d'une  pensée  triste,  à  l'idée  que  ces  produc- 
tions admirées  aujourd'hui  seront  peut-être 
publiées  dans  un  certain  nombre  d'années, 
soit  parce  qu'elles  auront  cessé  d'être  en 
rapport  avec  les  moyens  d'exécution,  soit 
parce  que  l'on  ne  saura  plus  en  pénétrer  le 
sens  el  l'esprit.  Celte  pensée  nous  vient  sur- 
tout à  propos  de  ces  compositions  que  l'on 
nomme  religieuses,  parce  qu'elles  ont  été 
inspirées  par  les  textes  sacrés.  Oui  sans 
doute,  ces  messes  de  Requiem,  ces  Te  Deum, 
sont  bien  beaux, bien  imposants  au  point  de 
de  l'art.  Noire  esprit,  néanmoins,  en  re- 
vient toujours  malgré  nous  au  plain-cliant  de 
l'ollire  .les  Morts,  à  ce  Dîes  irœ,  à  ce  De  pro- 
fundis  en  faux -bourdon  que  de  simples 
chantres  entonnent  auprès  de  la  bière  du 
pauvre  comme  autour  du  catafalque  du  ri- 
che? Ce  plain-eliant  ne  suffit-il  pas  à  la 
prière,  à  la  foi,  à  l'appareil  même  de  la  mort  ? 
faut-il  donc  donner  le  change  à  la  i  ouieur 
par  ces  pompes  i  nportunes?  Depuis  plus  de 
six  cents  ans,  les  fidèles  versent  des  larmes 
et  les  essuient  aux  accents  du  Dus  irm. 
Dans  six  cents  ans,  la  douleur  n'aura-t-ell" 
plus  besoin  d'être  consolée,  et  la  mort  ne 
sera-t-elle  plus  la  même? 

RES  FACTA,  on  RFS  FACTM.  —  On  ap- 
pelait   res    fada    chose    l'aile,    la    musique 
DiCriONNAIUF.   de  Plai .i  -Ch  ant. 


écrite  par  opposition  au   déchant    que   l'on 

improvisait  au  lutrin. 

Res  [ucta,  suivant  Tinrloris,  est  quod  can- 
ins composittm  ;  chant  composé,  c'est-à-diro 
écrit,  opposition  aux  contrepoints  impro- 
visés, chants  sur  le  livre,  etc. 

«  Tinctoris,  dit  M.  Fétis,  donne  les  défi- 
nitions des  différences  qui  existent  entre 
la  composition  des  res  facttv,  le  contrepoint 
simple,  et  le  contrepoint  vulgaire,  ou  chant 
sur  le  livre,  dans  le  vingtième  chapitre  du 
second  livre  de  son  Traité  du  contrepoint. 
Gerson  en  parle  aussi  en  détail  dans  son 
traité  intitulé:  Utilissime  musicales  régule 
cunctis  summopere  necessarie  plani  canins, 
simplicis  conlrapuncti,  rerum  f.ularum,  etc. 
Enfin  on  trouve  quelque  chose  concernant 
cette  composition,  mais  seulement  .à  l'égard 
des  figures  de  notes  qu'on  y  employait, 
dans  les  Rudiments  de  musique  pratique, 
réduit»  en  deux  briefz  tr aides,  par  Maximi- 
lien  Guilliand  ;  Paris.  Nicolas  Du  Chemin, 
1554,  in-k°  obi.  »  (Esquisse  de  l'Itist.  de 
riiirm.,  p.  27.) 

Selon  M  .  Fétis,  on  donna  le  nom  de  res 
facto?  aux  premiers  essais  de  canon  à  deux 
voix,  vers  le  milieu  du  xv*  siècle.  Mais  il  ne 
cite  pas  LebeUf  qui  dit  que  res  fada,  étaient 
ce  qu'on  appelait  figmenta  que  chantaient  les 
cantatorcs  pgmentarii  (p.  r2  de  son  Traité}, 
comme  nous  l'avons  vu  a  l'art.  Figmenta. 

RÉSOLUTION.  —  On  nomme  résolution, 
dans  la  musique,  la  succession  d'un  accord 
consonnant  à  un  accord  dissonant.  Comme 
l'accord  dissonant  est  nécessairement  l'élé- 
ment de  transition  d'une  coiisonnancc  à 
une  autro  consonnance,  élément  de  repos, 
on  dit  que  l'accord  dissonant  ou  l'intervalle 
dissonant  (qui  sonne  double)  se  résout  sur 
l'accord  consonnant  (qui  sonne  avec,  cum). 

RÉSONNANTE.  —  «  Ou  dit  d'un  bourdon 
de  quatre  pieds  qu'il  résonne  ou  sonne 
huit  [.ieds.  Une  trompette  n'a  quelquefois 
que  sept  pieds,  si  elle  est  de  même  taille; 
on  dit  cependant  qu'elle  est  de  huit  pieds 
en  résonnance,  ou  qu'elle  sonne  huit  pieds. 
On  peut  dire  de  même  de  la  voix  humaine, 
de  la  régale,  du  basson,  quoique  ce  soient 
de  forts  petits  jeux,  qu'ils  sonnent  huit 
pieds  ou  qu'ils  sont  de  huit  pieds  en  réson- 
nance. »  {Manuel  du  facteur  d'orgues  ;  Paris, 
Roret,  18i9,  t.  III.) 

RBSP0NSA1RE.  -  Livre  d'église  qui  con- 
tient  les  répons. 

RETARD.  —  Le  retard  d'une  note  est  l'ef- 
fet de  la  prolongation  de  la  note  qui  l'a 
précédée.  L'artifice  de  la  prolongation  et  du 
retard  a  donné  lieu  ,  dè<  le  xiv'  siè- 
cle, à  des  modifications  d'harm  -nie  qui  ont 
amené  ce  qu'on  appelle  le  stylé  syncopé, 
les  dissonances  artificielles,  etc.,  dont  on  a 
tiré  un  si  grand  parti  dans  le  contrepoint  Qt 
dans  le  style  lié  pour  l'orgue. 

RÉVERBÉRATION  Reverberatio).  —  Mot 
qui  veut  dira  l'action  de  refrapper,  et  gui 
exprime  nue  ligure  d'ornement  du  chant. 
Suivant  un  musicien  encyclopédiste  du  xin" 
siècle,  que  M.  T.  Nisard  ne  nomme  pas  : 
Revcrbtratia  est  brecissimœ  notœ  nnte  canen- 
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dam  notant  celerrima  (sic)  anlicipatio,  qua 
sciliccl  mediante  sec/tiens  assumitur.  N'est-ce 
pas  l'appogiature,  la  petite  note  d'antici- 
pation, la  crispation  (v.  Crispatio  à  la  lettre 
R  de  l'alphabet  de  Itomanus),  la  rox  seca- 
l<i!is  et  collUibilis  du  moine  d'Angoulême  ? 
{Voij.  Th.  Nisard.  3'  art.  Sur  les  notations, 
dans  la  Revue  archéol.  du  15  juin  1850.) 

RHOMBOÏDE.  —  Nom  de  notes  en  forme 
d'équerre  ;  la  valeur  de  ces  notes  est  entre 
l,i  commune  et  la  losange. 

RHYTHME.—  Voici  un  élément  essentiel 
de  la  musique,  de  toute  musique,  de  la 
parole,  de  toute  parole,  comme  de  tout  ce 
qui  repose  sur  le  mouvement,  et  que  les 
musiciens,  même  les  théoriciens  de  nos 
jours,  confondent  souvent  avec  ce  que  Ton 
appelle  la  mesure  musicale.  Nous  croyons 
pourtant  qu'il  est  impossible  de  se  rendre 
bien  compte  de  l'expression  et  du  caractère 
du  plain-cliant  comme  de  la  musique,  si  l'on 
ne  distingue  soigneusement  la  mesure  mu- 
sicale  du  rhylhme. 

Etablissons  d'abord  qu'il  y  a  dans  tonte  mu- 
sique un  rhylhme  indépendant  de  la  mesure, 
puisque  toute  musique  repose  sur  le  son,  et 
que  pour  tout  son  il  y  a  deux  périodes,  la' pé- 
riode qui  correspond  à  Varsù  et  celle  qui  cor- 
respond à  la  tliesis,  celle  de  l'élan  et  celle  de  la 
chute,  celle  de  l'aspiration  et  celle  de  l'expira- 
tion, celle  de  la  systole  et  celle  de  la  diastole. 

Etendues  jusqu'à  une  certaine  série  de 
sons  que  la  voix  parcourt  avec  diverses  in- 
dexions, ondulations  et  cadences,  ces  pério- 
des produisent  comme  un  flux  et  reflux 
sonores,  et  déterminent  un  certain  parallé- 
lisme que  l'on  désigne  précisément  par  le 
nom  même  de  périodes. 

Or,  voilà  en  quoi  consiste  le  principe 
vivant  et  fécond  de  la  musique  ;  c'est  le  jet , 
c'est  le  souffle,  c'est  l'Ame.  Et  comme  ce 
mouvement  est  intelligent  et  libre  en  lui- 
même,  comme  il  n'est  pas  limité,  circonscrit 
dans  son  essor  par  certaines  divisions  maté- 
rielles du  temps,  qui  sont  autant  de  mani- 
festations d'un  ordre  borné  et  tini,  il  s'en- 
suit que  le  plain-chanl  seul,  fondé  sur  une 
mesure  abstraite,  absolue,  fait  naître,  par 
conséquent,  sur  chaque  intervalle,  l'idée  du 
repus,  comme  il  la  fait  n.iire  d'un  autre 
côté  par  l'unité  de  ton,  en  vertu  de  laquelle 
chaque  intervalle  ne  se  résout  pas  sur  un 
autre,  n'est  pas  appellalif  d'un  autre  et  esta 
lui-même  son  complément. 

Dans  la  musique  proprement  dite,  comme 
nous  le  monlrons  ailleurs,  le  rhythme  se 
combine  tantôt  avec  la  mesure,  tantôt  con- 
traste avec  l'uniformité  invariable  de  celle- 

(735)  Nous  croyons  faire  plaisir  aux  lecteurs  en 
leur  faisant  connaître  plus  à  fond  celle  curieuse  et 
instructive  dissertation. 

L'auteur  remarque  avec  raison  que  le  rhythme, 
c'est  à-dire  la  régularité  appliquée  an  mouvement, 
no  dépend  pas  de  l'intelligence  humaine,  et  n'a  pas 
clé  le  résultat  de  l'art  cl  du  raisonnement. 

Le  rhylhme  n'es!  pas  seulement  réservé  à  la  mu- 
sique;i(  est  le  régulateur  des  principales  fonciionset 
des  mouvements  i!e  tous  les  élres  organisés.  En  effet, 
le  cœur  et  le  poumon  ne  suivent-ils  pas  en  rhythme  à 
deux  temps  marqués  dans  le  premier  de  ces  organes 


ci  par  la  liberté  de  ses  allures,  tantôt  la 
contrarie  en  introduisant  momentanément 
unemesure  binairedans  une  mesure  ternaire, 
et  réciproquement,  tantôt  enfin  l'enveloppe 
dans  la  largeur  de  ses  périodes  et  lui  com- 
munique plus  particulièrement  son  principe 
intelligent.  C'est  ce  qui  fait  aussi  la  beauté 
etlâmedela  musique,  bien  que  l'expression 
qui  en  résulte  soit  moins  pure  et  moins 
élevée  que  celle  du  plain-chant  qui,  par  la 
nature  de  sa  constitution,  s'interdit  toute 
manifestation  de  l'ordre  fini. 

Voilà  le  rhythme  en  lui-même,  dans  son 
essence.  C'est  la  loi  universelle,  la  loi  do 
la  vie,  et  il  ne  faut  pas  s'étonner  que  do 
savants  médecins  l'aient  étudiée  comme  les 
orateurs,  les  poètes  et  les  musiciens.  Voici 
comment  s'exprime  Je  docteur  Colombat 
(île  l'Isère)  dans  un  curieux  mémoire  inti- 
tulé :  De  l'influence  du  rhythme  sur  l'homme 
et  sur  les  animaux: 

«  L'oreille  de  l'homme  est  si  naturelle- 
ment amie  du  rhythme,  qu'elle  le  cherche 
partout,  même  à  son  insu,  comme  l'œil 
cherche,  les  proportions  et  l'accord  des  lignes. 
Son  influence  est  si  puissante  et  si  indis- 
pensable dans  la  musique,  que  sans  lui  il 
n'est  pas  de  véritable  chant.  C'esl  également 
le  rhythme  appliqué  à  la  parole  qui  a  donné 
naissance  à  l'art  oratoire,  à  l'éloquence  et  à 
Ja  poésie.  Si  dans  la  prose  il  est  soumis  à 
des  règles  plus  larges,  plus  libres  et  inti  li- 
ment plus  variées,  elles  sont  cependant  si 
essentielles,  que  Cicéron  n'en  dispensait 
pas  même  les  personnes  qui  improvisaient 

«  C'est  en  se  conformant  aux  règles  du 
rhythme  que  l'orateur  prend  haleine  à  pro- 
pos et  soutient  l'attention  de  l'auditeur,  en 
séparant  les  phrases  et  les  membres  de 
phrases  de  son  discours.  Dans  la  poésie,  le 
rhythme  est  encore  plus  indispensable:  il 
était  si  bien  caractérisé  dans  les  vers  des 
poêles  anciens,  qu'il  est  presque  impossible 
d'entendre  réciter  des  vers  grecs  sans  battre 
malgré  soi  la  mesure  à  deux  temps.  Nous 
dirons  même  que  si  Démosthènes  est  devenu 
le  prince  des  orateurs,  après  s'être  délivré 
d'un  vice  de  la  parole  qui  l'eût  éloigné  pour 
toujours  de  la  tribune  aux  harangues,  il 
doit  sa  guérison  et  la  gloire  qui  a  immotta- 
lisé  son  nom  au  rhythme  des  vers  de 
Sophocle  et  d'Euripide,  qu'il  récitait  aux 
bords  de  la  mer,  et  non  aux  cailloux  dont 
on  parle  tant,  mais  qui,  par  une  espèce  de 
fatalité,  ne  guérissent  plus  le  bégayement.  ■> 
(Revue  synthétique,  18-V3,  31  décembre  [733}.) 

Le  rhythme  dont  il  vient  d'être  parlé  n'est 
donc  pas  le  rhylhme  secondaire  qui  dépend 

par  la  systole  et  la  diastole,  et  dans  le  second,  par 
l'inspiration  et  l'expiration,  i  Chaque  cire  vivant  a 
donc  été,  dit  l'auteur,  animé  d'après  les  lois  de  la 
musique,  puisque  l'une  îles  premières  bases  de  t.d 
ait  sert  à  eipl  quer  la  plupart  des  phénomènes  de  1 1 
vie.  » 

Les  hommes  suivent  instinctivement  une  sorte  de 
rhythme  dans  la  plupart  de  leurs  m  nvemeitts;  <-'e*t 
aussi  d'après  les  loisdiirhythnieque  les  diverses  espè- 
ces animales  marchent,  rampent,  n  genl  et  volent. 

Le  docteur  Colombat  cil  e  unecxpérienrequ'ilafaite 
sur  lui-même  cl  qui  prouve  l'influence  du  rhythme  sur 
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des  lois  de  la  quantité  et  de  la  mesure  du 
vers.  Guidu  d'Arezzo  ,  qu'il  faut  toujours 
consulter  en  tout  ce  qui  se  rapporte  a  l'es- 
sence du  chant  grégorien,  a  fort  bien  ton- 
cilié  le  rhythrae  considéré  en  lui-même,  le 
rhythme  primitif,  pour  ainsi  parler,  avec  lo 
rhythme  poétique  et  métrique.  Il  dit  qu'il 
est  des  chants  en  quelque  sorte  prosaïques, 
dans  lesquels  il  ne  faut  pas  s'inquiéter  de 
savoic  si  quelques  parties  nu  périodes  sont 
plus  grandes  ou  plus  petites,  comme  il  arrive 
dans  la  prose.  Pourtant,  selon  lui,  les  chants 
sont  métriques,  parce  qu'en  les  chantant 
nous  semhlons  les  scander  par  pieds  comme 
des  vers.  De  mémo  que  les  poètes  lyriques 

I.i  circulation.  Celle  expérience  consiste  à  placer 
deux  doigts  sur  l'artère  radiale  de  l'un  îles  bras,  puis 
:>  chanter  on  air  dont  la  mesure  est  indiquée  p.ir  les 
pulsations  artérielles.  Api  os  quelque  temps,  si  l'on 
chaule  le  même  air  en  augmentant  ou  en  diminuant 
peu  à  peu  la  vitesse  de  la  cadence,  on  ne  larde  pas 
à  constater  que  le  pouls  accélère  ou  ralentit  son 
mouvement,  selon  que  l'on  chante  plus  ou  inoins 
vile.  H  cile  aussi  une  expérience  de  Haller,  qui  a 
observé  que  le  sang  coulait  avec  plus  de  force  et  de 
vivacité,  en  ouvrant  la  veine  dans  une  saignée  , 
pendant  que  ton  battait  une  marche  sur  le  tam- 
bour. 

Celle  influence  du  rhythme  sur  les  mouvements, 
qu'il  rend  plus  réguliers  et  pins  parfaits,  a  inspiré  à 
l'auteur  ridée  d'employer  la  mesure  pour  régulariser 
les  contractions  anormales  qui  caractérisent  plu- 
sieurs affections  nerveuses  ou  qui  donnent  naissance 
à  divers  vices  de  la  parole,  et  en  particulier  au 
bégayemenl. 

i  IV  loul  temps  on  avait  remarqué  que  ce  vice  de 
l'ariiculation  cessait  comme  par  enchantement , 
lorsque  les  personnes  qui  en  étaient  atlligée-,  chan- 
taient ou  récitaient  des  paroles  réglées  par  la  poésie 
ou  p.ir  un  rhyiliinc  musical;  mais  aucun  physiologiste 
n'avait  cherché  à  se  rendre  compte  de  ce  phénomène 
donl  l'explication  est  cependant  de  la  plus  haute 
importance  pour  le  traitement  d'une  infirmité  qu'on 
avait  regardée  comme  étant  au-dessus  des  ressources 
de  l'art,  el  dont  néanmoins  nous  avons  eu  le  bon- 
heur de  délivrer  plus  de  huit  cents  personnes  depuis 
quinze  ans, 

•  Ce  qui  fait  que  les  bègues  ne  bégayent  plus  en 
chantant,  c'est  qu'étant  obligés  de  soumettre  leur 
parole  à  un  rhythme  musical  et  poétique,  les  mou- 
vements des  agents  de  la  phonation  se  l'ont  néces- 
sairement alors  avec  plus  de  précision  et  de  régula- 
rité ,  el  l'excitation  cérébrale  se  trouvant  ainsi 
modifiée,  l'irradiation  nerveuse  a  lieu  avec  plus 
d'ordre  et  de  lenteur,  et  se  trouve  alors  plus  eu 
harmonie  d'action  avec  les  contractions  musculaires 
des  organes  de  la  parole.  Il  est  probable  aussi  que 
la  prolongation  du  son  et  l'espèce  de  iraiiiciucnt  de 
chaque  syllabe  contribuent  également,  en  mainte- 
nant la  glotte  ouverte,  à  faciliter  l'ariiculation  des 
mots.  Nous  devons  dire  cependant  que  ,  si  le 
rhythme  est  dans  certains  cas  l'une  des  bases  de 
notre  méthode  cnraiive  de  Dégagement,  cei  agent 
orthophonique  n'exerce  son  heureuse  influence  que 
dans  le  milieu  des  mois  et  des  phrases,  c'est-à- 
dire  lorsque  les  bègues  sont  parvenus  à  articuler 
les  premières  syllabes  qui  ordinairement  décèlent  le 
plus  leur  infirmité.  Nous  employons  donc  toujours, 
conjointement  avec  la  mesure,  divers  autres  moyens 
que  nous  avons  fait  connaître  dans  un  précédent 
mémoire,  el  qui  agissent  sur  loul  l'appareil  phona- 
teur et  respiratoire. 

<  Une  particularité  très-remarquable  et  qui  prouve 

(a)  Ceci  n'est  pas  proi  re  aux  Chinois  :  n  ms  coiiuaissnmi 
UB  1  raicais  qui  bégaye  ea   puilanl  le  latin,  ipi  il  sait  du 


ossemblenl  entre  eux  tels  et  tels  pieds,  do 
même  ceux  qui  composent  des  chants  doi- 
vent les  diviser  raisonnablement  en  neumes 
différentes  et  distinctes.  Cette  distinction  est 
raisonnable,  s'il  en  résulte  une  variété  bien 
ordonnée  de  neumes  et  de  périodes,  de  telle 
sorte  que  les  neumes  correspondent  harmo- 
niquement  aux  neumes,  les  périodes  aux 
périodes  par  une  sorte  de  ressemblance, 
c'est-à-dire,  ajoute-t-il,  par  une  ressemblance 
dissemblable  a  la  manière  de  l'harmonieux 
Ambroise.  [Microlog.,  cap.  la.  —  Jumilhac, 
La  se.  et  prat.  du  pf.-cA.,  p.  203.  ) 

Résumons-nous  donc:  le  son  ne  se  forme 
que  par  le  mouvement. 

encore  l'influence  du  rhythme  et  ou  chant  sur 
l'affection  qui  nous  occupe,  c'est  que  les  peuples 
qui  habitent  la  Chine  el  la  Cochinchine  ne  bégayent 
jamais  quand  ils  parlent  leur  langue,  qui  est  tome 
musicale;  tandis  que  quelques  individus  de  ces 
nations  ont  fourni  l'exemple  du  bégayemenl  dans 
un  autre  idiome  que  le  leur  (a);  nous"  avoi  s  éié  à 
même  de  constater  ces  heureux  privilèges  îles 
peuples  de  la  Chine  sur  le  lils  d'un  consul,  qui,  par 
une  faveur  qu'aucun  européen  n'avait  encore  obte- 
nue, était  parvenu  au  rang  émjnenl  de  mandarin. 
Le  jeune  homme  dont  il  est  question,  lils  d'un 
Français  el  d'une  Chinoise,  parlait  sans  hésiter  la 
langue  de  sa  mère,  tandis  qu'il  bégayait  beaucoup 
en  s'expiïmant  dans  celle  de  son  père,  qui  lui  était 
loul  aussi  familière.  On  comprendra" facilement  qu'il 
en  devait  être  ainsi,  lorsqu'on  saura  que  la  langue 
parlée  des  Chinois  n'est  composée  que  d'environ  quatre 
à  cinq  cents  mots  susceptibles  île  recevoir  chacun 
plusieurs  tons  qui  varient  suivant  la  signification 
que  chacun  des  tons  donne  au  même  mol.  Par 
exemple,  dans  cette  langue  qui  est  presque  toute 
monosyllabique,  le  mot  ma,  prononce  avec  telle  ou 
telle  intonation,  signifie  moissen,  souhaiter  du  mal, 
dorer,  ingénier,  chimère,  jour,  (unième  nocturne, 
mais,  afin  que,  sépulcre,  astre,  génie,  etc.  Encore 
ne  donnons  nous  (pie  les  significations  radicales.  Le 
ton  juste  de  chaque  mot  est  d'autant  plus  indis- 
pensable pour  être  coippris,  que  le  même  mot, 
exprime  souvent  des  idées  tout  à  fait  oppusées,  sel  n 
l'inversion  qu'on  lui  donne.  » 

Ce  n'est  pas  seulement  les  mouvements  irréguliers 
des  organes  de  la  voix  que  le  rhythme  peut  régula- 
riser, il  exerce  encore  une  heureuse  influence  sur 
tous  les  organes  du  corps  humain.  M.  Colomiial  cite 
à  l'appui  les  faits  suivants  : 

Un  élève  de  l'Ecole  polytechnique,  qui,  afleclé  de 
chorée  et  de  bégayemenl,  voyait  disparaître  l'un  et 
l'autre  dès  qu'il  entendait  le  piano; 

Lue  jeune  fille  bègue,  elqui  avait  des- mouvements 
involontaires  des  membres,  et  chez  laquelle  le 
bégayemenl  et  ces  mouvements  ont  cessé  par  l'ha- 
bitude de  la  mesure  ; 

Lue  jeune  dame  qui,  à  chaque  expiration,  laissait 
entendre  une  sorte  de  cri  involontaire,  et  qui  a  été 
débarrassée  de  celle  infirmité  en  réglant  sa  respira- 
lion  d'après  le  rhythme  que  lui  indiquait  la  lyre 
orthophonique  imaginée  par  le  docteur  Colombal. 

Il  cile  encore  une  dame  qui  cessait  de  bo  ter  dès 
qu'elle  dansait  ou  marchait  au  pas  ;  un  jeune  I  o  unie 
Irès-bègue  qui  articulait  sans  difficulté  pendam  qu'il 
iiageaii.ee  qui  provenait  sansdouiedece  qu'il  réglait 
sa  parole  sur  le  inou\emenl  de  ses  jambes  et  de  ses 
bras.  Touies  ces  Observations  semblent  prouver  que. 
l'on  emploierait  avec  avantage  la  musique  ou  piuiôt 
le  rhythme  seul,  connue  moyeu  curalif  de  plusieurs 
affections  nerveuses,  et  surtout  de  la  chorée  ou  dan.-e 
de  Saint-Guy. 

reste  à  merveille,  cl  qui  parle  courarnaienl  I  .rsqi 'il  re- 
vieul  à  U  bii0ue  tuLiLi'  Ile. 


1327 


MIY 


DICTIONNAIHE 


nu  y 


1528 


Le  mouvement  est  un  acte  Je  changement 
qui  se  fait  avec  succession,  et  par  consé- 
quent dans  le  temps. 

Le  temps  est  plane,  indéterminé,  irration- 
nel (c'est  Jumilhac  qui  le  dit),  s'd  n'est  pas 
assujetti  à  certaines  divisions  mathématiques; 
c'est  le  cas  du  plain-chant. 

Il  est  figuré,  fixe,  déterminé,  s'il  est  divisé 
suivant  certaines  mesures  uniformes;  c'est 
le  cas  de  la  musique  proprement  dite. 

Le  rhytlime  est  la  forme  du  mouvement. 

—  On  s'est  beaucoup  occupé  du  rhythme 
dans  ces  derniers  temps.  Voyez  dans  In  Ça* 
zette  musicale  une. série  d'articles  de  M.  Féïis 
sur  le  lihylhme,  qui  ont  soulevé  une  polé- 
mique dans  plusieurs  journaux.  Voyez  aussi 
ce  queM.  de  Coussemaker  a  dit  du  rhytlime 
dans  son  Hisloirede  l'harmonie  au  moyen  âge. 
Nous  emprunterons  à  la  brochure  qu'un 
très-savant  musicien  amateur,  AI.  D.  Beau- 
lieu,  a  publiée  récemment  sous  le  titre  : 
Du  rhytlime,  des  effets  qu'il  produit  et  de 
leurs  causes,  un  passage  où  il  rapproche 
les  principaux  pieds  des  anciens  poètes  des 
rhylhmes  variés  de  notre  musique,  en  fai- 
siiil  observer  toutefois  que  cette  citation 
eût  été  plus  convenablement  placée  au  mot 
mesure,  si  l'opuscule  de  AI.  Beaulieu  eût 
paru  plus  lût  : 

;<  Les  principaux  pieds,  dit  il,  dont  les 
r.recs  et  les  Latins  se  servaient  dans  les 
versifications  sont  au  nombre  de  huit  : 

«  Le  spondée,  composé  de  deux  syllabes 
longues,  qu'on  indique  ainsi  :  — ; 

«  Le  pyrrhique,  de  deux  brèves,  qu'on 
indique  de  la  manière  suivante  :   a    o  ; 

«  L'ïambe,  d'une  brève  suivie  d'une  lon- 
gue :  o  -(734); 

«  Le  trochée,  d'une  longue  et  d  une 
brève  :  -  u  ; 

«  Le  dactyle,  d'une  brigue  suivie  de  deux 
brèves  :  -  o    o  ; 

«  L'anapeste,  de  deux  brèves  et  d'une 
longue  :  o    o  -; 

«  Le  molosse,  de  trois  longues ; 

«  Et  le  tribraque,  de  trois  brèves  :  o  o  o. 

«  Or,  de  ces  huit  sortes  de  pieds  :  le 
spondée,  le  pyrrhique,  le  dactyle  et  l'ana- 
peste, soit  évidemment  des  mesures  à  deux 
Ifinps  égaux  plus  ou  moins  rapides,  et 
l'ïambe,  le  trochée,  le  molosse  et  le  tribra- 


que,  des  mesures  à  trois  temps  égaux  plus 
ou  moins  vifs. 

«  Il  y  avait  bien  encore  quatre  autres  es- 
pèces de  pieds  simples,  mais  elles  étaient 
moins  usitées;  c'étaient  : 

«  L'amplrbr.ique,  une  longue  entre  deux 
brèves  :  o  -  o  ; 

«  L'amphimacre,  une  brève  entre  deux 
longues  :  -   o  -; 

«  Le  bachique,  une  brève  suivie  de  deux 
longues  :  o  —  ; 

«  Et  l'anlibachique,  deux  longues  suivies 
d'une  brève  :  -  -  o . 

«  Le  premier  esl  une  mesure  à  deux  temps 
avec  une  syncope  au  milieu,  et  les  trois 
autres  peuvent  se  rapporter  à  la  mesure  à 

cinq  temps 

Mais,  je  le  répète,  ces  quatre  dernières  sor- 
tes de  pieds  n'étaient  point  d'un  usage  au.'si 
habituel  que  les  précédentes.  Quant  aux  pieds 
composés,  tels  que  le  dispondée,  le  procé- 
leusmatique,  le  double  trochée,  le  double 
ïambe,  etc.,  ils  étaient  tous  formés  de  deux 
de  ces  quatre  pieds  :  le  spondée,  le  pyrrhique, 
l'ïambe  ou  le  trochée,  dont  les  deux  pre- 
miers, comme  nous  l'avons  d;'jà  fait  obser- 
ver, sont  relatifs  à  la  mesure  à  deux  temps, 
et  les  deux  autres  à  la  mesure  à  trois 
temps  (735). 

«  Il  est  donc  évident  que  les  espèces  de 
pieds  les  plus  usitées  dans  les  poésies  grec- 
ques et  latines  se  rapportent  aux  combina  - 
sons  binaires  et  ternaires  du  rhytlime,  et 
qu'elles  en  tirent  leur  origine. 

«  Passons  maintenant  aux  ligures  des  va- 
leurs de  temps  employées  en  musique  au 
moyen  âge.  Ces  figures,  qui  ne  furent  pas 
toutes  inventées  à  la  même  époque,  étaient 
au  nombre  île  cinq  :  la  maxime,  la  longue, 
la  brève,  la  semi-brève  et  la  minime;  cha- 
cune d'elles  pouvait  valoir,  suivant  les  cas, 
deux  ou  trois  fois  la  valeur  qui  lui  était  im- 
médiatement inférieure,  c'est-à-dire  que  la 
maxime  valut  tantôt  doux,  tantôt  trois 
lingues  :  la  longue,  deux  ou  troisbrèves,  etc. 
Dans  le  premier  cas,  lorsque  le  rapport  était 
binaire,  la  note  la  plus  longue  était  ce  qu'on 
nommait  imparfaite;  dans  le  second  cas, 
lorsque  le  rapport  était  ternaire,  cette  môme 
note  était  parfaite.  Ainsi,  une  maxime  pnr- 


(73 l)  On  sait  que,  dans   les    langues  grecque   et  latine,  la  prononciation  de  la  syllabe  brève  ne  durait 
que  moitié  du  temps  employé  à  prononcer  la  syllabe  longue. 

(73'j)  Voici    le    tableau  des  pieJs   composés,  qui  sont  au  nombre  de  seize  : 

Le  dispondée,  deux  spondée;  : ; 

Le  procéleusnialique,  deux  pyrrhiques  :   o   «   u   <~  ; 
Le  double  troebée,  deux  trochées  :  -  «  -  u  ; 
Le  double  ïambe,  deux  ïambes  :    u  ~  a  -; 
L'anlispasle,  un  ïambe  et  un  trochée  :  o  --  a  ; 
Le  cborïamhe,  un  trochée  et  un  ïambe  :  -  «  ■-  -\ 
Le  grand  ionique,  un  spondée  et  un  pyrrhique  :  -  -  «   «  ; 
'  Le  petit  ionique,  un  pyrrhique  et  un  spondée  :   «   ^  -  -  ; 
Le  péan,  1"  espace,  un  iroehée  ci  un  pyrrhique  :  -  u   u   s.-  ; 
2e  espèce,  un  ïambe  rL  un  pyrrhique  :  «  -  o   o  ; 
jc  espèce,  un  pyrrhique  et  un  trochée  :   u   c  -  «  ; 
4«  espèce,' un  pyrrhique  et  un  ïambe  :  o  «  -j  -; 

L'épi  tri  te,  1"  espèce,  un  ïambe  et  un  spondée  :  a ; 

%'  espèce,  un  trochée  et  un  spondée  :  -  -~  -  -  ; 
5-  espèce,  un  spondée  et  un  ïambe  :--«-; 
•i"  esnèce,  un  spondée  et  un  trochée  :  -  -  -  «• 
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laite  valait  trois  longues,  et  l'imparfaite  n'en 
valait  que  deux;  la  longue  parfaite  valait 
trois  brèves,  el  l'imparfaite  deux  seulement, 
et  de  même  pour  toutes  les  autres  valeurs. 
Les  combinaisons  binaire  et  ternaire  du 
temps  mesuré  se  retrouvent  dune  encore 
dans  les  premiers  essais  faits  au  moyen  âge 
d'une  mesure  musicale  absolue  et  indépen- 
dante de  toute  quantité  prosodique. 

«  La  musique,  une  t'ois  entrée  dans  cetle 
nouvelle  voie,  développa  successivement  ses 
premiers  essais.  De  nouvelles  variétés  de 
mesure  furent  imaginées,  puis  tour  a  tour 
nbftndonnées  et  reprises;  niais  ers  variétés, 
bien  qu'assez  nombreuses,  bien  qu'elles  se 
suocèdenl  depuis  plus  de  N00  ans  (73G),  se 
rapportent  toutes  aux  combinaisons  binaire 
et  ternaire.  L'imagination  vive,  ardente  des 
compositeurs,  excitée  par  le  besoin  d'exi  ri- 
mei  tous  nos  sentiments,  toutes  nos  pas- 
sions, n'est  cependant  point  sortie  de  ce 
cercle.  »  (Durhythme,  pp.  7-10.) 

RHYTHMiQUE.  -  «  Partie  de  l'ait  musi- 
cal qui  enseignait  à  pratiquer  les  règles  du 
mouvement  el  du  rkythme,  selon  les  lois  de 
la  rh;  llimopée. 

«  l.a  rhythmigue,  pour  le  dire  un  peu  plus 
en  détail,  consistait  à  savoir  choisir,  entre 
les  (mis  modes  établis  par  la  rhythmopée, 
le  plus  propre  au  caractère  dont  il  s'agissait, 
a  connaître  et  posséder  à  fond  toutes  les 
Mutes  de  rbythmes,  à  discerner  et  employer 
les  plus  convenables  en  chaque  occasion,  à 
1  s  entrelacer  de  la  manière  à  la  l'ois  la  plus 
expressive  et  la  plus  agréable,  et  c:i tin  a 
distinguer  Varsis  et  la  thesis,  par  la  marche 
la    plus   sensible   et    la  mieux  cadencée.    » 

(J.-J.  Rousseau.) 

RICERCARE.RICERCATA. Mois  italiens 
qui  signifient  rechercher,  recherche.  Les  pre- 
miers compositeurs  de  musique  instrumen- 
tale tirent  des  morceaux  auxquels  on  donna 
ces  i  io;  us.  Les  organislesen  tirent  pour  l'orgue. 
Ou  a  appelé  aussi  ricercure,  rù  ercata,  tous  les 
morceaux  soit  pour  les  instruments,  soit  pour 
les  voix,  dans  lesquels  on  s'est  attaché  à  des 
formes  d'imitation  et  desjeux  harmoniques. 
Ainsi  on  peut  donner,  coi, mie  M.  Fétis  l'a 
l'ait,  le  nom  de  ricercari  aux  duos  et  trios 
deClari,  do  Handel,  de  l'abbé  Stetl'ani,  de 
Durante,  etc. 

RLNFORZANDO,  en  renforçant.  —  «  Mot 
italien  qui  indique  une  nuance  de  force 
croissante  des  sons  dans  l'exécution  de  la 
musique.  »  (Fétis.) 

RIPIENO,  Ripiem  au  pluriel.— Mot  ita- 
lien qni  veut  dire  rempli,  remplissage.  Pour 
avoir  une  idée  de  ce  qu'est  un  choro  ripieno, 
chœur  d'accompagnement,  il  faut  dire  que, 
dans  le  style  du  contrepoint  ancien  qui  a 
précédé  le  xvi"  siècle,  les  compo  liions 
n'ayant  |  as  plus  de  quatre  parties,  ce  qui 
suffisait  pour  compléter  l'harmonie,  louies 
les  voix  étaient  réelles,  eu  ce  sens  ([Telles 
étaient  essentielles  à  l'accord  et  qu'elles 
avaient    un    mouvement  particulier.  Po 


rieurement  au  xvi* siècle, on  imagina  de  se 
servir  d'un  chœur  appelé  ripieno  pour  rem- 
plir ou  plutôt  pour  doubler  les  parties  tantôt 
des  voix  réelles,  tantôt  d'un  autre.  Ainsi, 
dit  Brossa rd,  les  ripieni  «  multipliant  les 
parties,  doublent  par  conséquent  l'harmo- 
nie... On  trouve  souvent  des  messes  pour 
l'exécution  desquelles  deux  dessus  avec 
m  e  basse  et  une  basse  continue  suffisent 
en  rigueur,  même  dans  les  endroits  où  ils 
i  h  nient  tous  ensemble,  parce  que  ces  trois 
parties  sont  dispesées  de  manière  (pie  l'hac 
monie  ne  laisse  pas  d'être  complète.  Mais, 
pour  une  plus  grande  perfection,  on  y  ajoute 
une  haute-contre  el  une  taille  el  souvent 
même  deux  violons  dont  le  chant  est  tout 
différent  des  (rois  parties  nécessaires,  co 
qni  l'ait  sept  parties  différentes,  nui  rendent 
I  harmonie  bien  plus  complète  et  plus  pleine 
dans  le  temps  que  toutes  les  voix  doivent 
chanter  ensemble.  » 

On  conçoit  maintenant  que  le  ripieno  ait 
donné  naissance  aux  accompagnements  d'or- 
chestre; et  c'est  pourquoi  l'on  dit  en  Italie 
violino  di  ripieno,  c'est-à-dire  partie  de 
violon  non  obligée. 

RISOLUTO,  c'est-à-dire  d'une  manière  ré- 
solue. —  «  Indication  de  mouvement  décidé 
dans  la  musique.  »  (Fétis.) 

R1TARDANDO,  en  retardant.—  «  Mot  qui 
indique  l'obligation  de  ralentir  dans  l'exé- 
cution de  la  musique.  Ce  mol  est  synonyme 
dcrallentando.  »  (Fétis.) 

ROGATIONS.  —  Processions  dans  les- 
quelles on  chante  les  litanies  appelées  Lita- 
nies des  Rogations.  On  disait  anciennement 
Roaisons,  ou  Roiivoisons.  «  La  Lelanie  me- 
nour  est  dite  aussi  Roui-oisons;  car  adon- 
ques  nos  prions  et  requérons  l'aide  de  tous 
les  sai'iz.  »  [Vitm  SS.  mss.,  ex  cod.  28. 
S.  Vict.  Paris.,  fol.  119,  vo.  col.  1.)  [Ap.  Du 

fc.'.V.E.] 

—  «  Rogalio  est  un  mot  qui  descend  du 
verbe  rogo,  lequel  a  diverses  significations 
parmi  les  autheurs  classiques.  Tantost  il  se 
prend  pour  Ktriw,  qui  veut  dire  autant  que 
demander,  requérir  et  chercher  :  tanlost, 
pro  utendum  petere,  accipere,  ac  prœbere, 
emprunter  el  prester.  Quelquefois  il  signifie 
interrogare  et  agere  cum  aliquo,  consulter 
quelqu'un.  Et  aujourd'hui  l'on  se  serl  com- 
munément de  ce  verbe  rogare,  prorogare, 
preeari,  Spopal.  De  là  vit  ni  rogalio  et  roga- 
tiones,  id  est,  rogandi actus ;  la  prière  ou  les 
Rogations  que  nous  faisons  en  procession 
solemnelle,  trois  jours  avant  la  feste  de 
l'Ascension.  Mais  la  saincte  Eglise  com- 
prenant toutes  ces  significations,  appelle. 
rogations,  ces  prières  et  letanies,  qui  finis- 
sent parées  mots  réitérés,  Te  ragamus  audi 
nos.  »  (BordeNaVE,  Estât  des  églises  cathé- 
drales et  collégiales.) 

--  «  l'ai  une  belle  matinée  de   mai,  dit 
M.  Berlioz  dans  son  Voyage  musical,  h  lai 
Saint-André,  chez  mon  père,  j'éiais    assb 
dans  une  prairie  à  l'ombre  d'un  groupe  de 


•  Les  pn  miers  essais  (l'une  me  urc  musicale  in  lencndanlc  du  rhvilinu'  poéiiq'ic  o.-.i  eu  lieu  entre 
go  (  cl  I05v).  » 
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grands  chênes,  lisant  un  roman  do  Monl-  RONDEL  (liondellus).  —  Petite  composi- 

ioie,   intitulé  :  Manuscrit    trouvé  au    mont  tion  poétique  et  musicale,  à  intervalles  si- 

Pausilippe.  Tout  entier  à  ma   lecture,  j'en  mullanés.   Du    Gange  dit    que   c'élait  une 

fus  distrait  cependant  par  des  chants   doux  chanson    intercalaire,   c'est-à-dire  dans   la- 

et  tristes,   s'épandant  par  la  plaine  à  inter-  quelle   un    fragment   de  la  chanson    venait 

valles  réguliers.  La  procession  des  Rogations  s'intercaler  dans  les  autres  parties.  Il   s'ap- 

passait  dans  le  voisinage,  et  j'entendais   la  pelle  aussi  circulons  cantilena;  c'est  de  la 

voix  dos    paysans  qui    psalmodiaient    les  qu'est  venue  la  petite  espèce  de  vers  appe- 

Litanies  des  saints.  Cet  usage  de  parcourir,  lée  rondeau. 

au  printemps,  ies  coteaux   et  les   plaines,  Le  rondel  était  chanté ,  comme  le  motel, 

pour  appeler  sur  les   fruits  de  la  terre  la  avec  ténor,  c'est-à-dire  en   plain-chant,  sur 

bénédiction  du    ciel,  a   quelque   chose  de  lequel  on  brodait  diverses  parties.  Tandis 

poétique  et  de  touchant  qui  m'émeut  d'une  que  le  motet  se  composait  de   paroles  diffé- 

l  manièrer  indicible.  Le    corlége  s'arrêta  au  rentes  pour  chaque  voix,  le  rondel,  au  eon- 

pied  d'une  croix  de    bois,  ornée  de  feuil-  traire,  était  chanté  sur  les  mômes   paroles 

lages;  je  le  vis  s'agenouiller  pendant  que  le  pour  toutes  les  parties.  On  lit  un  grand  abus 

prêtre  bénissait  la  campagne,  et  il  reprit  sa  des  ronde/s  dans  les  cérémonies  religieuses, 

marche  lente  en  continuant  sa  mélancolique  car  ils  devinrent    plusieurs  fois    l'objet  do 

psalmodie.  La  voix  affaiblie  de  notre  vieux  prohibitions  ecclésiastiques, 

curé  se  distinguait  seule  parfois,  avec   des  Cette  espèce  de  composition  faite  expres- 

iragmenls  de  phrases.  sèment  pour  les  raffinés  en  musique,  était 

fort  recherchée  dans  son  harmonie  presque 

....  conservare  digneris !  barbare. 

les  paysans.  _.  jean  jg  Mur;s  <j î t  que  les  notes  rouges 

Terogamnsttudmo*!  se  mettent  quelquefois  çà  et  là  dans  les  élégies 

«Et  la  foule  pieuse  s'éloignait,  s'éloignait  et  jans  ]es  rondels,  pour  qu'elles  puissent 

toujours.  être  comptées  tour  à   tour  avec  les  autres 

.• perfections.  Nolulœ  rubrœ  aliquando  ponun- 

(Decrescendo.)  tur  in  elegiis  et  rondellis  hue  et  il  tue,  ut  ad 

Sancie  Barnabe.  .  .  invieem  possint  cum  aliis  perfeclionibus  coui- 

°,p  p.\°  rt°*l*"  pulari. 

(l'erdendo.l  — II  est  remarquable  que  la  coupe  du  ron- 

,                               Sancta  Magdulena.  i   i  /•   ,          i      •          •        i      •  \     >     ,                    / 

gra           3  del  (intercalons,   circulons)  s  est  conservée 

Snncia  Maria.  '  dans  'e  morceau  symphonique  appelé  rondo. 

Ora .  En  effet,   le  rondo  de  la  sonate,  du  trio  et 

Sancta du  quatuor,  comme  de  la  symphonie  pro- 

nobis  prement  dite,  a  été  ainsi  appelé  à  cause  de 

»  sa  coupe  à  retour,  comme  l'on  disait  autre- 

RONDE,  adj.  pris  subst.  —  «  Nom  d'une  fois,  et  qui  consistait  à  ramener  adroite- 
note  de  musique  de  forme  circulaire,  sans  ment  le  motif  entendu  d'abord,  en  ornant 
queue,  dont  la  durée  est  double  de  la  quelquefois  ces  répétitions  de  formes  d'ao- 
blanche  et  quadruple  de  la  noire.  On  l'ap-  compagnement  aussi  piquantes  qu'impré- 
pelait  autrefois  semi-brève.  »      (Fétis.J  vues. 


S 


S.  — Lettre  qui  dans  l'alphabet  significatif 
des  ornements  de  chant,  de  Komanus,  est  in- 
terprétée par  Notker  susum  vcl  sursum  scan- 
dere ,  sibilat.  Dans  la  notation  d'Herman 
Contract,  elle  signifiait  semi-ton  ou  seconde 
mineure. 

SALICIONAL,  Salicet,  Salcional,  Sici- 
liesne,  etc.  —  «Ce  sont  des  noms  qui  vien- 
nent du  latin  salix  (saule),  d'eù  l'on  a  fait 
salicis  fistula  (flûte  de  saule).  C'est  un  des 
plus  beaux  registres  de  l'orgue,  mais  qui 
tien  rarement  réunit  les  qualités  qu'il  doit 
avoir.  On  fait  quelquefois  ce  jeu  à  doubles 
lèvres.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues;  Paris, 
Roret,  18W),  t.  III.) 

SALUT.  —  Le  Salut  est  celte  partie  de 
l'office  qui  a  lieu  lo  soir  et  qui  suit  immé- 
diatement Compiles;  voilà  pourquoi  il  est 
appelé  preces  vespertinœ. 

Dans  plusieurs  églises,  qui  suivent  le  rite 


parisien,  le  Salut  commence  par  une  pre- 
mière bénédiction ,  pendant  laquelle  on 
chante  les  premières  strophes  du  Ponge 
lingua.  On  passe  à  l'antienne  de  la  sainte 
Vierge,  qui  varie  selon  les  temps,  tan  lot 
Aima  Rcdemptoris  muter,  tantôt  Ave  Regina, 
ianiùl  Rcgina  cœli,  tantôt  enfin  Salve  Rcqino. 
Après  l'antienne,  l'oraison;  après  l'oraison 
ïlnviolata,  puis  VAdoro  le  suppléai,  ou  \'Ar\ 
verum,  ou  le  Sub  tuum.  La  cérémonie  se  ter- 
mine par  la  bénédiction  solennelle  qui  a 
lieu  après  les  dernières  strophes  du  l'auge 
lingua.  Nous  nous  abstiendrons  ici  de  toute 
réflexion  sur  la  manière  dont  MIL  les  maî- 
tres de  chapelle,  pour  la  plupart,  composent 
les  programmes  d'un  Salut  en  musique.  Nous 
aimons  mieux  citer  quelques  fragments  peu 
connus  sur  l'origine  de  cette  partie  de  1  of- 
fice. 
«  Des    svnodes    tenus    en    France  .    dit 
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M.  Leber,  avaient  ordonné  do  réciter  VAnge- 
lus,  le  soir,  au  couvre-1'eu,  ad  fjwitejtiim, 
gullice  couvm-fbu.  I>.  Marlène  en  rapporte 
deux  exemples  du  commencement  du 
xiv  siècle.  Item.  Pracipimus  ut  ipsi  faciant 
hora  contacta  pultari  campanas  in  ecclesiis 
mils-,  ad  ignitfyium,  galtiee  cou  vue-feu,  >t 
pracipiant  parochianu  odpulsationeni  hujus- 
motti  dicere,  genibus  flexis,  verbum  salutatio- 
nis  dt)  angelo  gloriosic  virginis  Mariai,  Ave 
Maria,  et  ex  hoc  lucranlw  décent  dies  indul- 
gentice.  [Ex  stat.  1).  Simonie,  quondam  episc. 
nannetensis,  art.  V.)  Celle  pratique  ,  et 
l'usage  <ie  réciter  l'Ave  Maria  à  la  fin  de 
lexorde  des  sermons,  subsistaient  déjà  du 
temps  de  Gerson,  qui  en  lil  la  remarque 
dans  son  sermon  sur  la  cène  :  Sulutatio  an- 

gelica  solita  videretur On 

en  trouve  l'application  aux  monnaies,  sous 
le  règne  de  Charles  VI,  où  l'on  frappa  des 
DObles  d'or  appelés  suints,  du  nom  donné  à 
L'Annonciation,  gravée  sur  le  revers  avec  lu 
mot  ave.  Le  malheur  des  temps  accrut  l'ar- 
deur de  celte  dévotion,  sous  le  règne  de 
Charles  VII;  et  l'on  pourrait  dire  qu'elle  fut 
portée  à  l'excès  par  le  roi  Louis  XI,  qui 
établit  en  France  la  coutume  de  sonner 
V Angélus  à  midi.  Et  le  dit  premier  jour  de 
tnay  1442,  fut  fait  à  Paris  une  moulle  belle 
et  notable  procession  en  l'église,  et  fait  ung 
preschemenl  bien  solemnel  pur  ung  docteur  en 
théologie,  nommé  maistre  Jehan  Brele,  natif 
de  Tours,  lequel  dit  et  déclair  a...,  que  te  roi 
uvoit  singulière  confidence  en  la  benoiste 
vierge  Marie,  prioil  et  exhortait  son  bon 
popu'aire,  manants  et  habitants  de  la  cité  de 
J'ai  is,'/ue  doresenavant,  à  l'heure  de  midi,  que 
sonner  oit  à  l'église  du  dit  Paris  la  grosse 
cloche,  chacun  feust  fléchi  ung  genouil  en 
terre,  en  disant  Ave  Maria,  pour  donner 
bonne  paix  an  royaume  de  France.  (Chronique 
du  greffier  de  l'hôtel-de-ville  [Jean  de  Troye], 
p.  l72»in-4°.)  C'est  à  cette  dernière  époque 
que  le  P.  Texte,  savant  Dominicain,  crut 
pouvo  r  rapporter  l'origine  d'un  jeton  de 
cuivra  à  l'écu  de  France,  ayant  pour  légende 
Ave  Marin,  donl  il  donna  l'explication  dans 

le    courant    de  juin    1733 etc.,    etc.  » 

Yoy.  I  Introduction  que  M.  C.  Leber  a  mise 
en  tète  des  Monnaies  inconnues  des  éviques 
des  innocents,  des  fous,  etc.,  de  M.  J.  Hi- 
golleau,  d'Amiens  (pp.  xxvm  et  suiv.); 
l'.Tis.  1837,  io-8". 

Au  commencement  du  xvi'  siècle,  les  sta- 
tuts du  collège  de  Monluigu  portaient  des 
peines  contre  celui  qui  manquerait  le  salut: 
Similiter,  sisaluti  serotinœ  deesset,  nucturnis 
matutinis ,  vel  hora  tertia..,  mulclarelur 
pana.  (Statut,  collegii  de  Monte-Aculo , 
anno  1501,  ap.  Loui>li.l.,  i.  Y  Uist.  Pari- 
siens., p.  73V.) 

La  Xotice  sur  les  collections  musicales  de 
la  bibliothèque  de  Cambrai,  par  M.  de  Cous- 
semaker  (Paris,  Techener,  18i3),  nous  four- 
nit une  pièce  fort  importante  sur  le  salut  en 
musique  que  la  ville  île  Valenciennes  possé- 
dait pendant  ce  même  xvr  siècle,  et  qui  se 
c'inniail  tous  les  jours  à  la  chapelle  de  Sainl- 
l'n/i'ie;   institution,  dit  cet   écrivain  .  d'où 
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sont  sortis  en  grand.'  partie  les  musiciens 
distingués  de  celle  ville.  Voici  oe  cuiieux 
morceau  que  M.  de  Cousseruaker  a  em- 
prunté à  I  ouvrage  de  M.  II  «ait,  intitulé: 
Recherches  sur  le  th  dire  de  I  alenciennes. 

Suit  en  musique  de  la  chapelle,  de 
Saint-Pierre,  à  Valenciennes.  —  «  <>n  voit 
dans  Simon  Leboucq  [Histoire  ecclésiastique 
delà  ville  et  comté  de  Valenciennes  que,  îles 
1575,  on  chantait  tous  les  jours,  à  la  chapelle 
de  Saint-Pierre,  un  salut  en  musique,  et  cet 
auteur  déclare  qu'il  n'a  pas  pu  découvrir  le 
titre  constitutif  de  ce  salut,  ce  qui  fait  pré- 
sumer qu'il  est  beaucoup  plus  ancien,  puis- 
que, par  la  résolution  du  conseil  particulier, 
tenu  le  1ï  avril  1577,  il  a  été  ordonné  de 
paver  aux  chantres  les  années  1575  et  157(i, 
à  l'avant,  40  livres  l'an,  comme  ils  avaient 
eu  du  fiasse. 

«  Cette  chapelle  a  été  érigée,  selon  les 
uns,  en  1095,  selon  d'autres  en  1171  ;  Simon 
Leboucq  pense  que  ce  ne  fut  qu'une  réédu- 
cation et  qu'on  la  rebâtit  alors  plus  solide- 
ment qu'elle  ne  l'était,  mais  sa  dernière 
construction  fut  faite  en  1277,  et  bénite  en 
1280.  On  peut  la  regarder  dès  lors  comme  la 
chapelle  du  Magistrat,  et  il  serait  possible 
que  dès  lors  on  établit  le  salut  en  musique. 
Ce  n'est  pourtant  là  qu'une  conjecture  dont 
rien  ne  garantit  la  vérité.  On  ne  sera  peut- 
être  pas  fâché  de  trouver  ici  la  composition 
de  ce  salut,  tel  qu'il  était  en  1577,  quoique 
le  nombre  des  musiciens  ait  été  considéra- 
blement augmenté  depuis  : 

—  «Quant  aux  frais  du  salut  qui  se  dit  tous 
les  jours,  en  suite  dudit  règlement  (celui  du 
10  janvier  lt>23,  qui  régloit  les  ollices  qui  se 
chanloient  à  Saint-Pierre),  premièrement,  le 
chapelain,  pour  chanter  la  collecte  et  donner 
l'eau  bénite  au  peuple,  a  tous  les  jours  trois 
sols  tournois;  le  maistre  chantre,  six  sols 
tournois;  l'organiste,  quatre  sols,  et  deux- 
pour  le  souffleur,  à  tous  ceulx-ci  sont  payés 
généralement  tous  les  jours  de  l'année,  sans 
leur  faire  déduction;  d'aucuns  les  suivants  ne 
sont  payés  que  pour  les  jours  qu'ils  compa- 
rut, et,  à  cet  effet,  on  leur  donne  un  plom- 
mol  (c'était  un  jeton  de  cuivre  aux  armes  de 
la  ville),  à  chaque  fois  qu'ils  viennent  peur 
recepvoir  tous  les  demi-an  du  recepveur, 
commis  pour  ledit  salut  seulement  (c'est-à- 
dire  qu'ils  ne  venaient  qu'au  salut,  tatdis 
que  les  autres  étaient  tenus  à  tous  les  offi- 
ces du  jour).  Premier,  à  cestuy  jouant  du 
fagot,  quatre  sols  à  chaque  comparution  ; 
au  crom  cornet,  quatre  sols  ;  les  basses,  trois 
sols;  les  ténor,  trois  sols;  les  contratenor, 
aussi  trois  sols;  les  superius,  deux  sols;  le 
tout  à  chascun  ;  cestuy  ou  celle  distribuant 
journellement  les  plonimots  de  comparution, 
at  tous  les  jours  quatre  sols  et  y  avoit  au 
temps  présent  deux  basses,  deux  ténor,  deux 
contratenor  et  quatre  superius.  Pour  fournir 
aux  frais,  le  conseil  particulier,  tenu  le  3  dé- 
cembre 1599,  ordonna  de  prendre  et  tenir 
les  parties  suivantes  ,  etc.  »  ^L'auteur  dé- 
taille les  différentes  branches  de  revenus  qui 
devaient  servir  à  assurer  le  salaire  des  mu- 
siciens. 
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gui  se  chante  jour- 
le  de  Sainct  Pierre, 


«  Par  suile,  le  nombre  lies  musiciens,  tant 
chantant  que  jouant  des  instruments  ,  fut 
considérablement  augmenté.  Basse,  contre- 
basse, serpent,  violon,  alto,  tous  les  instru- 
ments h  vent  ordinairement  employés  dans 
la  musique  d'église,  rien  n'y  manquait,  et 
ce  salut,  peut-être  l'un  des  premiers  qui  fu- 
ient institués  dans  le  pays,  acquit  une  cer- 
taine célébrité.  »  (Hécart,  Recherches  sur  le 
théâtre  de  Valencienn.es,  Supplément  inédit.) 
Règlement  pour  les  musiciens  de  la  chapelle 
de  Saint-Pierre  et  Académie  (1697).  —  a  es- 
tant venu  à  la  cognoissance  de  MM.  du  Ma- 
gistrat que  la  musique 
neilement  dans  la  chape 
va  diminuant,  tant  par  les  fréquentes  absen- 
ces des  musiciens  qui  la  composent,  que  par 
le  peu  de  soin  de  plusieurs  d'entre  eux  d'ob- 
server les  ordonnances  et  règlement  qui  ont 
esté  édités  ci  devant  sur  ce  sujet,  et  île  se 
conformer  comme  ils  sont  obligés  de  faire, 
à  ce  qui  leur  est  enjoint  par  les  échevins 
commis  à  ladite  chapelle  et  h  la  direction 
supérieure  de  ladite  musique,  pour  laquelle 
ils  ont  esté  auloriséi  avec  le  sieur  conseiller 
de  Ranst,  raesdits  sieurs  désirant  y  pour- 
voir et  procurer  à  cet  esgard,  autant  qu'il 
peut  dépendre  d'eux,  le  bien  et  advantage 
de  la  jeunesse,  et  de  seconder  les  intentions 
louables  de  pareils  qui  prennent  soin  de 
faire  instruire  leurs  enfans,  à  chanter  et  à 
jouer  des  instruments  musicaux,  afin  de  les 
rendre,  par  ce  moyen,  plus  recornmandahles, 
soit  pour  Testât  de  religion  ou  pour  touto 
autre  vocation,  ont  approuvé  et  confirmé, 
approuvons  et  confirmons  le  règlement  pro- 
jeté par  Je  dit  sieur  commis,  dont  ils  oui  eu 
lecture  et  qui  est  tel  qui  s'ensuit  : 

«  Premièrement,  que  tous  ceux  d'entre  les 
musiciens  qui  se  trouveront  absens  du  salut 
qui  se  chante  tous  les  jours  en  la  dite  cha- 
pelle de  Sainct-Pierre,  ou  des  autres  solen- 
nités qui  se  font  en  icelle,  de  la  part  de  mes- 
dits  sieurs  du  Magistrat,  seront  pour  chaque 
fois  privés  de  leur  plomb,  dont  la  valeur 
leur  sera  déduite  sur  les  payemens  qu'ils 
reçoivent  de  leurs  défauts. 

«  Que  pour  parvenir  à  la  cognoissance 
desdits  absens,  il  sera  establi  un  contrôl- 
eur à  la  distribution  desdits  plombs,  qui  se 
fait  chaque  jour;  lequel  tiendra  un  mémoire 
exact  et  lidel  des  défaillans,  et  en  rendra 
compte  toutes  les  semaines  à  l'un  desdits 
sieurs  commis,  pour  la  rétribution  desquels 
devoirs  il  aura  un  palar  chaque  jour. 

«  Et  comme  rien  ne  peut  tant  contribuer 
à  instruire  et  perfectionner  les  jeunes  gens 
à  la  musique  et  au  jeu  des  instruments,  que 
les  exercices  fréquens  et  les  concerts  qui 
se  font  dans  les  assemblées,  il  sera  establi 
une  académie  à  la  quelle  se  devront  trouver 
tous  lesdits  musiciens  de  la  chapelle  'le 
Sainct-Pierfe,  pour  y  chanter  et  jouer  par 
chacun  d'eux  la  partie  qui  lui  sera  donnée 
une  fois  chaque  semaine,  à  tel  jour  et  heure 
qui  sera  marquée  par  lesdits  sieurs  commis 
et  les  académiciens,  à  peine  par  les  défail- 
lans esjre  privés  de  la  valeur  de  leur  plomb 
pour  l'argent  qui  proviendra 


de  ces  défauts,  estre  employé  en  achats  de 
livres  de  musique  ou  d'instruments  néces- 
saires, tant  pour  ladicte  chapelle  que  pour 
l'académie. 

«  Que  lesdites  académiciens,  à  l'interven- 
tion desdils  sieurs  commis,  feront  élection 
d'un  prince  chaque  année  ,  et  establiront 
telle  règle,  pour  le  succez  de  ladicte  acadé- 
mie, qu'ils  trouveront  convenir,  et  personne 
ne  pourra  estre  reçu  ou  celle,  que  de  leur 
gré  et  consentement. 

"  Que  tous  les  débats  et  difficultés  qui  ar- 
riveront entre  les  musiciens,  de  quelque  na- 
ture elles  soient,  seront  réglées  et  décidées 
parles  mesmes  commis  et  académiciens,  aux 
jugemens  desquels  les  parties  seront  obli- 
gées de  s'arrester. 

«  Que,  pour  exciter  lesdits  musiciens  à  se 
bien  acquitter  de  leur  debvoir,  il  leur  sera 
donné,  par  forme  de  gratification,  quelque 
chose  des  deniers  qui  seront  fournis  par 
ceux  qui  voudront  venir  par  plaisir  enten- 
dre la  musique  de  ladicte  académie,  à  pro- 
portion de  ce  qu'ils  seront  jugés  d'avoir  mé- 
rité, pour  les  animer  à  se  rendre  diligens, 
et  à  s'appliquer  à  leur  emploi. 

«  Tous  lesquels  points  et  articles  mesdicts 
sieurs  du  Magistral  ont  ordonné  et  ordon- 
nent estre  observés  ponctuellement  par 
tous  ceux  auxquels  la  chose  peut  toucher, 
sans  aller  au  contraire.  Fait  à  Yalenciennes, 
le  k  de  septembre  1097.  —  Signé  :  Tokdreau 
de  Beli.evekge.  » 

A  Messieurs,  Messieurs  du  Magistrat  de 
Yalenciennes.  —  «  Les  sieurs  échevins,  com- 
mis à  l'académie  que  vos  seigneuries  ont 
establie  par  ordonnancedu  k  septembre  1697, 
ayant  remarqué  que  la  chambre  de  Saint- 
George,  présentement  vuide,  seroit  propre 
pour  l'exercice  d'icelle,  ils  demandent  que 
ladicte  chambre  leur  soit  accordée  à  l'effect 
que  dessus,  et  cela  n'empêchera  pas  que  le 
grand  conseil  ne  puisse  s'en  servir  comme 
du  passé.  Quoi  fesant,  etc.  —  P.  Letranc.e.  » 
Apostille.  ---  «  Messieurs  du  Magistrat 
accordent  la  chambre  demandée,  et  c'est  par 
provision,  et  jusqu'à  ce  que  la  ville  pourra 
en  avoir  besping.  Fait  à  Valcnciennes,  le 
3  octobre  1697.  —  Il  est  ainsi  signé  :  Tor- 
dreaude  Belleverge.  »  (Hécart,  Recherches 
sur  le  théâtre  de  Valcnciennes,  Supplément 
inédit.) 

SALVE  REG1NA.  —On  attribue  celte  an- 
tienne à  Pierre,  évêque  de  Cnmpostelle,  au 
xii'  siècle;  d'autres  en  font  honneur  à  Her- 
man  Contract;  d'autres  encore  à  Adhémar, 
évêque  du  Puv,  mort  à  Antioche  en  1098; 
de  là  viendrait  le  nom  d'antienne  du  Pitij, 
antiphoua  de  Podio.  On  raconte  que  saint 
Bernard  l'ayant  entendu  chanter  dans  l'église 
de  Spire,  y  ai  ou  ta  les  dernières  paroles  : 
0 démens,  o  pia,  <>  dulcis  Virgo  Maria!  On 
chante  I-  Salve  depuis  la  Trinité  jusqu'à 
l'A  veut  dans  le  rite  romain  et  dans  plusieurs 
rites  particuliers.  A  Châlons-sur-Marne,  on 
ne  le  récite  que  depuis  la  Purification  jus- 
qu'au jeudi  saint.  N.jus  avons  entendu  l'ad- 
inirableSa/re  des  Trappistes,  et  nous  croyons 
qu'il    n'y   a    rien   dans   aucune  église  qui 
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puisse  ôlro  compara  il  ce  chant  magnifiant) 
ci  si  dignjj  de  lu  Mère  du  Dieu.       (N.  D'.J 

SANCTUS.  —  Invocation  qu'on  adresse  à 
Dira  immédiatement  avant  le  canon,  il  était 
nommé  Irisagion  par  les  Grecs.  Toutefois 
le  Sanetus  qui  termine  la  préface  ne  doit 
pas  être  confondu  avec  le  trisagion  que 
l'Eglise  latine  chante  le  vendredi  saint  pen- 
dant l'adoration  de  la  croix.  On  trouve  le 
Sanetus  désigné  sous  le  nom  d'Epicinion  ou 
chant  de  la  victoire;  on  en  parle  dans  les 
constitutions  apostoliques  et  dans  saint 
Cyrille,  ce  qui  prouve  qu'il  existait  dans  les 
temps  les  plus  anciens.  Dès  le  vi'  siècle,  le 
Pape  Sixte  1"  ordonna  que  le  peuple  chantât 
le  Sanetus  de  concert  avec  le  prêtre.  Lors- 
qu'on donna  au  Sanetus  un  chant  différent 
de  celui  de  la  prélace,  le  prêtre  le  récita 
tout  bas,  mais  il  attendait  que  léchant  fui  fini 
avant  de  commencer  le  canon.  M.  l'abbé 
Pi  scal  Dictionnaire  de  liturgie  catholique, 
Eneyelop.  de  M.  Migne;  Pelit-Montrouge, 
1846)  fait  remarquer  «  qu'un  prêtre  ins- 
truit ne  fait  jamais  l'élévation  du  corps  de 
Jésus-Christ  avantque  le  chœur  du  Sanetus 
n'ait Gni,  et,  selon  les  expressionsd'un  savant 
lilurgiste,  il  ménage  la  récitation  de  ce  qui 
précède  ce  moment  solennel  pour  donner  au 
chœur  le  temps  de  terminer  le  Sanetus,  ou 
bien  le  chœur  exécute  plus  rondement  cette 
partie  du  chant.  — Nous  dirons,  à  cette  oc- 
casion, que  plusieurs  messes  en  musique, 
composées  par  des  auteurs  peu  instruits, 
donnent  au  Sanetus  unèlongùeur démesurée, 
ce  qui  pèche  contre  les  règles  de  la  liturgie 
et  de  la  convenance.  » 

Charlemagne  fit  une  ordonnance  pour  em- 
pêcher les  prêtres  de  commencer  le  canon 
pendant  que  le  peuple  chantait  le  Sanetus. 
Dans  quelques  anciens  rituels  on  exigeait 
que,  pendant  le  Sanetus,  les  deux  cotés  du 
chœur  s'inclinassent  l'un  vers  l'autre  et 
qu'ils  se  relevassent  aux  mots  :  pleni  sunt 
cœli.  «  — On  lit  dans  une  rubrique  tirée  de 
l'Ordinaire  de  Notre-Dame  de  Daoulas,  citée 
par  D.  Claude  de  Vert  :  Tcinto  moderamine 
sacerdos  canonem  per/iciat  ut  eum  Sanetus 
solemniori  nota  cantatur,  antequam  finintur 
et  memoriam  (le  Mémento)  compleat  et  con- 
secrationem  Dominici  corporis  non  attingat. 
Le  môme  auteur  cite  encore  la  rubrique  de 
l'ai  cien  Ordinaire  des  Jacobins  et  du  .Missel 
de  l'ordre  de  la  Merci,  en  1307  :  «  Le  chœur 
«  en  tout  temps  doit  tellement  s'abstenir 
«  de  traîner  trop  longuement  le  chant  du 
«  Sanetus,  et  le  prêtre  de  son  côté  doit  ré- 
•  ci  1er  si  posément  ce  qui  précède  I  élévation 
■  l'hostie,  que  celte  élévation  ne  se  fasse 
«  jamais  sans  que  leSoncfusnesoit  achevé.  » 
Le  Missel  des  Carmes  de  to7i  porte  la 
même  rubrique,  il  résulte  de  ces  rubriques, 
qui  sont  du  m*  siècle,  qu'en  ce  temps-là 
eomme  aujourd'hui,  il  existail  des  abus  sur 
la  prolongation  lu  chant  du  Sanetus  au  delà 
de  l'élévation,  ce  qui  jette  dans  la  fonction  la 
plus  auguste  du  culte  catholique  une  per- 
turbation déplorable;  et  l'on  doit  bien  se  pé- 
nétrer de  ce  fait;  le  Sanetus  n'est   qu'une 


continuation  de  la  préface.  »  (Pascal,  lue. 
sup.  cit.) 

Le  même  auteur  raconte  qu'on  faisait 
dans  le  Sanetus  des  inlercalations  qui  se 
rapportaient  aux  fêtes  du  jour,  mais  l'usage, 
dit-il,  n'en  a  jamais  été  admis  dans  la  litur- 
gie latine;  cette  coutume  se  bornait  à  quel- 
ques églises  particulières,  et  principale- 
ment aux  monastères. 

SAUMOIER.  —  Vieux  mot  qui  signifie 
chanter  des  psaumes,  psalmodier. 

Maint  clerc,  maint  moine,  maint  provoire, 
('..'ir  an  marché  ou  à  la  foire 
Semblent  bien  que  fuir  s'en  dolent 
0.u;ini1  ils  \  ci  sellent  on  taumoient. 

(Uirucul.  nus.  li.  M.  V.,  lib.  i,  ap.  Caxgium.) 

SAUT.  —  On  applique  le  nom  de  saut  h 
toute  progression  mélodique  ou  harmonique 
qui  n'a  pas  lieu  par  intervalles  conjoints. 
On  dit  un  saut  de  tierce,  un  saut  de  quarte.  Il 
y  a  une  espèce  de  contrepoint  qui  s'appelle 
contrepoint  sauté,  contrapunto  saltando,  par 
opposition  à  celui  qu'on  appelait  alla  diritta, 
par  intervalles  directs.  La  figure  nommée 
note  changée  procède  aussi  par  un  saut. 

—  Saut  est  encore  un  procédé  du  doigter 
de  la  pédale.  M.  Lemniens  (voir  son  Nouveau 
journal  d'or//ue)dislingue  le  saut  et  le  glisser. 
Le  saut  s'opère  par  le  talon  et  par  la  pointe. 
Si  le  pied  tient  une  touche  par  le  talon,  il 
saute  sur  une  autre  par  la  pointe,  et  vice 
versa. 

SAUVER  la  dissonance.  —  «  C'est  la  ré- 
soudre en  la  faisant  descendre  d'un  degré 
sur  la  note  suivante.  »  (Fétis.) 

SCH1SMA.  —  «  Petit  intervalle  qui  vaut  la 
moitié  du  coinma,  et  dont,  par  conséquent, 
la  raison  est  sourde,  puisque,  pour  l'expri- 
mer en  nombres,  il  faudrait  trouver  une 
moyenne  proportionnelle  entre  80  et  81.  » 
(J.  J.  Rousseau.) 

SCOLASTIQUE.  —  Synonyme  de  capiscol, 
caput  scholœ.  «  Le  chancelier  est  l'intendant 
ou  maître  des  écoles,  dit  l'auteur  des  Voya- 
ges liturgiques  (page  350),  et  est  par  consé- 
quent ce  qu'on  appelle  dans  les  autres 
églises  capiscol,  écolâtre,  ou  scolastique. 
C'est  lui  qui  a  soin  de  faire  la  table  chro- 
nologique qui  se  met  au  cierge  pascal,  et 
de  faire  la  matricule,  ou  d'y  commettre  quel- 
qu'un à  sa  place.  C'est  aussi  à  lui  de  faire 
prévoir  les  leçons  de  Matines  aux  enfants  de 
chœurs  et  autres  clercs  (et  même  aux  trois 
sous-diacres  chanoines  qui  chantent  les  le- 
çons du  premier  nocturne  aux  Matines  des 
grandes  fêtes;)  et  il  les  doit  tous  entendre 
quand  il  en  est  requis.  »  (Voyez  le  texte 
cité  au  mot  Précenteur.)  —  «  Pendant  qu'on 
faisoit  la  bénédiction  du  cierge,  le  capiscol 
ou  scolastique  revêtu  d'une  chappe  de  soye 
faisoit  bénir  l'encens  et  le  feu,  et  ensuite  il 
alloit  porter  les  grains  d'encens  à  l'archi- 
diacre. »  (Voyages  liturg.  :  Le  samedi  saint 
à  Saint-Maurice  de  Vienne,  p.  :23.) 

SEBHAH.  —  Nom  que  les  musulmans 
donnent  à  une  prière.  Laissons  parler  ViNo- 
teau  :  «  Pendant  plusieurs  jours  de  suite  et 
au  plus  pendant  neuf  jours  consécutifs  après 
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le  trépas  d'une  personne  décédée,  les  mu- 
sulmans, parents  et  amis  du  défunt,  se 
rassemblent  dans  sa  maison  pour  y  faire  en 
commun  des  prières  pour  lui,  et  y  exécuter 
un  chant  à  peu  près  semblable  à  ceux  des 
Zehr.  On  appelle  ces  prières  sebhah,  parce 
que,  tandis  que  quelques-uns  lisent  quel- 
ques chapitres  du  Qoran,  les  autres  récitent 
le  chapelet  musulman  appelé  sebhah.  Ce  cha- 
pelet, peu  différent  du  nôtre,  si  ce  n'est 
qu'il  n'y  a  point  de  croix,  consiste  dans 
une  centaine  de  grains  égaux,  sur  chacun 
desquels  on  prononce  successivement  le 
nom  de  Dieu,  Allah  ou  Allaho  là  ilaha  illa 
hou  el  hayo-l-quayoum,  jusqu'à  ce  qu'on  ait 
parcouru  ainsi  tous  les  grains;  ce  qu'on 
recommence  10,  12,  20,  50  fois,  100  fois  et 
200  fois,  ou  plus,  suivant  la  dévotion  de 
chacun  de  ceux  qui  font  celte  prière.  Pen- 
dant ce  temps,  d'autres  rha-  lent  ce  qui 
suit,  et  chaque  jour  ou  répèle  la  même 
chose  : 
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(Etat  actuel  de  la  musique  en  Egypte.) 

SECONDE.  —  Intervalle  dissonant  d'un 
ton  à  un  autre  soit  en  montai)'  soit  en  des- 
cendant. Elle  est  majeure  ou  mineure,  se- 
lon que  l'intervalle  est  d'un  ton  ou  d'un 
demi-ton. 

SECUNMCERIUS.  —  Dans  notre  article 
Primicerils,  nous  avons  au  moins  implici- 
tement expliqué  ce  que  l'on  doit  entendre 
par  ce  mol. 

SECRÈTE.  —  Oraison  qui  se  dit  à  la 
messe  immédiatement  avant  la  préface. 
Dans  la  liturgie  ambrosieine,  le  prêtre  après 
avoir  salué  le  peuple,  récite  le  symbole 
et  chanle  l'oraison  Super  oblata,  qui  répond 
à  nos  secrètes. 

SEGNO  (AL).  —  «  Ces  mots,  placés  près 
d'un  signe  quelconque  à  la  fin  d'un  mor- 
ceau, indiquent  qu'il  faut  recommencer 
à  l'endroit  où  ce  signe  est  placé.  » 

(Fétis). 

SEGUE,  suivez.  —  «  Ce  mot,  placé  entre 
deux  morceaux  de  musique,  fait  connaître 
que  le  second  doit  suivre  immédiatement  le 
premier.  »  (Fétis.) 

SÈME  ou  SEPME.  —  Service  mortuaire 
qui  se  faisait  le  septième  jour  après  le  décès. 
On  lit  dans  ie  testament  d'Isabelle  d'Avan- 
gour  (Thoarc.  ann.  1400,  ex  lîibl.  reg., 
ap.  Du  Gange)  :  «  Ordonnons  que  en  outie 
ce  que  nous  avons  ordonné  aux  jours  de 
nos  obit  el  sepme,  il  soit  fait  un  service  so- 
lempnel;  »  et  dans  le  testament  de  Jehan 
LesMllé,  seigneur  de  Juigné,  de  l'an    1382, 


(.4p.  Mknag.,  Hxstor.  Sabol..  p.  380)  :  «  Ge 
vuil  et  Ordonné  que  les  jouis  de  mon  obit 
et  de  mon  seine,  soient  fais  et  célébrez  so- 
lempnelment  et  honorablement  de  lumi- 
naires, et  d'autres  divins  offices que   a 

chacun  desdits  jours  de  mon  obseque  et  de 
mon  semé  une  charité  générale  soit  faite 
en  la  ville  de  Sablé,  y  Celte  locution  était 
surtout  en  usage  en  Anjou  et  eu  Poi- 
tou. 

SEMI.  —  Particule  qui  veut  dire  demi,  et 
qu'on  lie  aux  mois  ton,  brève,  minime,  ci  orna, 
pour  demi-ton,  demi-brève,  etc. 

SEMI-BRÈVE.  —  Figure  de  la  notation 
mesurée.  Le  temps  était  la  mesure  de  la  brève 
et  de  la  semi-brève,  la  prolation  était  la 
moyenne  de  la  semi-brève  et  de  la  minime. 
Il  fallait  trois  minimes  pour  faire  la  valeur 
d'une  semi-brève.  La  semi-brève  correspond 
è  noire  ronde. 

SEMI-FUSA.  — Figure  de  la  notation  me- 
surée. Elle  répondait  à  notre  double  croche, 
et  se  nommait  autrement  semi-chroma. 

SEMONCE.  —  Il  existait  un  usage  dans 
l'église  d'Auxerre,  par  lequel  chaque  cha- 
noine était  tenu,  aux.  principales  fêtes  de 
l'année,  d'inviter  un  des  choristes  à  sa 
table.  Celle  coutume  se  borna  dans  la  suite 
aux  seuls  enfants  de  chœur.  Le  chanoine 
don!  le  tour  était  venu,  élait  dit  en  semonce. 
De  invitationibus  seu  semoniciis  in  quinque 
anni  feslivitatibus.  Anno  Domiiii  1456,  sta- 

tutum  fttil  quod  si  canonici non  reeepe- 

riitl  unum  chorarium  tel  plures,  si  fuerit 
opus,  ad  invitationem,  non  habeat  quinque 
solidos.  (Slatula  eccl.  Autiss.  mss.,  ap. 
Du  Cause.)  Ce  qui  veut  dire,  croyons-nous, 
que  le  chanoine  dont  le  tour  était  venu,  el 
qui  négligeait  de  se  conformera  la  rè^le, 
élait  privé  de  ses  honoraires. 

SEMONDEUR,  SEMONNEUR.  —Dans  les 
anciennes  coutumes,  on  nommait  semon- 
ueur  ie  crieur  d'enterrement,  celui  qui 
distribuait  les  lettres  pour  convier  les  pa- 
rents et  les  amis  du  défunt.  A  Reims,  cette 
fonction  existe  encore;  seulement  le  dia- 
lecte du  pays  a  fait  semonceur  de  semonneur, 
qui  est  le  terme  consacré  dans  les  vocabu- 
laires. Outre  les  attributions  ci-dessus  don- 
nées, les  semonceurs  sont  généralement  son- 
neurs, chantres,  porteurs  de  cercueils,  elc. 
C'est  un  véritable  cumul  ;  ils  pourraient,  en 
effet,  revêtir  la  souquenille  noire  du  porteur 
ou  l'habit  de  ville,  et  adresser,  selon  les  cas, 
aux  clients  la  question  de  maître  Jacques. 

(N.  David.) 

SENS  (Et  eu  \nteor  du).  —  Lettre  de  M.  t. 
B.,  ch.  et  souchniUre  de  l'église  d'Auxerre, 
écrite  à  M.  I  abbé  Fcnel.  chanoine  de  l'église 
métropolitaine  de  Sens,  touchant  l'origine,  du 
proverbe,  m  chanteur  de  sens.  »  —  Vous  avez 
cru  peut-être,  Monsieur,  que  j_e  ne  par- 
lois  pas  sérieusement,  lorsque  je  vous  ai 
demandé  par  ma  dernière  lettre  ce  qu'on 
pensoit  h  "Sens  touchant  la  dénomination 
qu'un  manuscrit  de  Saint-Germain  des  Prez, 
dont  il  v  a  un  extrait  dans  le  Mercure  de 
septembre  dernier,  donne  à  celte  ville.  Je 
n'ai  nulle  envie  de  vous  surprendre,  lorsqu.8 
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je  me  suis  informé  Je  vous ,  si  cette  épi- 
tliètc  li  chantcor  de  Sens  a'avoit  réveillé  l'at- 
tention île  personne.  Sii;>[»'>sé  que  l'auleur 
publié  dans  le  Mercure  dise  la  vérité,  et  que, 
la  listi;  des  proverbes  courans  anciennement 
en  France,  soil  du  tempsde  Philippe  le  Bel,  ou 
environ,  il  s'ensuivra  seulement  par  rapport 
<:i  la  ville  de  Sens,  qu'el'e  éloit  alors  distin- 
gue.- par  un  endroit  honorable;  et  cepen- 
dant que  d'autres  villes  étoient  renommées, 
je  ne  sais  de  quelle  manière,  la  vôtre  qui 
avilit  le  chant  en  affection,  ou  qui  éloit 
peuplée  de  chantres,  se  faisoit  considérer 
de  ce  côté-là.  Vous  êtes  convaincu  en  aie  fai- 
sant réponse,  que  le  chant  a  été  cultivé  au- 
trefois chez  vous  plus  que  médiocrement; 
les  preuves  que  vous  en  apportez  sont  : 
1°  la  mesure  que  battoit  le  préchantre  en 
certaines  occasions;  2"  l'usage  ancien  où  le 
même  préchantre  éloit  tle  baller,  en  sorte 
qu'on  disoit,  à  tel  jour  le  préchantre  balle 
(737)  ;  3°  la  coutume  de  vos  dignités  de  venir 
a  la  neume  du  grand  Répons,  vis-à-vis  le 
lias  chœur.  Nous  avez  très-grande  raison, 
ces  preuves  sont  des  indices  assez  forts; 
mais  je  puis  vous  dire  de  plus  qu'il  fallait 
que  le  chant  dans  votre  ville  fût  eu  très-sin- 
gulière recommandation,  puisque  l'arche- 
vêque se  faisoit  un  devoir  de  chanter  lui- 
môme  le  célèbre  répons  Aspiciens,  qui  est  le 
premier  des  nocturnes  de  l'Avent.  C'est  ce 
que  j'ai  lu  dans  l'un  des  monuments  de 
votre  église  et  j'en  conclus  qu'il  fallait 
qu'alors  la  science  du  chant  fût  très-floris- 
sante parmi  vous. 

«  Cependant  pour  que  cet  attachement  au 
chaut  ait  fait  naître  le  proverbe  en  ques- 
tion, je  pense  qu'il  faut  encore  quelque 
chose  de  plus  fort.  Je  me  flatte  de  l'avoir 
trouvé.  C'est  que  votre  église  a  été  appa- 
remment l'une  des  premières  qui  ait  admis 
le  (léchant,  qui  étoit  la  musique  du  xir  siècle 
et  des  suivants.  Le  Credo  que  je  vous  ai  fait 
voir,  noté  à  deux  parties  dans  un  des  mis- 
sels du  xme  siècle,  conservés  chez  vous,  en 
est  une  preuve  manifeste.  Car  si  la  profes- 
sion de  foi  étoit  récitée  musicalement, 
comment  ne  l'étoienl-elles  point  les  autres 
parties  de  l'office.  Le  déchant,  discanlus,  tit 
donc  grande  fortune  dans  l'église  de  Sens, 
et  de  là,  probablement  il  s'étendit  dans  les 
églises  suffragantes.  Galvanée,  Dominicain 
italien,  qui  mourut  en  1297,  dit  de  Ciiarle- 
magne  dans  son  Manipulus  Florum,  t.  XI 
Scriptorum  italicorum,  p. GOI  :  Très  sckolaspro 
Grajoriano  officia  ad  discendo  ultra  montes 
instituit.  Primant  posait  Métis,  secundam  Se- 
nonis,  lerliam  Aurelianis.  Je  pense  que  cet 
auteur  n'a  écrit  ceci  que  parce  qu'au 
sur  siècle  on  le  croyoil  ainsi  et  qu'on  u'at- 
tribuoit  point  alors  à  d'autre  qu'à  Cliarlc- 
magne  l'émulation  qui  régnoit  dans  le 
chant  à  Sens  et  à  Orléans.  Je  ne  sais  pas  e;i 
quel  temps  votre  chapitre  a  congédié  les 
musiciens,  mais  je  sais  bien  qu'on  y  chau- 

(737)  Slallllâ  capituli  Senon.,  art.  De  pra-centore  : 
Sciendum  quuJ  die  invenlionii  li.  Ste  haiti  ad  pro- 
cfttionem  in  navi   Eectetite,  apud   S.  Columbuin  in 

S.  Luvi,  dum  canlalur  in  choro,  0  venerantluui  anii- 


toit  encoro  ce  déchant  ou  musique  ancienne 
sur  les  O  de  Noël,  en  1553.  Ce  fut  cette 
année-là  que  notre  chapitre  tenant  à  hon- 
neur de  se  régler  sur  le  vôtre,  conclut  en 
ces  termes,  le  16  décembre  :  Intuper  Domini 
volentcs  insequi  veitigia  ecclesiœ  Métropoli- 
taine Senonensis  et  plerarwnque  aliarum 
catkedralium  hujus  regni,  concluserunl  et 
urilinaverunl  r/uod  dum  decantabnntur  illtc 
novem  solemnes  Antiplinnœ  ad  Magnificat 
quee  incipiunt  per  O  ante  novem  dies  prêtée- 
(lentes  festum  nativitat.is  salvutoris  D.  A'.  J  •€. 
guœlibet  earum  antiphonarum  eantabitur 
bis,  videlieet  in  principio  et  in  fine  dicti 
rantici  Magnificat  in  musicalibus  sire  discantu 
et  cum  orgemis;  et  tune  ad  aquilam  deferentur 
duœ  cruces  argentées  cum  duubus  tordis  accen- 
sis,  ad  majorent  jubilationcni  et  divini  cultus 
augmentationem.  Si  votre  chapitre  fut  des 
premiers  à  admettre  l'organisation  du  chant 
grégorien,  c'est-à-dire  qu'on  lit  des  accords 
sur  ce  chant,  il  fut  aussi  des  premiers  à 
rejeter  cet  usage;  non  pas  que  ces  accords 
blessassent  l'oreille  ,  mais  parce  qu'on 
sentit  peut-être  quelques  inconvénients  de 
la  part  de  ceux  qui  l'exécutoient.  Je  crois 
que  votre  église  a  très-prudemment  fait  de 
prévenir  le  temps  des  raffinements  où  nous 
sommes  à  présent,  temps  auquel  la  musique 
voudrait  supplanter  le  plain-chant.  Les  mu- 
siciens en  général  et  ceux  qui  leur  sont, 
pour  ainsi  dire,  affiliés,  ou  qui  leur  touchent 
par  quelque  endroit,  comme,  par  exemple, 
seroit  un  chanoine  qui  sait  un  peu  toucher 
du  clavecin  ou  chanter  sa  partie  de  mu- 
sique, l'ont  des  raisonnements  si  pitoyables 
en  fait  de  plain-chant,  et  traitent  si  mal 
celte  science,  que  tout  esl  à  craindre  pour 
les  églises  où  ils  sont  écoutés. 

«  (Je  présume  (quoique  votre  nouveau 
Bréviaire  n'en  dise  rien)  que  vous  avez 
conservé  l'ancien  usage  de  chanter  dans 
votre  chœur,  le  jour  de  Saint-Etienne,  le 
psaume  alléluiatique  Laudate,  cxlviii,  dans 
un  des  modes  qui  sont  différents  du  sys- 
tème grégorien,  un  mode  psalmod.que  dont 
la  dominante  est  corde  finale  môme  de  l'an- 
cienne, conformément  aux  anciens  livres  de 
l'une  et  de  l'autre  Lglise.  Ces  modes  sont 
l'écuei!  de  tous  les  musiciens.  Ils  n'y  enten- 
dent rien  tous  tant  qu'ils  sont;  et  en  effet, 
si  la  science  de  quelques-uns  ne  va  pas 
jusqu'à  connoitre  seulement  le  détail  du 
système  grégorien,  comment  pourroient-ils 
pénétrer  dans  les  systèmes  de  chant  qui 
sont  plus  anciens  et  reconnoltre  dans  nos 
offices  ce  qui  en  esl  émané.  Continuez, 
Monsieur,  à  conserver  des  vestiges  de  ces 
anciens  modes.  Il  ne  dépendra  pas  de  moi 
qu'on  n'en  fasse  de  même  ici,  non  plus  qu'à 
Tours  et  à  Langres,  dont  les  livres  contien- 
nent des  restes  de  cet  ancien  système,  usité 
dans  les  Gaules  avant  le  siècle  de  Charle- 
magne.  . 

o  Qui  conservera  donc  toutes  les  variétés 

Stem,  prirrenlor  fil  his  duobus  locis,  in  chirolecis  et 
annulis  cum  baculo  débet  battare,  et  non  plus  per 
annum.  t.A, md  l>t  Camci 


13  53 


S  EN 


WCTIONNAME 


SEP 


13U 


«lu  chant,  si  ce  n  est  les  églises  cathédrales 
dont    le  clergé  est. nombreux?  Il  n'y   a   de 
contradiction  à  attendre  là-dessus  que  de  la 
part  de   ceux  qui  n'y  comprennent  rien,   et 
qui  ne  sorrt  pas  en  état  d'y  rien  comprendre. 
Il   y  a  aussi   certaines  autres  variétés  dans 
le  chant  de  l'office  divin,. que  l'on  supprime 
parfois  sans  assez  d'attention,  pour  abréger 
seulement,  sous  prétexte  que  les  paroles  ne 
sont  pas  tirées  de  l'Ecriture  sainte.  -Mais  ce 
que  j'ai  à  leur  opposer  passe roit  les  bornes 
d'une  simple  lettre;  je  n'ai  garde  de  m'éten- 
dre  là-dessus.  Lorsque  ce  sont  des  chanoines 
qui  raisonnent  ainsi,  je  les  fait  ressouvenir 
de  cette  belle  parole  de  l'auteur  du  livre  de 
la    Coutume    d'adorer   Dieu   debout,  qu'une 
église  cathédrale  dot  être  la  dépositaire  et 
la  conservatrice  de  tout  ce  qui  est  négligé 
dans  les  petites  églises,   et  que  c'est  dans 
son  sein  qu'on  doit  retrouver  l'antiquité  qui 
périt  presque  partout  ailleurs,  par  manque 
de  clergé,  ou  faute  de  zèle  pour  sa  conserva- 
tion. —  J'ai  lu  avec  beaucoup  de  satisfaction 
l'éloge  que  ftiil  de  votre  église  M.  de  Moléon 
dans   son  Voyage  liturgique,  pp.  162  et  163, 
tant  sur  la  séparation  de  toutes  les  heures 
de  l'ollico  que  sur  le  reste.  Ce  livre,  impri- 
mé en  1718,  mérite  d'avoir  sa  pl«ce  dans  la 
bibliothèque  du  chapitre.  L'auteur,  en  rappor- 
tant sur  quel   pied  il  a  vu  célébrer   l'office 
de  Primes,  lorsqu'il  passa  par  Sens  vers  l'an 
1697  :  Primes,  dit-il,  est  de  toutes  les  petites 
heures  l'office  qui  est  toujours  le  mieux  chaulé 
à   Sens.  Ils    ont    retenu    l'ancien     office    de 
Primes.    Le   dimanche,  ils   disent    te  Magna 
Pkima  ou  les  grandes  Primes,  qui  outre  les 
nôtres,  continuent   les    six   psaumes     qu'on 
distribue  à  Primes  chaque  jour  de  la  semaine. 
Si   vos    nouveaux  Bréviaires    ont   un   peu 
abrégé  le  nombre   des    psaumes,   ils   n'ont 
rii  n  diminué  de  la  noblesse  avec  laquelle 
vous   chantez   Primes  les  dimanches.  Tous 
les  étrangers  qui  assistent  en  sont  édifiés, 
comme   aussi  de  la  majesté  et  de  la  gravité 
avec  laquelle  on  chaule  l'antienne.  Pour  lo 
coup,  on  peut  bien  dire,  Lichanteor  de  Sens. 
Cet  exemple,  au  reste,  est  à  proposer  aux 
églises  de  la  province,  qui   toutes  ont  eu 
comme  vous  le  Magna  Prima  les  dimanches, 
et  dans   quelques-unes   desquelles  on   est 


lieu, 
que 


pi  es  de  se  relâcher  sur  ce  qui  en  tient 
Il  mérite  encore  mieux  d'être  imité 
celui  de  la  musique  sur  les  0  de  Noél  que 
nous  avons  prise  de  vous;  et  ce  que  vous 
pratiquez  est  plus  canonique  que  ne  l'est  la 
démarche  de  ceux  qui  sollicitent  et  pressent 
pour  qu'on  chante  ces  Primes  dominicales  à 
la  manière  des  jours.  Joly,  chantre  de  Notre- 
Dame  de  Paris,  a  fort  bien  remarqué,  dans 
son  traité  De  horis  canonicis ,  p.  40,  que 
l'office  des  Primes  a  été  établi  pour  honorer 
spécialement  la  sainte  Trinité;  et  c'est  sans 
doute  le  fondement  sur  lequel  est  appuyé  la 
sage  pratiquede  voire  église....  — A  Auxerre, 
le  39  décembre  1733.  »  (  Mercure  de  France, 
février  1734,  pp.  210-218.) 

SENSIBLE  (Note).  —  Celle  expression, 
dont  bien  des  maîtres  de  chapelle,  des  chan- 
tres, el  même  des  symphouiasles  se  servent, 


n'a  point  do  signification  dans  le  plain-chanl  : 
car  il  n'y  a  de  note  sensible  que  par  l'effet  do 
l'attraction  d'une  dissonance  naturelle,  et  le 
plain-chant  ne  module  pas;  et  alors  même 
qu'il  admet  l'harmonie,  il  ne  peut  comporter 
qu'une  harmonie  consonnante. 

La  note  sensible  appartient  donc  exclusi- 
vement au  système  de  la  tonalité  moderne. 
Elle  est  produite  par  le  septième  degré  do  la 
gamme  lorsque  ce  septième  degré  est  mis  en 
rapport  avec  le  quatrième.  L'attraction  du  si 
(septième  degré)  vers  Vut,  et  l'attraction  dà 
fa  (quatrième  degré)  vers  mi,  ont  fait  donner 
le  nom  de  note  sensible  à  ce  si,  parce  qu'il 
fait  sentir  le  ton  d'tt(. 

Si,  pour  donner  un  autre  exemple,  vous 
avez  les  deux  notes  ut  et  sol  sonnant  ensem- 
ble, et  que,  tout  en  maintenant  le  son  d'ut,. 
vous  descendiez  d'un  demi-ton,  de  sol  sur 
fa  dièse,  ce  fa  dièse,  mis  en  rapport  avec  ut, 
devient  note  sensible,  par  la  tendance  de  cette 
quarte  excédante  ut,  fa  dièse,  cherchant  à  se 
résoudre  sur  le  sixle  sisol.  Vous  modulez 
en  sol,  et  ce  fa  dièse  lait  sentir  le  ton  de  sot 
qu'il  détermine. 

Alors  même  que, pour  éviter,  dans  le  plain- 
chant,  la  fausse  relation  du  triton,  on  fait 
entendre  un  demi-ton  au-dessous  des  finales, 
et  môme  dans  les  cas  de  musique  feinte,  ce 
demi-ton  ne  doit  pas  prendre  le  nom  do 
note  sensible;  car,  encore  une  fois,  le  plain- 
chant  ne  module  pas. 

A  l'égard  des  cas  où  les  exigences  de  la 
tonalité  moderne  ont  contraint  les  organis- 
tes et  les  accompagnateurs  d'altérer  par  lo 
dièse  la  note  immédiatement  inférieure  de 
la  finale  dans  les  premier,  deuxième,  troi- 
sième et  quatrième  modes,  il  est  évident  que 
ces  modes  étant  assimilés  ainsi  ànotreton  mi- 
neur, la  note  inférieure  de  la  finale  devient 
véritablement  une  note  sensible.  Mais  si  l'in- 
troduction de  l'orgue  dans  les  églises  a  fait 
passer  dans  le  plain-chant  une  foule  d'altéra- 
tions qui  ont  enlevé  à  ce  chant  son  caractère 
primitif  en  beaucoup  d'endroits,  sans  qu'il  fui 
possible  d'éviter  cet  inconvénient  (tant  il  est 
impossible  de  se  soustraire  à  la  loi  tonale 
dominante  [Fétis,  Revue  de  la  mus.  rel.,  mars 
1845,  pp.  106  et  107]),  ce  n'est  pas  une  rai- 
son pour  que  la  constitution  du  plain-chant 
en  souffre  en  elle-même,  et  qu'on  tolère  qu'on 
lui  applique  des  règles  qui  ne  sont  pas  de  son 
domaine,  et  qui,  par  cela  seul  qu'elles  lui 
sont  appliquées,  le  détruisent  radicalement. 
SÉPARATION.  —  On  appela  séparation, 
dans  le  système  des  tétracordes  grecs,  la  dis- 
jonction qui  avait  lieu  entre  le  télracorde 
des  moyennes  et  celui  des  séparées;  par 
exemple  : 

(t"  tétrac.)  (2e  lélrac.) 

mi     fa     sol    Ici    séparation     si     ni     ré    mi 

C'est  ce  qu'on  nommait  diazeugsis. 

Cette  séparation  avait  lieu  entre  la 
mèse  et  la  paramèse:  Disjunctio  unica  est 
ddorum  telràchordorum  quorum  alterum  est 
tetrarkordum  mediarum,  alterum  vero  tetrn- 
chordum  notarutn  disjunctarum ,  quœ  utio 
commuai  t,ni<>  disjunguntur,  qui  est  inlcr 
mesem  et  paramesem,  (Euclldes  in  MusicuA 
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SEPTIÈME  —  La  septième  ou  l'bepla- 
c  inle  est,  ou  majeure  comme  do  ut  h  si,  ou 
mineure  comme  de  ul  à  si  l>.  Ni  l'une  ni 
l'autre  ne  sont  admises  dans  le  plain-chant. 

Septième. —  «  Intervalle  dissonant,  formé 
de  deux  notes  qui  sonl  a  la  distance  de  sii 
degrés  diatoniques.  11  y  a  trois  sortes  de 
septièmes:  la  septième  mineure,  composée  de 
quatre  tons  el  deux  demi-tons  inégaux;  la 
septième  majeure,  composée  de  oinq  tins  et 
un  demi-ton  ;  la  septième  diminuée,  composée 
de  deux  ions  et  trois  demi-tons  inégaux.  » 

(FÉTIS.) 

SÉQUENCE.  —  «  Sequentia,  canlicum 
exsultationis,  quœ  el  prosa  dicilur,  sic  ap- 
pellatum,  quia  bneuma  jubili  sequitur,  inquit 
Durandus  [Ration.,  \ib.  iv,  cap.  21.)  —  Ordo 

r anus,  el  Aleuinus,  Lib.  de  divin,  offic.  : 

Sequitur  jubilatio,  quant  teqûenliam  vacant. 
Observât  idem  Durandus  stquentias  aNolkero 
abbale  S.  Gaiii  primum  composilas,  et  Nico- 
laum  PP.  <id  missam  cantari  prœcepisse, 
(quod  de  Nicolao  II  accipiendum  opinatur 
Papebrocbius.)  Hue  speclant,  quœ  habet  Ec- 
kehardus  de  vit.i  B.  Nolkeri  episcopi  Saltz- 
burg.,  cap.  17  ■  Si  (/mutins,  guets  idem  pater 
sanclus  feceral,  destinant  per  bajulum  u\ bis 
Itomœ  Nicolao.  —  Cap.  18  :  Sequentiam  dico, 
quœ  est  de  Spiritu  sancto  :  sancti  Spiritus 
assit  nobis gratia.  — Hiomplonus,  De  liobcrlo 
rege  Franc.  :  Hic  Robertus  rex  jecit  sequen- 
tiam Mut»  de  (esta  Pentecosles,  '/un'  sir  inci- 
]iit  :  sancti  Spiritus  assit  nobis  gratia.  — 
Johannes  Adelphus  sequentias  commeulariis 
mus  illustralus  edidil  Argentin»  ann.  1513. 
—  Binas  composuit  Albertus  Magnus,  unam 
de  Trinilate,  altéra  m  de  Ascensione.  Utraque 
exslat  in  Missali  prœdicat.  Paris,  ann.  1511); 
excuso.  —  Sequentias,  quas  Metenses  vacant, 
apud  Eckehardum  junior.,  De  cusib.  S.Galli, 
cap.  i.  »  (Apud  De  Caxge.) 

—  «  Pkose  ou  Séquence,  c'est-à-dire  certai- 
nes espèces  d'hymnes,  qui  le  plus  souvent 
sonl  de  la  prose  rimée  el  cadencée,  que  de 
véritables  vers,  cl  qu'on  chante  en  beaucoup 
d'églises  après  le  Graduel,  immédiatement 
avant  l'Evangile,  et  quelquefois  aux  Vêpres, 
avant  Magnificat,  etc.  L'usage  en  étoit  autre- 
fois bien  plus  fréquent  que  maintenant. 
L'office  romain  n'en  a  retenu  que  trois,  que 
les  Italiens  appellent  /<•  tre  sequenze  deW  anno. 
Ce  sont  :  Viclimœ  paschati  laudes,  pour  le 
jour  et  l'octave  île  Pâques  ;  Veni,  sonde  Spi- 
ritus, pour  le  jour  el  l'octave  de  la  Penle- 
:  Lauda,  Si  on,  Salvatorem,  pour  le  jour 
et  l'octave  du  Saint-Sacrement.  On  les  chaule 
en  beaucoup  d'endroits  en  musique;  eu 
d'autres,  on  les  chante  alternativement  aveu 
l'orgue  et  sur  le  livre,  ou  en  contrepoint,  etc. 
Il  y  tu  a  encore  une,  qui  e~l  Oies  ira, 
iilu,  pour   l'ol  -  Morts .   donl  le  chant 

i  si  admirable,  et  sur  laquelle  il  y  a  des  com- 
positions excellentes  de  Legrenzi,  Lully,  el 
autres.  »  (Diction,  de  Brossabd.) 

Séquenck.   —  On  don:ie   i  minière  m  meut 

(758)  C'esl  s;ms  doute  Valletuia  appelé  Bnhn,  qui 
i  lait  chanté  avec  une  oennic  *<-i  jubihit,  en  faisant 
une  certaine  modulai!  m  s:ir  la  lel  re  «  plusieurs  fuis 
repérée  :  Atteluia  quod   dicï.ur  Baka  et  canta  ur  a 
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le  nom  do  séquence,  qui  voul  dire  suite,  ou 
de  prose,  au  cantique  qui  est  chaulé  à  la 
messe, après  le  graduel  et  avant  I  évangile; 
mais  avec  celte  différence  que  le  mot 
de  Prose  désigne  le  geme  de  stylo  de  c  lie 
composition,  tandis  que  celui  de  séquence 
indique  seulement  la  place  * j m ".  Ile  occupe 
dans  l'office  de  la  messe,  où  elle  suit  immé- 
diatement VAIleluia  qui  termine  le  graduel. 
Elle  est  appelée  séquence,  dit  Di  randus  (lib. 
iv,  c.  21),  parce  qu'elle  suit  le  neume  do 
jubilation,  quia  pneuma  jubili  sequitur  :  I  Or- 
dinaire romain  el  Alcuin  s'accordeni  à  dire  : 
Sequitur  jubilatio,  qnam  sequentiam  vocant. 

Dans  l'origine,  la  séquence  n'était  que  la 
modulation  prolongée  de  la  dernière  syllabe 
de  Y  Alléluia,  cri  de  joie  auquel  on  donnait 
une  étendue  démesurée,  pour  lui  donner  un 
caractère  plus  solennel.  «  La  jubilation,  dit 
Amalaire,  est  appelée  par  les  chantres  du 
nom  de  séquence;  jubilatio  quod  enntores 
sequentiam  vocant.  »  [Apud  Hartinum  (Jek- 
bertcm,  De  canlu  el  musica  sacra,  t.  1, 
p.  408  (738).  Le  cardinal  Hugues  (Expos. 
miss.,  cap,  2;  dit  lui-même  à  ce  sujet  :  «  L'Al- 
leluia  se  répète  avec  neume  et  signifie 
louange  de  (a  patrie,  qui  s'exprime  par  des 
séquences,  qui  ne  sont  autre  chose  que  la 
neume;  d'où  il  arrive  que  dans  les  anciennes 
séquences  on  ue  voit  point  de  paroles,  parce 
que  nous  ne  connaissons  pas  là  manière  de 
louer  Dieu  dans  la  patrie  ('céleste)  :  Alléluia 
repetiturcum  neuma,  et  signifient  laudein  pa- 
triffl.  Signi/icalur  autem  per  sequentias  idem 
ac  per  neuma.  l'nde  in  anliquis  sequentiis 
sunt  verba  incognito,  quia  ignotus  est  nobis 
modus  laudandi  Deum  in  patria.  «  (Ibid. 

A  ces  séquences,  qui  d'abord  consistaient 
uniquement  en  modulations,  dit  Gerbert,  on 
substitua  dans  la  suite  des  cantiques  à  la 
louange  de  Dieu  et  des  saints;  c'est  ce  qui 
fait  dire  àGuiberl  de  Tournai  :  «  On  aj  nue 
la  séquence,  et  l'on  ne  prolonge  point  le  se- 
cond Alléluia,  parce  que  la  séquence  en  tient 
lieu:  Additur. sequentia,  il  non  protrahilur 
secundum  Alléluia,  quia  sequentia  cjus  loco 
dicitur.  »  (Gebb.,  De  cant.) 

Le  Bénédictin  dom  de  Vert  rapporte  que, 
dans  l'église  de  Sainl-Elie  me,  a  Metz,  les 
chanoines  et  les  religieuses  de  Sainle-Glos- 
sinde,  le  jour  de  la  fête  de  ce  saint  martyr, 
chantaient  alternativement  la  séquence:  «  Les 
dames,  dit-il,  doivent  chanter  la  lettre  de  a 
séquence  Congaudet  angelorum,  et  les  mes- 
sieurs doivent  chanter  la  note  qui  est  sur  la 
lettre:  Domina'  dibcni  cantare  litteram  sr- 
quentiœ  Congaudet  angelorum  :  domini  ocro 
debent  cantare  uolam  juxta  litteram.  »  Ce 
Bénédictin  observe,  d'après  un  autem 
xvC  siècle,  qu'auli  efoi  -  du  la  sé- 

quence ét.-.t  la  même  que  celle  de  Y  Alléluia. 
Aussi,  Pierre  Cervel,  dans  son  Exposition 
de  la  messe,  et  le  cardinal  Bona,  dise  it  q  n*, 
d  ins  la  messe  pour  les  tnoris,  il  ne  doit 
point  y  avoir  de  séquence,  par  la  raison  qu'on 

choro  atternatim  ad  modiim  sequenliœ,  éii   le  viens 
e  Cambrai  pour  la  messe  du  i"  di- 
ma.'iclic  de  l'Avenl. 
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n'y  chante  poinl  V Alléluia  au  graduel;  mais 
l'usage  contraire  a  prévalu  contre  la  règle 
liturgique.  (Gerb.,  De  cantu,  pp.  'i08,  4-09.) 
—  Fecerat  quidem  Petrus  ibi  jubilas  (739) 
ad  sequentias,  quas  Metenses  vacant  :  Ro- 
manus  vero  romane  nobis  e  contra  et  amœne 
de  suo  jubilos  modutaverat  ,  quos  quidem 
post  Notkerus  quibus  videmus  verbis  li- 
gabta.  Frigdorœ  et  occidentanœ,  quas  sic 
nominabant  his  jubilos,  animatus  etiam  ipse 
de  suo  excoqilavit.  (  Eckeardi  junioris  Lib. 
de  cas.  monast.  S.  GaHi,  ap.  Melch.  Goloast, 
Rerum  alamannicarum  Scriptores  ;  Franco- 
forli,  in-fol.,  1606,  t.  1",  p.  60.) 

Tout  ce  passage,  dit  M.  Tli.  Nisard,  servira 
à  compléter  et  à  re.;tiQer  cette  assertion  de 
M.  de  Chateaubriand  :  «  Les  séquences 
d'origine  barbare  portaient  (au  xc  siècle) 
le  nom  de  Frigdorœ.  »  (Analyse  rais,  de 
l'Eiit.  de Fn; Œuvres  comp.;  Pourrai,  1832, 
t.  VI,  p.  67.) 

Et  l'abbé  Lebeuf,  dans  sa  Dissertation  sur 
l'état  des  sciences  dans  les  Gaules  depuis 
Charlemagnc  jusqu'au  roi  Robert,  en  tète 
du  loin.  II  de  Divers  écrits  pour  servir  d'é- 
claircissements à  iliistoire  de  Fr.,  par  le 
môme,  Paris,  Barois  fils,  1738,  drt  qu'on 
«  donna  à  quelques-unes  de  ces  séquences 
les  noms  de  frigdora,  d'occidentale  et  de 
clarellu,  qui  sont  restés  à  deviner.  » 

C'est  l'expression  dont  Du  Cange  se  sert  : 
voici  son  article  sur  Clarellu  que  nous  com- 
pléterons en  citant  à  la  suite  ce  qui  regarde 
le  frigdorœ  et  occidentanœ.  Nous  donnons 
l'un  el  l'autre  sans  commentaire. 

«  Clarellaadde.  f.  a  clarasius  vel  claro,  quod 
unacum  tuhis  decantaretur. — Clarella.in  ve- 
tutissimo  ins.  S.  Lenedicti  ad  Ligeritu  legitur, 
prosa  clarellœ  :  quia  posteriori  voce  an  desi- 
gnetur  auclor  prosœ,  an  tonus  seu  musices 
uiodus,  quo  decantari  debebat,  diyinandum. 
—  Frigdorœ  et  occidentanœ,  toni  vel  modi 
musici,  a  Nolkero  Balbulo  adinventi.  Erkehar- 
dus  junior  de  casib.  S.  Gai  1 L  cap.  h  :  fecerat 
quidem  Petrus  (  le  reste  comme  ci-dessus). 
Eadem  propemodum  habet  Eckehardus  mi- 
\\\musDevita  Notkeri Balbidi  cap.  9,  Jodocus 
Mezlerus  :  S.  Notkerus  vocatus  Balbulus, 
magniOttonisnepos,  natus  in  Castro  Heligow, 
ubbati  Grimaldo  oblatus  est  juvenculus,  voce 
balbulus....,  Primas  adinvenit  jubilos  seu 
sequentias  modulatas  ,  quas  ipse  ad  distin- 
clionem  Melensium  appellabnt  frigdorœ,  aul 
occidentanœ,  quas  et  in  ter  sucrosancta  myste- 
ria  loties  Ecctesia  repelit.  Sed  ex  bis  vim  aut 
etymon  vocabuli  vis  quis  agnoscat.  Goldas- 
tus  ad  Ecfcehardum  scribit,  frigdorarum  ori- 
ginein  a  Grœcis,  occidentanarum  a  Latinis 
esse,  ipsa  nomina  (idem  facere;  frigdoramque 
appellatam ,  quod  constiterit  ex  modis , 
quos  phrygium  et  dorium  vocant  Grœci. 
Ca:teia,  quœ  ibidem  de  musica  recentiorum 
commenlatur,  majorem  lucem  horum  voca- 
bulorum  et  ymis  non   afferunt.   In  veleri 

(739)  Le  mol  neume,  suivant  le  P.  Martini  (Sioria, 
t.  1",  p.  379)  n'a  eu  la  signification  de  Jubilus  qu'a- 
près le  h»  siècle. 

(7 10)  <  L'historien,  qui  peut-être  fidèle  dans  tout  ce 


cou.  Bibliothecœ  Cesareœ,  scripto  anle  an- 
nos  circiter  700,  quo  contineutur  hymni  ec- 
clesiaslici  varii,  apud  Petrum  Lambecium, 
lib.  h  Commentar.  de  Bibl.  Cœsar.,  cap  8. 
hymnus  describitur,  qui  in  sancti  Paschatis 
die  decantatur,  in  quo  hœc  habentur  :  In 
sancto  die  Paschœ  frigdola.  Laudes  Salva- 
tori  voce  module/nus  supplici,  et  devotis  me~ 
lodiis,elc.  Qua  quidem  Fn'<7doJœinseriptione 
innuitur  hoc  tono  hymnum  cani  debere  : 
unde  cum  hymno,  qui  canitur  in  Natali  S. 
Stepbani,  Hypodiaconissa;  in  Natali  sancti 
Joannis  Evangelislœ,  Romana  ;  denique 
hymno  de  S.  Andréa  aposlolo,  et  hymno  de 
apostolis,  aurea;  voces  prœponantur  :  pror- 
sus  existimo,  ita  eo  œvo  appellatos  certos 
musicos  lonos  ac  mo;los,  quibus  ii  hymni 
decantari  deberent.  (Hymni  et  tropi  inscri- 
buntur  aut  romani,  aut  grœci,  aurei,  fidiculi, 
frigdoli,  aut  occidentani  pro  tonoruin  diver- 
silate,  in  codicibus  sœc.  x,  qui  hodie  quoque 
apud  S.  Gallum  exstant.  Vide  Pertz,  vol.  II 
Script.,  p.  102,  not.  53.) 

—  Voici  au  reste  de  quelle  manière  s'ex- 
prime l'abbé  L  sbeuf  sur  l'origine  des  séquen- 
ces dans  le  culte.  «  J'ai  trouvé  dans  un  ma- 
nuscrit très-ancien  de  la  bibliothèque  du  roi, 
que  c'est  le  Pape  Adrien  II  qui  leur  a  dunné 
plus  de  cours  qu'elles  n'en  avoient.  Je  rap- 
porterai le  passage  en  entier  quoique  long, 
parce  que  cette  addition,  faite  à  Rome  au 
livre  d'Anastase  le  Bibliothécaire,  est  incon- 
nue à  tous  les  savants  même  d'Italie,  et 
qu'elle  peut  servir  à  éclaircir  le  fait  de  l'é- 
tablissement des  tropes  qui  étoient  des 
prologues  faits  pour  amener  les  introïls,  etc. 
«  Adrianus  Papa  VIII  sedit  annos  v,  na- 
«  lione  Romanus,  pâtre  Julio.  Hic  ecclesiis 
«  ornamenta  multa  preliosa  superadmini- 
«  stravit.Hic  Antiplionariumromanum.sicut 
«  anterior  Adrianus,  diversa  per  loca  corro- 
«  boravit,  et  secundum  prologum  versibus 
«  hexametris  ad  missam  majorem  in  die 
«  primo  adventus  Domini  J.  C.  decan tan- 
ce dum  instituit,  qui  simililer  incipit  sicut 
«  anterioris  Adriani  prœmium  :  quod  ille  ad 
«  omîtes  missas  in  eadem  Domiuica  prima 
«  adveutusdecantandumstrictissimumeonfe- 
«  ceral;  sed  [ilnribus  iste  constat  versibus. 
«  Hic  constituit  pur  monasteria  ad  missam 
«  majorem  in  solemnilalibus  prœcipuis,  non 
«  solum  in  hymno  angelico  Gloria  in  excel- 
«  sis  Deo  canere  hymnos  interstinctos  îuos 
«  laudes  appellant,  verum  etiam  in  psalmis 
«  Davidicis,  quos  Inlroitus  dicunt,  interserta 
«  cdntica  decantare,  quœ  Romani  Feslivas 
«  laudes,  Franci  tropos  appellant;  quod 
«  i nterprelalur,  (igurata  ornamenta  in  laudi- 
«  bus  Domini.  Melodias  quoque  ante  Evan- 
«  gclium  concinendas  tradidit,  quas  dicunt 
«  sequentias;  quia  sequitur  eas  Evange- 
«  lium  (74-0).  Et  quia  a  domino  papa  Grego- 
«  rio  primo  et  post  modum  ab  Adriano  una 
«  cum  Alcuino  abbate,  delicioso  magni  iin- 

qn'il  dit,  donne  ici  une  mauvaise  origine  du  mot  sé- 
quentiel. On  voit  au  reste  que  doin  Manillon  a  douté 
prudemment,  dans  sa  Liturgie  gallicane,  que  Nutker 
lût  le  premier  auleur  des  proses  ou  séquences.  > 
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<>  perotoris  Caroli,  hœ  canlilenœ  festivales 
••  constilulœ  accommodalœ  fuerant,  raullum 
«  in  his  deloctato  supradiclo  Cœsare  Carolo, 
■•  sed  negligentiâ  cantorura  jam  intermitti 
«  videbantur;  ;ib  ipso  almifico  prœsule  de 
«  quo  loquiinur,  ila  corroborât*  sunt  ad 
»  tandem  et  gloriam  Domini  nostri  .1.  C.  ut 
<<  diligentia  studiosorum  cura  antiphonario 
«  simul  deincens  et  tropiarius  in  solempni- 
«  bus  diebus  au  missam  majorent  cantilenis 
«  freuuentelur   honeslis.  »    (  Truite  sur  le 

(liant  ceci.,  pp.  103-103.  ) 

SËQUENT1AIRE,—  SÉQUENTIAL,  —  SÉ- 
QUKNTIONNA1RE,  livre  d'église  qui  con- 
tient îles  séquences.  —  «  Sequenliarius,  dit 
Du  Cange,  liber  seu  codex,  in  (|uo  continen- 
lur  sequentiœ.  Eckchardua  junior  De  casibus 
S.  Galli,  cnp.  '2  :  Quidam  fratrum  eeclesia 
egressus  sequentiarium  manu  ferebat,  quem 
Mi  àssumentes  in  sequentia  dici  Notkerum 
Balbulum  limitant.  —  Acta  Murensis  mona- 
stèrii,  pag.  10  :  Antiphonarium ,  partent  de 
Graduait,  sequentiarios  i. —  Al  bi  :  Très  an- 
tiphonarii,  ex  qaibus  unus  musiee  nolatus  est, 
(t  decem  sequentmarii.  —  Sed  legen  lu  m  se- 
quentiarii,  aul  sequentionarii,  ut  babeltir 
p.  33.  (  Sequentionarius  rursum  ocourrit  in 
t'utalogo  libr.  canon.  S.  Nicolai  Patav., apud 
Bern.  I'i:/ii  m,  loin.  I  Anecd.,  in  prœfat.,  pag. 
lu  :  Unus  gradualis  liber,  unus  sequentiona- 
rius cum  tropis,  etc.  ) 

«  Séquentialis ,  eadero  notione,  apud 
Sehannai.  in  Vindem,  lilter.,  pag.  8  :  Mis- 
sales  specialiter  cum  oralionibus  sex,  et  sep- 

timus  cum  graduai ib us    et  sequentiali 

sequentiales  undecim  ,  capiîulares  qua- 
tuor, etc.  » 

SERPENT.  —  «  Instrument  à  venl  dont 
on  se  sert  parlicullèremenl  daus  les  églises 
ri  dans  (a  musique  militaire,  où  il  forme  la 
basse  avec  le  trombone  el  Voplticléide.  Le 
serpent  sejoueavec  une  large  embouchure, 
qu'on  appelle  bocal.  Cet  instrument  a  été 
longtemps  loi  t  imparfait;  on  l'a  perfectionné 
en  y  ajoutant  des  ciels.  »  (Fétis.) 

C'est  cet  instrument  que  la  Revue  de 
M.  Danjou  appelle  un  désastreux  engin,  que 
M.  A.  de  La  Page  caractérise  de  grossier, 
abominable  et  barbare  instrument,  et  qui  a 
enfin  été  détrôné  par  l'orgue  d'accompagne- 
ment, lequel,  sous  d'autres  rapports,  a  éié, 
pour  le  moins,  aussi  nuisible  auchaal  gré- 
gorien. 

Quant  à  son  origine,  voici  ce  qu'en  dit 
l'abbé  Lebeuf  [  Mercure  de  juillet  112'),  p. 
ll>02;  :  «  St  l'on  pouvoit  juger  des  siècles 
passes  par  ce  qui  se  voit  aujourd'hui,  on 
pourroit  dire  que  du  temps  de  saint  Germain, 
onjouoil  du  serpent  dans  l'église  de  Notre- 
Dame  :  Inde  senex  largam  ructai  ab  are  tu- 
liam.  y  a-t-il  un  instrument  de  l'église  qui 
mérite  mieux  le  nom  de  larga  tuba  qu'un 
serpent?  Néanmoins,  ou  ne  peut  pas  ira- 
dune  ainsj  la  pensée  de  saint  Fortunat , 
parce  qu'il  est  certain  qu'il  u'y  a  guère  que 
six-vingt  ans  que  cet  instrument  a  été  in- 
venté en  France,  ainsi  qu'il  est  marqué  dans 
un  des  Mer  cures.  » 

Cette  dernière  indication  est  fort  pré  ieuse 


sans  doule  ;  mais  elle* est  trop  vague  pour 
donner  lieu  à  de  nouvelles  recherches. 
Gerbertdit  que  le  serpent  a  été  nommé  ainsi 
à  cause  de  sa  forme. 

Mais  ce  que  beaucoup  de  gens  ignorent 
sans  doule,  c'est  qu'un  professeur  de  ser- 
pent à  Paris,  nommé  linberl  de  Sens,  a  pu- 
blié un  livre  dont  le  litre  esl  toute  i ré- 
vélation :  «  Nouvelle  méthode,  ou  principes 
raisonnes  du  plain-chant  dans  sa  perfection, 
tirés  des  éléments  de  la  musique,  contenant 
aussi  une  méthode  de  serpent  pour  ceux  qui 
en  veulent  jouer  arec  goût,  où  l'on  trouve  des 
cartes  pour  apprendre  à  connaître  te  doig- 
ta; etc.  On  y  trouvera  aussi  des  pièces  de 
basses,  des  variations  et  des  accompagne- 
monts  pour  ledit  instrument.  —  Sans  avoir 
recours  à  d'autres  livres,  les  maîtres  trouve- 
ront dans  ladite  méthode  toutes  sortes  de 
pièces  de  chant  choisies,  comme  duo,  trio, 
quatuor,  messes,  proses,  hymnes,  antiennes, 
répons  et  autres  pièces  de  composition  eu 
parties,  pour  enseigner  à  leurs  élèves.  » 
(Paris,  chez  la  r  Ballard,  1780,  268  p.  in-12.) 

—  Voir  la  Biographie  de  Licutkntual,  t.  11, 
p.  13:2. 

SERPENT,  du  latin  s^rpens,  en  italien  ser- 
pente, en  allemand  schlangenrohr  [tuyau  à 
seipent),  ophiuléide.  —  «C'est  un  jeu  d'anche 
dans  la  pédale  de  seize  pieds.  Le  son  en  est 
plus  faible  que  celui  de  la  posaune,  mais 
plus  fort  que  celui  du  l'agoll  ou  basson.  Ce 
jeu  imite  l'instrument  du  même  nom  dans 
la  musique  militaire.  »  (Manuel  du  fadeur 
d'orgues;  Paris,   Roi  et,  1849,  t.  III.) 

ShSQUIALTER,  SESQU1  ALTERA,  Zynk. 

—  «  C'est  un  jeu  composé  de  deux  rangées 
de  tuyaux  eu  elain  ou  en  étoffe,  du  diapason 
du  principal  ;  il  se  compose  d'une  quinte  et 
d'une  tierce  supérieure,  île  manière  que  les 
deux  rangées  donnent  une  grande  sixte. 
Ainsi,  sur  la  louche  C  ou  entend  G',  e\ 
Le  premier  G  est  de  deux  pieds,  deux  pieds 
deux  tiers,  et  la  tierce  e  d'un  pied  trois  cin- 
quièmes. Dans  ce  cas,  ce  jeu  a  quelque 
ressemblance  avec  le  scharf.  L'expression 
ozynkou  zichk,  qu'on  trouve  dans  les  or- 
gues anciens  a  souvent  la  même  significa- 
tion que  le  mol  sesquialter.  »  (Manuel  du  fa- 
cteur d'orgues;   Paris,  Roiet  ,  18V9,  t.    lll.) 

SI.  —  On  sait  que  la  note  si,  dont  le 
signe  graphique  existait  dans  l'échelle  du 
plain-chant,  n'était  pourtant  pas  nommée, 
parce  qu'elle  était  corde  variante,  c'est-à- 
dire  qu'elle  se  présentait  tantôt  à  l'état  de 
bémol  et  tantôt  à  l'é:at  de  bécarre.  De  là  Je 
système  des  muatices  qui  lurent  imaginées 
pour  maintenir  en  bonne  suite  apparente 
les  séries  mélodiques,  soit  que  le  chant 
procédai  de  l'une  ou  de  l'autre  des  deux 
propriétés  ci-dessus  énoncées.  Nous  vouions 
une  que  la  note  sise  présentant  cinq  fois 
dans  le  mécanisme  des  hexacordes,  trois 
fois  bécarre  et  deux  fois  bémol,  il  fallait 
trouver  u  i  moyen  de  l'aire  disparaître  cette 
infraction  à  l'ordre  diatonique,  résultat  quo 
l'on  obtenait  en  solfiant  invariablement  la 
série  des  sept  hexacordes  parles  notes  ut,  ré, 
mi,  fit,  sol,  la,ûc  sorte  que  le  «  était  nomme 
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tmitôt  »it  et  tanlût  fa.  Ainsi,  corn  ne  le  rlit 
Burette  danssa  Dissertation,  p.  104  ilu  l.  XYil 

d(!S  Mémoires  de  l'Ac.  des  inscript.,  au  li«« 
de  dire,  comme  à  présent,  i*f,  re,  mi,  /"a,  s-)/, 
la,  si,  ut,  PII  montant,  et  ut-,  si,  /rc,  s<W,  fa, 
mi,  ré,  ut,  en  descendant,  il  fallait,  dire 
alors  en  montant:  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  mi, 
fa,  et  en  descendant  :  fa,  mi,  la,  sol,  fa.  mi, 
ré,  ut.  Lorsqu'on  substitua  la  gamme  ordi- 
naire à  la  gamme  par  muances,  on  chercha  à 
nommer  cette  note,  et  il  paraît  que  les  uns 
Ja  nommèrent  ba,  d'autres  bi,  d'autres  di, 
d'autres  ni.  Enfin,  la  syllabeàsi  paraît ,  dit 
M.  S.  Morelot,  avoir  été  employée  pour  la 
première  fois  par  nu  Flamand  nommé  An- 
selme, contemporain  de  Walrëant,  et  qui 
dispute  à  celui-ci  l'honneur  d'avoir  simpli- 
tié  la  solmisation.  C'est,  du  moins,  le  témoi- 
gnage de  Zacconi,  dans  un  ouvraga  publié 
en  1G22.  (Revue  de  M.  Danjou,  sept.  1847.) 
Que  dire  après  cela  de  la  jolie  historiette 
de  Al.  Monteil,  qui,  dans  son  Histoire  des 
français  des  divers  états,  dit  qu'à  l'époque 
de  l'invention  de  la  syllabe  si,  qu'il  attri- 
bue à  Lemaire,  il  arriva  que  plusieurs  jeu- 
nes professeurs,  pour  avoir  adopté  cette 
syllabe,  se  virent  chassés  de  leurs  maîtrises 
et  accusés  d'avoir  porté  atteinte  aux  bon- 
nes mœurs?  Le  bon  Al.  Monteil  a  voulu 
donner  un  pendant  à  l'ancienne  histoire  de 
ï'imolhée. 

SIGNE.  —  Toutes  les  figures  dont  on  se 
sert  dans  le  plain-chant  et  uans  la  musique; 
les  lignes,  les  clefs,  les  notes  et  leurs  diffé- 
rentes espèces;  les  bâtons  de  mesure,  etc., 
prennent  le  nom  de  signes. 

Il  y  a  des  signes  accidentels  comme  le 
bémol  et  le  bécarre,  et  des  signes  de  silence, 
comme  les  pauses,  etc. 

S1GNUM.  —  C'est  un  de  ces  mots  de  la 
basse  latin. lé,  sous  lesquels  on  désignait  les 
cloches,  prises  comme  signal  d'une  cérémo- 
nie, d'une  tète,  ou  signal  d'alarme.  C'est  en 
ce  sens  que  l'on  disait  :  signa  pulsanlur. 

SILENCES.  —  «  Interruptions  dans  l'audi- 
tion des  sons,  qui  sont  mesurées  comme  les 
sons  eux-mêmes.  On  donne  aux  signes  do 
ces    interruptions    le    nom    de    silences.  » 

(Fetis.) 

SIHVANDOIS,  ou  S:rventois,  ouServbh- 
tets.  —  Ancienne  pièce  de  vers,  divisée  m 
strophes,  ordinairement  propre  à  être  chan- 
tée. 

SIXTE.  — La  sixte  ou  sixième  ou  hexs- 
corde  se  divise  en  majeure  ou  mineure.  Elle 
est  composée,  dans  le  premier  cas,  d'une 
quarte  et  d'une  tierce  majeure,  connue  ut, 
ré,  mi,  fa,  sol,  la,  et  dans  le  second,  d'une 
tierce  mineure  et  d'une  quarte,  comme  mi, 
fa,  sol,  la,  si,  ut.  Elle  ne  peut  être  employée 
que  très-raremenjdans  le  plain-chant,  comme 
mi  finale  et  ut  dominante,  dans  le  troisième 
mode.  Elle  forme  une  consonnance  impar- 
faite. Et  l'on  dit  que  de  toutes  les  conson- 
nanocs  admises  dans  le  contreuoiut,  la  quarte 


en  étant  exclue,  elle  est  celle  qui  a  le  moins 
d'aplomb,  parce  qu'elle  laisse  la  tonalité  in- 
certaine. Le  re.eos  sur  la  sixte  était  coi  - 
damné  par  les  anciens  théoriciens  :  Princip'a 
et  fines,  dit  Guido  (Microlog.,  c.  13),  distin- 
cttonum  minime  licet  ad  sexlas  intendere. 

SOFFA.  —  C'était  probablement  une  cor- 
ruption de  sol  fa.  Chanter  cu:n  soffa,  ou  cum 
sol  fa  signifiait,  croyons-nous,  chanter  sui- 
vant les  règles  de  la  musique,  cum  nota. 
Odon,  archevêque  de  Rouen,  parle  d'un 
certain  personnage  qui  ne  savait  rien  chan- 
ter sans  soffa,  et  qui  pourtant  détonnait  en 
soffa  :  Niliil  sciebat  canlare  sine  soffa*  sive 
nota,  et  etiam  discordabal  in  soffa,  sive  nota. 
[Reg.  visitât.  Odon.  archiep.  Rotom.,  ex  Cod. 
reg.  124-5,  fol.  69,  V.)  .Mais  celte  locution 
est  recliliée  au  fol.  4-15,  où  il  dit  :  Non  cun- 
tabant  (monachi  Gaaniaei  )  omni  die  offt'cium 
secum  cum  solfa,  sed  missas  solum  in  diebus 
festivis.  (Ap.  Cangihm. 

SOL.  —  «  La  cinquième  des  six  syllabes 
inventées  par  l'Arélin  pour  prononcer  les 
notes  de  la  gamme.  Le  sol  naturel  répond  à 
la  lettre  G.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

SOLENNEL  majeur  et  mineur.  —  Degrés 
de  feslivité  qui  viennent  immédiatement, 
dans  le  rite  parisien,  après  Vannuel. 

SOLFEGE.  —  On  nomme  ainsi  un  recueil 
d'exercices  progressifs,  en  plusieurs  suites, 
pour  former  la  voix  aux  intonations  des  no- 
tes et  de  leurs  intervalles,  en  même  temps 
qu'elle  doit  articuler  les  noms  des  notes. 

Ces  exercices  doivent  être  accompagnés 
d'unebassc  chiffrée,  pourquel'élèvepuissese 
rendre  compte  des  accords  el  pour  former  son 
oreille  à  la  marche  indépendante  des  parties. 

SOLFIER.  —  C'est  entonner  les  sons  des 
noies  en  les  nommant  par  leurs  syllabes  ut, 
ré,  mi,  fa,  etc.  Cet  art  se  compose  de  la  con- 
naissance des  notes,  des  clefs,  des  signes 
accessoires  et  de  l'intonation  juste  des  no- 
tes. On  appelle  solmisation  l'action  de  sol- 
fier, il  est  remarquable  que  la  première  syl- 
labe de  ces  mots  solfier,  solfège,  solmisation, 
est  empruntée  à  la  première  noie  du  premier 
des  bexacordes  sur  le  mécanisme  desquels 
était  fondée  la  solmisation  par  les  muances. 

Solfier,  dit  Cerone,  est  un  exercice  au 
moyen  duquel  on  observe  une  modulation 
réglée  en  chaque  chant;  articulant  les  so:  s 
musicaux  avec  leur  due  proportion,  teneur 
el  valeur;  pour  ce  faire,  il  est  nécessaire  de. 
savoir  lire  couramment  pour  connaître  qua;  cl 
on  doit  faire  un  ton  ou  un  demi-ton,  suivait 
l'intervalle  qui  se  trouve  entre  les  nolec. 
1°  Il  faut  d'abord  observer  la  clef,  et  voir  si! 
y  a  changement  de  clefs.  2°  Il  faut  remarquer 
jusqu'à  quel  intervalle  s'élève  le  chant  à 
l'aigu,  et  à  quel  intervalle  ii  descend  au 
grave.  3"  11  faut  savoir  si  l'on  chante  pnr 
b  quarre,  par  nature  ou  par  b  mol  (en  quel 
ton  on  est).  4°  La  mesure.  5°  Dans  le  plain- 
chant,  bien  observer  la  nature  du  mode, 
les  intervalles  fondamentaux  du  mode  et  U 
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Dote  finale  (741),  —  La  meilleure  manière 
de  solfier  consistai!  en  ceci,  suivant  Ceroue 
(ElMtlopeo,  L i li.  m.  pp.  34.7-349)  :  I'  chan- 
ter la  noie;  -2'  ensuite  seulement  (742) 
les  intonations  des  intervalles,  à  la  manière 
des  instruments,  puis  en  se  servant  d'une 
des  voyelles  a,  e,  i,  o,  u;  3"  puis  les  paroles. 
Cerone  ajoute  que  d'autres  maîtres  faisaient 
solfier  leurs  élèves  en  proférant  arbitraire- 
menl  sur  les  intervalles,  quels  qu'ils  fussent, 
les  six  unies  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  répétées 
note  par  note  jusqu'à  la  fin  du  morceau,  et 
cela,  disaient-ils,  pour  s'assurer  davantage 
de  leur  intonation.  En  sorte  que  la  noie 
du  demi-ton  mi  fa  s'appliquait  souvent  à  un 
saut  de  quarte  ou  de  quinte.  (Cerone  parle 
ici  du  s\  stème  des  muandes.) 

SOLMISATION.  —  Observons  que  les 
deux  premières  syllabes  de  ce  mot  expri- 
ment un  espace  île  six  notes,  c'est-ft-dire 
les  deux  tenues  d'un  hexaeorde,  sot-mi  : 
sol  la  si  ut  ré  mi ,  qui  était  le  premier 
hexacorde grave.  Or,  c'est  sur  le  mécanisme 
des  hexacordes  qu'était  hase  le  système  de 
solmisation.  Mais,  pour  l'exposer,  il  faut 
reprendre  les  choses  de  plus  liant. 

Tout  le  momie  a  répété,  et  malgré  de 
récentes  réfutations  de  cette  opinion, 
plusieurs  auteurs  répèlent  encore  que  la 
première  strophe  de  l'hymne  de  saint  Jcan- 
Baptiste,  de  Paul,  diacre  d'Aquilée,  moine 
du  Moat-Cassin,  que  nous  avons  reproduite 
à  la  colonne  1044,  avait  fourni  à  Guido  les 
noms  des  si\  premières  notes  de  la  gamme 
actuelle.  Effectivement,  dans  la  mélodie  do 
celle  hymne,  l'intonation  s'élève  d'un  degré 
sur  chacune  des  syllabes  ut  ré  mi  fa  sol  la; 
mais  est-ce  à  dire  pour  cela  nue  Guido  ail 
tiré  les  noms  des  notes  de  ces  mêmes 
syllabes?  Non.  Voici  ce  qui  a  donné  lieu  à 
cette  opinion. 

Le  système  de  solmisation  usité  avant 
Guido,  ou,  pour  mieux  dire,  l'absence  do 
toul  système  régulier  de  solmisation  multi- 
pliait;! l'infini  les  incertitudes etlesdifncultés 
quant  à  la  pratique  du  chant  et  a  renseigne- 
ment des  élèves.  L'usage  des  lettres  de  la 
notation,  dite  grégorienne,  n'était  pas  le 
moindre  des  obstacles.  Ces  lettres  figurent 
bien  aus  yeux  les  divers  degrés  de  l'échelle 
des  sous,  mais  elles  étaient  impaissantes  à 
donner  l'intonation  principale  ainsi  que  les 
rapports  d'intonation  des  autres  intervalles. 
Pour  ce  qui  est  du  monocorde,  instrument 
connu  depuis  longtemps  et  qui  jusqu'alors 
n'avait  servi,  entre  les  mains  des  savants, 
qu'à  bâtir  des  théories  spéculatives  sur  les 
proportions  des  sons;  pour  ce  qui  est  du 
monocorde,  disons-nous,  Guido,  ainsi  que 
nous  le  verrons  bientôt,  n'avait  pas  encore 

(711  )<  Sicanlum  quempiani  volueris  solftaare,  con- 
sidères oportel  in  jh  iinis  ''jus  LoniHit.  t  (Gborg  lt».\u.) 

(742)  Quand  les  élèves  pissaient  t  <  i .  ■  n  les  noies,  les 
miilrcs  leur  l'onl  proférer  les  intonations  connues 
dans  l'enlenileme.  i  :  proferir  solo  cl  souido  y  toz' 
coiicebidnen  el  ewendiamienu. 

(745i  i  Si  qiiani  ergo  vueeiu  vel  uouinani  \is  iia 
nieinohx  coniuiendarc,  ut  uliiciiiii|iie  velis,  in  quo- 
runque  eantu,  i|iieiii  scias   vel   uescias,  libi   moi 

llicriow  de  Pi.ain-Cu  \n  r 


tiré  parti  do  son  emploi  pour  la  pratique, 
et  tien  avait  pas  fait  encore  le  régulateur 
du  chant,  (iuido  imagina  dune,  pour  facili- 
ter l'étude  du  chant,  de  prendre  en  quelque 
sorte  pour  type  une  mélodie  usitée,  familière 
à  toutes  les  oreilles,  n'importe  laquelle 
d'ailleurs(n//<'i(/i(.s'  notissimœ  symphonies),  et, 
procédant,  pour  ainsi  dire,  du  connu  à  l'in- 
eniinu,  d'appliquer  aux  notes  des  airs  qu'on 
voulait  apprendre  l'intonation  des  mêmes 
notes  correspondantes  dans  la  mélodie  que 
l'on  savait  déjà.  C'était  une  méthode  de 
comparaison  et  d'analogie,  au  moyen  de 
laquelle  on  devait  geaver  dans  sa  mémoire 
toutes  les  intonations  des  degrés  de  l'échelle. 
C'est  ainsi  que  lui-mômeavaitchoisi  l'hymne 
de  saint  Jean-Baptiste,  qu'il  présentait 
comme  point  de  comparaison  et  d'étude 
aux  enfants  de  chœur  qu'il  enseignait.  C'est 
co  qu'il  nous  apprend  dans  sa  lettre  au 
moine  Michel,  son  ami,  où  il  s'exprime 
ainsi  qu'il  suit  :  «  Si  vous  désirez  fixer 
dans  votre  mémoire  un  son  ou  une  iieume, 
de  telle  sorte  qu'en  quelque  endroit  que 
vous  vouliez,  dans  quelque  chant  que  ce 
soit,  connu  ou  ignoré  de  vous,  vous 
puissiez  le  saisir  sur-le-champ  et  l'articu- 
ler sans  hésiter,  vous  devez  graver  dans 
votre  tête  ce  même  sou  ou  celte  même  neume 
que  vous  avez  déjà  entendu  dans  une  mé- 
lodie quelle  qu'elle  soit,  et  pour  chaque  son 
que  vo  is  voulez  retenir,  avoir  en  vue 
une  mélodie  de  même  sorte, qui  commence 
par  la  même  note,  telle  que  celte  mélodie 
dont  j'ai  coutume  de  faire  usage  pour 
renseignement  des  enfants,  les  plus  jeunes 
comme  les  plus  avancés  :  Ut  queanl  Iaxis, 
etc.,  etc.  (743). 

On  voit  ici  clairement  que  Guido  n'in- 
dique pas  cette  hymne  do  préférence  à 
toute  autre.  Seulement,  il  lui  a  [du  de  se 
servir  de  celle  qu'il  nomme  et  Voilà  toul. 
M.  Fétis  fait  observer,  dans  sa  Bibliogra- 
phie, art.  Guido,  qu'il  ne  faut  pas  prendre 
à  la  lettre  ces  noms  ut  ré  mi  fa  sol  la, 
placés  par  l'abbé  Gerbert  au-dessus  et  au- 
dessous  des  Ici  Ires  grégoriennes,  dans  le 
Prologue  rhythmique  de  t'Antiphonuire ,  at- 
tendu que  ces  noms  ne  se  trouvent  dans 
aucun  bon  manuscrit  et  auront  été  ajoutés 
par  quelque  copiste  ignorant.  Ce  critique 
ajoute  avec  raison  que  ces  noms  sont 
d'ailleurs  en  contradiction  avec  levers  qui 
précède  l'exemple,  et  il  a  omis  de  citer  ce 
vers  ;   le  voici  : 

Seplem  istus  itisce  notas  septem  characleribus  (~>H). 

Une  connaissance  imparfaite  du  fait  qui 

vient  d'être  expli  [lié  a  fait  supposer  que 
(Jutdi)  était  inventeur  des  noies,  de  même 

pnssit  occurrere,  quaiemis  illnm  indubiianlcr  pnssis 
pnunliare,  d'eues  ipsaui  vocem  vel  neuinain  in  capiie 
alirujus  iiotissinix  syiuphoiiix  noiare,  ci  pro  una- 
i|!i  ique  voce  mémorise  relinenda  hujus  inodi  syni- 
jiboniam  in  prompiu  liabere,  qux  ab  eadem  vdee 
imipial  :  ulpole  sil  liai'  sMiipliouia,  ipia  ego  docen- 
dis  pneris  in  primis  alqueeliani  in  uliiaiis  ulor  :  ut 
qi  i  un  laxis,  eu;  i 

1,744)  \oir  Scriji  .  ecclesiatt.,  t.  Il,  p.  -l'j. 
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qu'on  en  a  conclu,  non  moins  faussement, 
qu'il  était  l'auteur  du  système  de  solmisa- 
tion  par  les  hexacordes  et  de  la  main  har- 
monique. C'est  ce  que  je  vais  examiner  : 
Il  est  certain  que  l'opinion  où  l'on  était 
que  Guido,  d'après  l'exemple  tiré  de  l'hymne 
de  saint  Jean-Baptiste,  avait  réduit  les  noms 
des  notes  à  six,  a  dû  favoriser  beaucoup 
celte  seconde  opinion  qui  lui  attribue  le 
système  des  hexacordes  (745)  et  des  rouan- 
nes; et  c'est  probablement  par  respect  pour 
les  six 'syllabes,  comme  le  dit  Kiesewetter, 
que  ce  système  a  été  inventé  après  coup. 
Mais,  si  la  première  de  ces  opinions  est 
erronée,  il  est  évident  que  la  seconde  n'a 
aucune  valeur.  Du  resle ,  ici  encore  le  té- 
moignage de  Guido  anéantit  toute  affirmation 
contraire.  Il  faut  l'entendre  parler  lui-même 
de  l'octave,  des  sept  sons  de  l'échelle  mu- 
sicale, qu'il  compare  aux  seul  jours  de  la 
semaine,  des  sept  lettres  ou  caractères  qui 
les  représentent.  «L'octave,  dit-il,  est  la 
répétition  de  la  même  lettre  de  chaque  côté 
de  la  gamme  comme  de  B  en  b,  de  C  en  c, 
de  D  en  d,  ainsi  du  reste.  Car  de  même 
que  l'un  et  l'autre  sons  sont  indiqués  par  la 
même  lettre,  ainsi  ils  sont  considérés 
comme  étant  de  même  nature  et  d'une  si- 
militude parfaite.  De  môme  aussi,  les  sept 
jours  de  la  semaine  étant  écoulés,  nous  les 
recommençons  de  telle  sorte  que  nous  ap- 
pelons toujours  du  même  nom  le  premier  et 
le  huitième  jour,  ainsi  nous  figurons  et 
nous  nommons  de  la  même  manière  les 
sons  à  l'octave,  parce  que  nous  sentons 
qu'ils  consonnent  entre  eux  en  vertu  d'une 
harmonie  naturelle.  D'où  vient  que  le  poëte 
a  pu  dire  avec  grande  raison  qu'il  y  a  sept 
degrés  dans  les  sons  qui,  alors  même  qu'ils 
semblent  se  multiplier,  ne  constituent  pas 
pour  cela  une  addition,  mais  une  répéti- 
tion, une  récapitulation  des  uns  et  des  au- 
tres (746).  De  même  que  dans  tout  l'alphabet 
nous  comptons  vingt-quatre  lettres,  de  môme 
dans  toute  mélodie  i!  y  a  sept  sons  seule- 
ment, car  s'il  y  a  sept  Jours  dans  la  semaine 
il  y  a  sept  sons  dans  la  musique.  Ceux  qui 
sont  ajoutés  h  ces  sept  sons  ne  sont  pas 
autres,  le  chant  y  est  partout  semblable^  et 
ne  présente  d'autre  différence  si  ce  n'est 
qu'ils  résonnent  double  et  plus  haut  :  voila 
pourquoi   nous   disons   qu'il  y  en  a  sept 

f raves,  sept  aigus,  qui  sont  désignés  deux 
lis  et  d'une  manière  dissemblable  par  les 
mômes  lettres  (747).  » 

Si  ce  qui  précède  ne  suffisait  pas   pour 
prouver  que    Guido   n'a  jamais  pensé  au 


système  des  hexacordes,  il  resterait  a  exa- 
miner de  qu'elle  manière  il  concevait  la 
constitution  de  la  gamme  du  premier  ton  de 
l'église,  constitution  parfaitement  conforme 
à  celle  de  notre  gamine  mineure.  La  voici 
telle  qu'il  l'expose  dans  sa  lettre  au  moine 
Michel  : 
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(tcnii  t. 
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Mais  bien  que  Guido  ne  soit,  ainsi  qu'on 
le  voit,  pour  rien  dans  l'invention  du  sys- 
tème des  hexacordes,  comme  ce  système 
tient  une  grande  place  dans  l'histoire  de  la 
musique  au  moyen  âge,  je  ne  puis  m'em- 
pêcher  de  citer  un  passage  de  M.  Fétis  qui 
en  l'ait  comprendre  parfaitement  le  méca- 
nisme. 

«  Quel  qu'ait  été,  dit-il,  l'auteur  du  sys- 
tème de  la  division  de  l'échelle  en  hexacor- 
des, et  de  la  solmisalion  par  ce  système,  il 
est  certain  qu'il  introduisit  dans  l'art  une 
des  erreurs  les  plus  singulières  que  l'histoire 
signale,  et  qu'à  une  méthode  de  chant  simple 
et  facile  (  celle  de  Guido),  il  en  substitua 
une  autre  hérissée  de  difficultés  et  d'embar- 
ras (748).  Si  tous  les  chants  avaient  été  ren- 
fermés dans  l'intervalle  de  six  notes,  la  neu- 
ve lie  méthode  n'aura  il  pas  eu  d'inconvénients; 
mais  il  n'en  était  pas  ainsi,  et  souvent  la 
mélodie  descendait  plus  bas  que  la  note  la 
plus  grave  de  l'hexacorde,  ou  s'élevait  au- 
dessus  de  la  plus  haute.  De  là  naissait  la 
difficulté  de  changer  souvent  d'hexaconle,  et 
de  passer  de  l'un  à  l'autre  plusieurs  fois  dans 
le  cours  d'un  même  chant.  Ces  changements 
d'hexacordes  furent  appelés  muunces.  Voici 
quel  en  était  le  mécanisme. 

«  L'échelle  des  sons  alors  employés  dans 
la  musique  s'étendait  depuis  \c  sol  grave  de 
la  voix  de  basse  jusqu'au  mi  supérieur  des 
voix  de  femme  ou  d'enfant;  ce  qui  présen- 
tait une  étendue  de  deux  ociaves  et  une 
sixte.  On  divisa  celte  étendue  en  sept  hexa- 
cordes dont  le  premier  commençait  au  sol 
grave,  le  second  à  ut,  le  troisième  à  fa,  le 
quatrième  à  sol,  au-dessus  de  ce  fa,  le  cin- 
quième à  ut  (  octave  supérieure  ),  le  sixième 
à  fa  (octave  supérieure),  le  septième  à  sol 
aigu.  Mais  dans  l'étendue  de  l'échelle  divi- 
sée de  cette  manière,  le  septième  son,  que 
nous  désignons  aujourd'hui  par  la  syllabe 
si,  se  présentait  trois  fois,  tantôt  à  l'étal  de 
bémol,  tantôt  à  celui  de  bécarre,  suivant  la 
nature  des  tons  du  plain-chant.  Or,  dans  le 
système  des  hexacordes,  il   n'y  avait  point 


(745)  Vhexacorde  était  le  pendant  du  létraeorde 
des  Gecs,  comme  nous  le  démontrons  en  sou  lieu. 

(740)  i  Diapason  est  eamdera  lilierain  haliere  in 
ulroque  latere,  ni  a  B  in  i,  a  C  in  c ,  a  D  in  d,  et 
reliqua.  Sicul  enim  utraqiic  vox  eartem  Mitera  noia- 
lur,  iia  per  omnia  ejusdem  qoalilatis  perfeciissimae 
que  simililudinis  ulraque  babelur  ci  eredilur.  Nain 
sieut  liniiis  seplem  diebus,  eesdeni  rrpeiimus,  ni 
seiupei'  primura  ei  ôclavum  iliem  eumdem  dicamus; 
lia  oclavas  semper  voces  easdein  figuramus  et  dici- 
wus,  quia  ualurali  eas  concoidia   consonare   senti- 


rons. Unde  verissîme  poêla  dixit  esse  seplem  dis- 
crimina vocuni  ,  quia  clsi  pluies  lianl  ,  non  es 
adjeclio,  sed  earumdein  renovalio  cl  repetitio  >  (.1//- 
crolog.,  cap.  5  :  De  diapason  et  car  seplem  tiinliim 
sunl  nota'.) 

(747)  Nous  avons  reproduit  <e  lexle  à  la  colonne 
1053. 

(748)  C'est  sur  ce  point  que  MM.  Morelol  ei  l'.ihlé 
David  ont  léfulé  M.  Fétis,  comme  on  le  verra  à 
la  suite. 
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de  nom  pour  celle  note  (749),  puisqu'on 
avait  réduit  les  syllabes  appellatives  au 
nombre  de  six.  c'est-à-dire  »',  ré,  mi,  fa, 
sol,  la.  Ces!  l'absence  de  cette  septième  note 
qui  causait  tous  les  embarras  de  la  solmisa- 
tion  par  bexacordes;  car,  pour  remplir  l'in- 
tervalle qu'elle  laissait  dans  l'étendue  de 
l'échelle,  on  n'imagina  pas  de  meilleur  moyen 
que  de  changer  le  nom  des  notes,  suivant 
les  circonstances,  et  d'appelé)  ut  tantôt  sol, 
tantôt  fa,  tantôt  ut;  en  sorte  que  le  premier 
bexacorde,  qui  commençait  par  sol  grave, 
au  lieu  d'être  solfié  par  les  syllabes  sol  la 
si  ul  ré  mi,  l'était  par  ut  ré  mi  fa  sol  la  ;  le 
deuxième,  commençant  par  ut,  était  solfié 
par  les  mêmes  syllabes;  enfin,  le  troisième 
qui  commençait  par  fa,  el  dont  les  notes  au- 
raient du  être  appelées  fa  sol  la  si  (bémol  ) 
ut  ré,  étaitaussi  sollié  par  les  mômes  syllabes 
ut  ré  mi,  etc.;  et  ainsi  des  aulres.  La  consé- 
quence inévitable  d'un  tel  système  est  que 
chaque  noie  avait  trois  noms  dont  il  fallait 
l'appeler  en  solliant,  suivant  les  circonstan- 
ces; car  lorsqu'une  mélodie  sortait  des 
bornes  de  l'bexacorde,  il  fallait,  avant  que 
cette  sortie  eût  lieu,  changer  ut  en  fa  ou  en 
sol,  sol  en  tttou  en  fa,  fa  en  ut  ou  en  sol,  et 
nommer  les  autres  notes  d'après  ces  change- 
ments. La  règle  principale  de  ces  muances 
était  qu'il  fallait  appeler  les  deux  noies  de 
demi-ton  qui  se  trouvent  entre  mi,  fa  et  et, 
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ul,  des  noms  de  mi-fa ,  quand  ces  .notes 
montaient, -et  de  fa-mi,  quand  elles  descen- 
daient. Plusieurs  lois  de  pareilschangements 
se  présentaient  dans  le  cours  d'une  mélodie, 
et  de  là  résultait  une  incertitude  sur  le  nom 
qu'il  fallait  attribuer  aux  notes,  incertitude 
dont  n'étaient  pas  toujours  exemptés  les 
chanteurs  qui  avaient  acquis  le  plus  d'habi- 
tude par  la  pratique. 

«  Bien  que  lesgammes  d'hexacordes com- 
mençant par  sol,  par  ul  ou  par  fa  se  nom- 
massent toutes  trois  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la, 
elles  n'étaient  point  désignées  de  la  même 
manière  :  chacune  avait  son  nom  particulier. 
Ainsi,  la  gamme  qui  commençait  par  ut  no 
contenait  point  le  septième  son  que  nous 
appelons  si  ;  on  lui  donnait  à  cause  de  cela 
le  nom  d'hexacorde  naturel;  la  gamme  qui 
commençait  par  fa  avait  pour  quatrième 
note  le  si  bémol,  et  on  l'appelait  Itexacorde 
mol  ;  enfin  ,  celle  qui  commençait  par  sol 
avait  pour  troisième  note,  le  si  bécarre':  on 
lui  donnait  le  nom  d'hexacorde  dur.  De  là 
vient  qu'on  rencontre  souvent  chez  les  an- 
ciens auteurs  cette  manière  de  s'exprimer: 
chanter  par  nature ,  par  bémol ,  par  bé- 
carre (750).  » 

Les  tableaux  suivants  représenteront  à 
l'œil  le  mécanisme  des  bexacordes  et  des 
muances.  Nous  les  empruntons  au  Diction- 
naire de  Lichlenthal 


TABLEAD  DES  HEXACOBDES  ET  DES  MUANCES. 


illl  XACORDE  DE  BÉCARRE.    SOI       ,a      SI  fl  K(       If       lllj 
DUR.  «/      ré     mi    fa    sol     la 

BEXACORDE  DE   îiATtRE.      ut     ré     mi  fa     sol  la 

ut     ré    mi  fa    sol  la 

I  HEXACORDE  DE   BÉMOL.  fa      sol  la"~~si!>   Ut     Té 

MOL.  ii/     ).'  mi    fa    sol   ta 

j  HEXACORDE    DE    BECARRE.       Sol  la      li^Ht     té     tni 

{  DtR.  ut  ié    mi    fa   sol  la 


nEXACORDE  de  natcre.     ut    ré    mi~~fa  sol  la 

ul     ré    mi     fa  sol    la 

IREXACORDE   DE    BÉMOL,       fa  sol    ta     'Il  but     ré 

hol.         ul  ré    mi^fa  sot  la 

I  HEXACORDE  DE    RÉCARRE.  Sol     la      S'élit     TC     mi 

dlr.  ul    ré  mi     fa    sol    ta 


(719)  H  n'y  avait  point  de  nom  pour  celte  note, 
pourquoi'  Parce  que  cet  intervalle  était  mobile,  ou 
si  l'on  veut  double,  en  ce  qu'il  se  présentait  tantôt  à 
l'état  de  bémol  el  tantôt  à  l'état  <le  nature;  c'est 
pour  cela  qu'on  ne  voulait  pas  le  nommer.  Ot,  en 
avait  peur,  parce  qu'il  était  suspect  de  cbromaltsmc 


El  voilà  pourquoi  on  feignait  qu'il  n'existait  pas. 
C'est  là  ce  qui  plus  tard  a  donné  l'idée  de  désigner 
celle  note  par  zn. 

(730)  Fétis,  Résumé  philos,  de  t'hist.  de  la   mut. 
p.  clxx  et  suiv 
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—  Nous  (luirions  le  travail  suivant  presque 
en  son  entier,  parce  que  l'auteur  nous  pa- 
rait avoir  envisagé  la  solmisation  par  hexa- 
cordes  ou  par  muanctt  sous  un  point  do  vue 
nouveau,  le  seul  vrai  à  notre  avis,  à  savoir 
que  cè  système,  malgré  tous  les  reproches 
d'absurdité  dont  il  a  été  l'objet,  était  pleine- 
ment justifié  par  la  constitution  diatonique 
du  plain-cbanl  auquel  il  était  inhérent;  et 
ou  ne  saurait  trop  remarquer  qu'il  n'a  été 
remplacé  par  un  autre  que  lorsqu'une  révo- 
lution radicale  de  l'art  a  amené  une  trans- 
formation de  la  tonalité,  preuve  de  plus  que 
le  retour  à  l'ancienne  tonalité  est  deveuu 
impossible. 

De  la  solmisation.  «  La  solmisation  est, 
comme  on  sait,  un  exercice  musical  qui 
consiste  à  chanter  une  mélodie  en  appli- 
quant à  chacun  des  sons  qui  la  c posent 

un  nom  monosyllabique  de  convention, 
dont  la  prononciation  facilite  rémission  du 
son  qu'elle  rappelle  à  la  mémoire.  La  solmi- 
sation n'est  donc  en  réalité  qu'un  procédé 
mnémonique.  Elle  forme  le  premier  degré 
de  l'instruction  musicale  et  le  préliminaire 
obligé  de  l'art  du  chant.  C'est  un  des  exer- 
cices les  plus  nécessaires  pour  initier 
l'élève  à  la  connaissance  et  à  la  pratique  des 
faits  musicaux.  Ces  faits,  qui  sont  les  élé- 
ments constitutifs  de  l'idiome  musical, 
comme  les  diverses  parties  du  discours  sont 
les  éléments  du  langage,  sont  représentés 
chacun  par  un  certain  ensemble  de  signes, 
par  un  certain  vocabulaire  de  convention 
qui  rappellent  aux  yeux  et  à  la  mémoire  ce 
que  la  voix  ou  l'instrument  doivent  réaliser. 
Ainsi  la  portée  avec  ses  différentes  clefs 
exprime  l'ordre  des  sous  qui  forment  le 
clavier  général  des  instruments  et  des  voix; 
les  modifications  de  la  forme  des  notes  se 
rapportent  à  l'élément  du  rhythme,  etc. 
Cela  posé,  l'on  se  demandera  à  quoi  se  rap- 
porte la  solmisation;  quel  est  le  fait  repré- 
senté par  cette  nomenclature  dont  le  chan- 
teur épèle  les  mots  en  même  temps  qu'il 
s'efforce  d'émettre  les  sons  que  ces  mots 
représentent?  La  réponse  à  cette  question, 
qui  parait  oiseuse,  se  trouvera  dans  la  suite 
de  ce  travail,  il  n'est  pas  besoin  de  longues 
et  profondes  réflexions  pour  s'apercevoir 
que  la  solmisation,  ne  consistant  que  dans 
l'usage  d'une  formule  commémorative  des 
tons,  abstraction  laite  de  toute  idée  île 
rhythme  et  de  durée,  ne  peut  se  rapporter 
qu'à  l'élément  de  la  tonalité.  Mais  ce  mot 
lui-même,  dont  on  fait  grand  usage  aujour- 
d'hui, est  susceptible  de  deux  sens  fort  ilitl'é- 
rents.  En  eiret,  la  tonalité  ne  consiste  pas 
seulement  dans  les  rapports  mathématiques 
îles  sons  de  l'échelle  musicale,  mais  encore 
dans  les  affinités  qui  les  unissent  entre  eux, 
et  qui  sont  du  pur  domaine  de  l'art.  Selon 
la  première  de  ces  deux  acceptions,  on  dira 
qu'il  existe  une  différence  essentielle  de 
totalité  entre  notre  musique  européenne, 
par  exemple,  et  celle  do  tel  peuple  de 
10iie;it  dont  la  gamme,  contraire  à   toutes 


nos  idées  d'euphonie,  est  constituée  d'après 
d'autres  proportions  que  celles  qui  sont  ad- 
mises par  notre  sens  auditif.  En  sorte  que 
nos  chants  sont  aussi  odieux  aux  oreilles  de 
ce  peuple  que  le  pourraient  être  à  notre 
égard,  habitues  que  nous  sommes  h  un  sys- 
tème! musical  tout  différent,  des  mélodies 
comme  celles  des  Orientaux,  dans  lesquelles 
on  fait  souvent  emploi  des  tiers  ou  des 
quarts  de  Ions.  Il  n'en  est  pas  ainsi  de  la 
différence  qui  existe  entre  la  musique  euro- 
péenne antérieure  h  la  lin  du  xvi"  siècle  et 
cello  qui  lui  a  succédé  depuis  cette  époque. 
Dans  toutes  deux  l'échelle  diatonique,  leur 
base  commune,  se  compose  des  mêmes  in- 
tervalles; les  mômes  instruments  peuvent, 
sans  changer  leur  accord,  exécuter  les  pro- 
ductions de  ces  deux  arts  issus  l'un  de  l'au- 
tre, bien  qu'appartenant  à  des  tonalités  di- 
verses. Ici  la  tonalité  n'est  plus  considérée 
comme  la  loi  qui  préside  à  la  formation 
môme  de  l'échelle,  mais  comme  l'ensemble 
des  rapports  (lui  régnent  entre  les  différents 
degrés  de  cette  échelle,  et  qui,  constitués 
différemment  dans  chacune  des  deux  tona- 
lités, leur  impriment  aussi  à  chacune  un  ca- 
ractère absolument  différent,  La  distinction 
de  ces  deux  tonalités  encore  existantes, 
puisque  la  première  s'est  conservée  jusqu'à 
nos  jours  dans  le  chant  ecclésiastique,  est 
une  vérité  que  plusieurs  personnes  persis- 
tent encore  à  méconnaître.  La  cause  de  leur 
erreur  est,  à  co  que  nous  croyons,  dans 
celte  confusion  que  l'on  a  l'habitude  de  faire 
des  deux  acceptions  du  mot  tonalité  :  l'une 
qui  se  rapporte  aux  lois  mathématiques  des 
sons,  telles  que  la  spéculation  les  formule; 
l'autre  qui  ne  voit  dans  les  relations  de  ces 
sons  entre  eux  que  des  rôles  divers  qui  sont 
assignés  à  ceux-ci  par  les  lois  de  la  compo- 
sition musicale. 

«  Cette  digression  n'est  pas  sans  rapport 
avec  le  sujet  de  cet  article,  puisqu'il  ne 
s'agit  d'autre  chose  que  de  savoir  lequel 
de  ces  deux  ordres  d'idées,  que  réveille  en 
nous  le  mot  tonalité,  est  représenté  par  la 
solmisation.  Nousexamineronspourcela  non- 
seulement  l'usage  présent,  mais  encore  et  sur- 
tout l'ancienne  et  célèbre  méthode  qui,  sous 
le  nom  de  muances,  joue  un  si  grand  rôle 
dans  tous  les  ouvrages  didactiques  anté- 
rieurs au.  xvm"  siècle,  méthode  dont  la 
connaissance  est  indispensable  à  toute  per- 
sonne qui  vejat  faire  une  étude  môme  su- 
perlicielle  de' l'histoire  de  la  musique 

«  Une  tradition  répétée  par  tous  les  au- 
teurs attribue  à  Guy  d'Arezzo  l'invention 
de  la  méthode  des  muances.  Dans  une 
dissertation  spéciale  ("51 ',  M.Fétisa  prouvé, 
par  l'examen  des  ouvrages  du  célèbre 
Bénédictin,  que  cette  opinion  ne  reposait 
sur  aucun  fondement  solide.  Mais  comme 
les  assertions  les  mieux  prouvées  des 
érudits  ont  rarement  le  pouvoir  de  dé- 
truire les  opinions  fortement  enracinées 
par  le  temps  dans  la  généralité  des  esprits, 
il  est  |  ruhablc   qu'on  dira  et  qu'on  écrira 


(Toi)  An.  Guido,  dans  la  Bijgi\.vh'i  univcriellt  îles  muskitiis,  I.  IV,  p.  151. 
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longtemps  encore  que  c'est  à  Guy  U'Arezzo 
qu'on  doit   les    noms  des  notes  tirés    de 
l'hymne  de  saint  Jean  et  la   création  de  la 
méthode    des   imiances.  Notons  toutefois, 
après  M.  Fétis,  que  si  ce  religieux  n'a  pas 
lui-même   imaginé  cette  méthode,  il  n'en 
est  pas  moins  vrai  qu'elle  a  suivi   de  très- 
près  la  publication  des  ouvrages  dans  les- 
quels ona  cruen  trouverl'origine, puisqu'on 
la  trouve  clairement  indiquée  dans  le  traité 
de  Jean  Cotton,  écrit  peu    d'années  après 
l'époque    présumée    de   cette    publication. 
Ajoutons  qu'un  manuscrit  du  Monl-Cassin, 
qui  paraît  remonter  à  une  époque  fort  voi- 
sine de  Guy,  et   que   son  caractère  d'écri- 
ture  indique   assez    clairement  avoir    été 
rédigé  en  Italie,    contient,  au   milieu  de 
fragments  recueillis  sans  ordre,  une  copie 
à  peu  près  complète  des  écrits  du  moine 
Arétin,  parmi  lesquels  se  trouvent,   sans 
autre  explication,  des  exemples  notés  avec 
les  syllabes  mêmes   dont  on  lui  attribue 
l'invention.   Mais  s'il  est  constant  que  le  \i° 
siècle  a  vu  naître  la  méthode  de  solfier  par 
les  syllabes  que  nous  venons  d'indiquer  et 
qui  sont  encore  en  usage,  il  n'en  résulte 
pas  que  le  principe  môme  de  la  solmisalion 
ne  soit  pas  antérieur  à  cette  époque.   On 
voit  au  contraire,  par  un  passage  d'Aristide 
Quintilien,  que  les  Grecs  appliquaient  aussi 
des  syllabes  aux  degrés  de  l'échelle   musi- 
cale, dans  le  même  but    sans  doute  qu'on 
l'a    fait    depuis.    L'importance    de  ce  fait 
nous  oblige  à  l'exposer  avec  quelque  détail, 
et  même   à  rappeler,  pour  le  mettre  dans 


tout  son  jour,  les  principes  généraux  sur 
lesquels    se    fondait    l'ancienne    musique 
grecque.   On  sait   que  l'échelle  de  la  mu- 
sique  grecque   était   composée  de    quatre 
tétracordes,  ou  série  de  quatre  sons,  dont 
les   deux  extrêmes   forment  un   intervalle 
de  quarte.    Le   demi-ton    qui   doit   néces- 
sairement se    trouver   dans  le   tétracorde, 
d'après   sa   définition  même,  était  ordinai- 
rement considéré,  dans  la  construction  de 
l'échelle,  comme  placé  enlre  la  première  et 
la  deuxième  corde.  Les  tétracordes  étaient 
conjoints  ou  disjoints;  c'est-à-dire  que  dans 
le  premier  cas,  le  tétracorde  succédant  à  un 
autre  commençait  sur  la  corde  même  qui 
terminait  celui-ci,  ou,  dans  le  second   cas, 
un  ton  au-dessus.  La  réunion  de  ces  quatre 
tétracordes  formait  quatorze  sons,  auxquels 
on  en  ajoutait  un  quinzième  placé  au  bas  de 
l'échelle.  Le  système  se  trouvait  ainsi  com- 
posé de  deux  octaves,  ou  disdiapason,  d'où 
il  était  souvent  désigné  par  cette  dernière 
dénomination.    Bien   que    ces    notions     se 
trouvent  exposées  dans  tous  les  ouvrages 
qui   traitent  de    l'histoire  de  la   musique, 
nous  avons  cru  devoir  les  reproduire  afin 
d'éviter  au  lecteur  la  peine  de  les  chercher 
ailleurs.  Le   même   motif  nous   porte   à   y 
joindre  le  tableau  du  système  grec,  réduit 
aux  caractères  de  noire  musique;  les  noms 
dont    chaque   note    est  accompagnée    sont 
ceux  qui  étaient  usités  dans  le  langage  des 
anciens  théoriciens  qui  ont  transmis  celte 
nomenclature  aux  écrivains  du  moyen  âge: 
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Nélè  hyperboléôn. 
Paranélè  hyperboléôn. 
Trilè  hyperboléôn. 
Néiè  diézeugménôn , 
Paranélè  ilitze  igmciiôn. 
Trilè  diézeugménôn.    . 
i  Pararaèse. 


Mèse 

Lycbanos  mésôn. 
Parhypaie  mésôn. 
Ilypaie  mésôn. 
I.ycliauos  hypalort. 
Parbypale  hypaiou. 
Hypale  hypalon. 
Proskinibanoinéiiôn. 


«  Voici  maintenant  quels  étaient  les 
procédés  de  la  solmisalion  :  comme  le  té- 
tracorde était  le  fait  générateur  du  système, 
c'est-à-dire  la  série  modèle  dont  le  retour 
périodique  servait  à  former  l'échelle  totale, 
on  avait   pensé    que   quatre   désignations 


* 


9     Nélè  syncniménôo. 

4    Paranélè  synemménôn. 
Iq  Tiiie  syriemménôn. 


|  ^  Mèse. 
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respectivement  appliquées  à  chacun  des  sons 
congénères  de  chaque  tétracorde  suffisaient 
pour  guider  l'oreille  en  lui  rappelant,  par 
la  répétition  fréquente  de  la  même  syllabe 
appliquée  à  des  sons  réellement  divers,  cette 
périodicité  qui   présidait  à  la    constitution 
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ni  Orne  de  la  tonalité.  Ainsi  les  cordes  qui 
portaient  le  nom  d'hypnte,  c'est-à-dire  la 
première  de  chacun  des  deux  premiers 
tt'ir  iconli's,  durent  recevoir  la  môme  ap- 
pellation, parce  que  leurs  fonetions  étaient 
analogues';  les  secondes  cordes,  nommées 
partmpffte  dans  les  télracordes  inférieurs, 
el  tnte  dans  les  su[iéi  ieurs,  furent  également 
assimilées  entre  elles,  et  ainsi  du  reste.  Il 
faut  seulement  remarquer  que  la  série  des 
syllabes  ne  se  complétait  pas  à  choque 
tétracorde  lorsque  le  suivant  recommençait 
sur  la  corde  môme  où  avait  fini  le  précédent, 
ce  qui  était  le  cas  de  la  conjonction;  alors, 
après  la  troisième  syllabe,  on  retournait 
tout  de  suite  à  la  première,  comme  pour 
recommencer  un  autre  tétracorde:  en  sorte 
que  la  quatrième  syllabe  n'apparaissait  qu'à 
la  mise,  c'est-à-dire  à  l'endroit  où  s'opérait 
la  disjonction,  et  à  son  octave  inférieure  ou 
proslumbanomêne,  qui  était  la  première  note 
du  système,  bien  qu'elle  ne  fit  partie  d'aucun 
tétracorde'. 

«  Cette  explication  fera  mieux  comprendre 
le  passage  d'Aristide  Quintilien  qui  con- 
tient l'exposition  de  cette  méthode.  Cet 
auteur  commence  par  dire  qu'on  lit  choix 
de  quatre  voyelles,  :,  «,  »,  u,  pour  les  ap- 
pliquer à  chacun  des  sons  du  tétracorde,  et 
qu'en  les  contractant  avec  l'article  (tô),  on 
en  forma  les  syllabes  te,  t«,  tw,  ra,  qui  se 
plaçaient  dans  l'ordre  suivant:  «Le  pre- 
«  miér  son  du  premier  système,  ou  tétra- 
«  corde  (752)  est  proféré  en  s,  les  autres 
«  se  suivent  dans  l'ordre  même  que  nous  avons 
«  assigné  aux  voyelles,  c'est-à-dire  le  second 
«  en  à,  le  troisième  en  ô,  le  dernier  en  *,  se- 
«  Ion  le  nombre  de  sons  qui  se  succèdent  par 
«  degrés  conjoints. Ceuxquiviennentensuile 
a  sont  repris  par  consonnance  (de  quarte),  la 
«  seule  voyelle  î,  placée  au  commencement 
«  de  la  première  et  de  la  seconde  octave, 
«  sert  pour  la  praslambanomène  et  la  mèse, 
*  qui  a  le  môme  son  qu'elle  (753).  »  D'où  il 
suit  que  les  syl'abes  correspondaient  de  la 
manière  suivante  aux  cordes  du  système: 
Proslambanomèue  :te  ;  hypate  hypaton  :  rx-, 
parhypate  hypaton:  *»  ;  liclianos  hypaton  : 
tu;  hypate  mésôn  :  Ta;  parhypate  mésôn  : 
tu  ;  liclianos  mésôn  :  -u  ;  mèse  :  T.-,  etc. 

«  Il  parait  que  l'exposition  de  ce  système 
ne  se  trouve  p.is  seulement  dans  l'ouvrage 
d'Aristide  Quintilien.  J.-B.  Doni,  dans  son 
1  ivre  intitulé  Progumnaslica  musicœ  (75i), 
assure  avoir  trouvé  dans  un  manuscrit  du 
\  atican  contenant  divers  traités  de  musi- 
que, la  mention  de  ces  syllabes  et  de  leur 
usage.  L'ordre  qu'Hdeur  assigne  diffère  peu 
île  telui  que  nous  venons  de  faire  connaître 
et  il  a  paru  si  beau  à  cet  auteur,   qu'il   em- 

i7>2)  «  On  doit  remarquer  que  le  système  lélracor- 
dal  csi  considéré  ici  connue  prenant  son  point  de 
départ  à  la  proslniiibnnoinèae,  d'où  il  suit  que  le 
ilenii-lon,  au  lieu  «l'être  placé  entre  la  première  et 
la  «ci  oiule  corde,  l'est  entre  la  seconde  et  lu  troi- 
sième. > 

(753)«('.;eteriim  primi  syslemalis,  quod  telrachor- 
duni  est,  pihniis  per  ë  nroferlur  sonns  ;  leliqui 
deinceps  eutlein  quo  vocales  se  coiisequuniui'  online; 


ploie  plusieurs  pages  à  eu  démontrer  la  su- 
périorité sur  le  système  de  solmisation    en 
usage  de  son   temps.  Si   Doni.  moins  fidèle 
aux  habitudes  îles  érudits  d'alors,   eût  pris 
la  peine  de  tlésigner  d'une  manière  un  peu 
plus  clairo  la  source  où   il  a  puisé  ce  docu- 
ment, s'il   nous   eût   appris  au  moins  dans 
quelle  langue  et  à  quelle  époque  il  avait  été 
rédigé,  nous  ne    serions   peut-être    pas   ré- 
duits à  des    Conjectures  sur  la  question  de 
savoir  jusqu'à   quelle   époque   se   conserva 
cette    méthode   de   solmisation,   et  s'il    en 
transpira    quelque   chose  dans  notre  Occi- 
dent. 11  serait  curieux  de  savoir  si  le  moyen 
âge,  qui  a  emprunté  à    l'antiquité    grecque 
toute  sa  doctrine  musicale,   vulgarisée  par 
Boèce,   a   possédé  également  quelques    no- 
tions de  la  pratiqué  de  cet  art,  de  la   nature 
de  celle  dont  il  s'agit  en  ce  moment.  A   dé- 
laut  de  documents,  il  est  impossible  de  rien 
allirmer.  Mais  il  semble   peu    probable  qui; 
celle   partie  des   traditions    musicales    des 
anciens  soit   demeurée  absolument   incon- 
nue à  des  hommes  dont  tout  le  savoir  eu 
celle  matière  n'était  qu'un   écoulement  do 
la  science  antique.  D'un  autre   côté  ,  est  il 
possible  de  supposer  que  l'usage  de  la  sol- 
misation, dont  l'expérience  nous  démontre 
la  nécessité  en  môme  temps  que  l'histoire 
en  prouve  l'antiquité,  n'ail  commencé  chez 
nous  que  dans  la  seconde  motié  du  xi'  siè- 
cle? Il  est  vrai    qu'on   n'en   trouve  aucune 
mention  dans  les  traités  de  musique  anté- 
rieurs à  celui  de  Jean  Cotton,  car  les  formu- 
les Noneaeane,  Nocarjis,  etc.    qu'on    trouve 
dans  la  plupart  des  ouvrages    didactiques 
antérieurs  à  Guy  d'Arezzo,   comme    Auré- 
lien  de  Réomé,  Hucbald,  Beruon,  Odon  de 
Cluny,  aussi  bien  que  dans  la  compilation 
anonyme  du  Monf.-Cassin,  avaient  bien  une 
valeur  mnémonique  sans  qu'elles  paraissent 
constituer  pour  cela  un  système  de  solmisa- 
tion. Les  nombreux  exemples  de   leur  em- 
ploi qui  se  trouvent   dans  les   traités   men- 
tionnés plus  haut  indiquent  assez  que  l'ap- 
plication des  sons  aux  diverses  syllabes  do 
ces  formules  ,  qui  sont    indiquées    comme 
étant  d'origine  grecque,    n'était  fondée  sur 
aucune  loi  de   tonalité.  Avait-on  davantage 
songé  à  employer  comme  moyen  de  sol  mi- 
sation-les  sept  lettres   de  l'alphabet   latin  , 
dont  on  marquait  chaque  degré  de  l'échelle? 
L'existence  de  cet  usage,  auquel  il   eût  été 
si  facile  de  se  conformer,  n'est  indiquée  non 
plus  par  aucun  texte,  et  s'il  est   suivi   au- 
jourd'hui  en  Allemagne,   où  il  a  remplacé 
généralement  la  solmisation  par  les  ancien- 
nes syllabes,  son  adoption  n'y  remonte  pas 
à  une  époque  fort  reculée.    D'ailleurs,  il  se- 
rait  contre  loute    vraisemblance,   qu'après 

seeundus  scilicel  per  â,  lerlius  per»,  ullimus  per  5, 
décore  seeundus  soniiuum  mulliludineni  sine  inedio, 
se  inviceni  excipienlium.  Et  quidem  qui  prsedidos 
nés  sequunlur  per  consonanliam  sumuntur;  sohii 
autein  ipsius  Ësonus,  primi'diapason  et  seenndi  iui 
Lio,  mesen  eumdem  sonum  quem  proslanibanomenon 
habeniem,  proferel.  i  (Abist.  Qcimtil.,  I.  n  Kx 
imerprei.  Meibohii,  t.  Il,  p.  Ui.) 
(754)  i  Opp.,  t.  I,  p.  '215. 
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avoir  pratiqué  un   système  de  solmisation 

dans  lequel  chacun  des  sons  de  l'octave  avait 
sa  désignation,  on  l'eût  abandonné  tout  à 
coup  pour  une  méthodeaussi  compliquée  que 
(Mjlle  des  muances.  Un  tel  fait  serait  peu  con- 
forme a  la  marche  ordinaire  de  l'esprit  hu- 
main. U  nous  paraît  plus  naturel  de  supposer 
que  l'ancienne  sohuisation  par  télracordes 
s'était  conservée  par  tradition  dans  quelques 
écoles,  jusqu'à  ce  qu'un  inconnu,  assidu 
lecteur  des  ouvrages  de  Guy  d'Arezzo,  ait 
fini,  à  force  de  creuser  les  théories  de  son 
maître,  par  y  découvrir  un  système  nouveau 
auquel  l'auteur  n'avait  pas  songé.  Dans  un 
passage  souvent  cité  de  sa  Lettre  à  Michel, 
le  célèbre  religieux  propose  a  son  ami  une 
formule  propre  à  fixer  dans  la  mémoire  l'in- 
tonation précise  de  chaque  son.  Pour  cela  il 
c'ioisit  le  chant  alors  en  usage  de  l'hymne 
de  saint  Jean-Baptiste,  Ut  qurant  Iaxis,  dans 
lequel  chaque  demi-vers  commence  par  une 
ru  de  différente,  chacune  de  ces  notes  ini— 


système  conjoint.  En  outre,  comme  les  no- 
tes initiales  de  chacune  des  divisions  mé- 
lodiques de  cette  strophe  correspondaient 
dans  le  texte  à  une  syllabe  différente,  il 
était  naturel  que  chacune  de  ces  syllabes 
devint  un  point  de  rappel  que  la  mémoire 
se  rendait  familier  pour  s'en  servir  avec 
avantage  dans  la  pratique  du  chant.  Ainsi 
fut  créée  la  solmisation  de  Vhexacorde  et  la 
main  harmonique,  qui  devaient  être  pendant 
plusieurs  siècles  le  premier  degré  des  étu- 
des musicales.  On  s'étonne  aujourd'hui  qu'on 
ait  pu  imaginer  et  conserver  pendant  un 
temps  si  long  un  système  qui  paraît  contraire 
aux  principes  les  plus  vulgaires  de  la  logi- 
que, puisque  tout  en  reconnaissant  que 
l'échelle  musicale  était  composée  de  sept 
degrés,  il  ne  fournissait  réellement  que  six 
appellations  différentes;  en  sorte  qu'il  y  avait 
nécessité  d'opérer  un  déplacement  continue! 
des  syllabes,  dont  plusieurs  servaient  ainsi 
pour  la  môme  note,  alors  que  celle-ci  était 
tiales  s'élevant  d'un  degré    dans  l'étendue      invariablement    représentée    par   la    môme 


'une  sixte  majeure.  Frappé  de  cette  remar- 
que, notre  théoricien  imagina  que  l'exercice, 
mnémonique  recommandé  par  Guido  aurait 
bien  (dus  d'eflicacité  si  Ion  pouvait  se  ser- 
vir de  l'exemple  cité  par  lui  comme  d'une 
clef  générale  des  intonations  Pour  cela  il 
chercha  de  combien  de  manières,  ou,  pour 
parler  le  langage  d'aujourd'hui,  en  combien 
de  tons  cette  mélodie  pouvait  être  notée 
sans  sortir  des  limites  du  système  diato- 
nique, le  seul  en  usage  alors.  Il  en  trouva 
trois  :  la  première  suivant  laquelle  le  chant 
commençait  à  la  parhypate  du  premier  té- 
Iracorde  ou  C-fa  ut,  pour  s'élever  jusqu'à  la 
mèse  a-la  mi  ré;  la  seconde  qui  paitait  du 
lichanos  meson  ou  G-col  ré  ut,  pour  monter 
à  la  note  diezeugmenon  e-la  mi,  en  passant 
parla  paramèse  oufa-mi,  ce  qui  correspondait 
au  système  disjoint  des  anciens  ;  la  troi- 
sième enfin,  qui  s'étendait  de  la  parhypate 
du  second  tétracorde  ¥-fa  ut  à  la  note  sy- 
nemménôn  d-la  sol  ré, eu  passant  par  la  trite 
synemménôn  ou  b-fa,  représentait  ainsi    le 

(755)  «  !.c  plain-chant,  à  son  origine,  ne  fut  et  ne 
pul  être  qu'une  appropriation  t'e  la  musique  îles 
anciens  aux  besoins  du  culte  catholique;  c'est  (tonc 
dans  les  principes  de  celte  musiquequ'il  faut  chercher 
les  règles  du  chant  grégorien.  Or,  le  système  des 
Grées  ne  reposait  pas,  connue  le  noire,  sur  l'échelle 
de  l'octave  se  reproduisant  indéfiniment  toujours 
semblable  à  elle-même;  mais  il  avait  pour  base 
l'emploi  répété  du  tétracorde.  El,  bien  que  les  an- 
ciens eussent  remarqué  la  consonnance  des  sons  re- 
produits à  l'octave  (ce  qu'ils  appelaient  uuliphonie  ; 
par  opposition  à  l'Iwmophonie  qui  consistait  à  chan- 
ter à  l'unisson),  toutefois  ils  ne  considéraient  pas 
comme  liés  ensemble  pur  l'unité  tous  les  sons  diato- 
niques qui  pouvaient  être  entendus  dans  l'intervalle 
d'une  octave.  Celle-ci  était  toujours  divisée  en  télra- 
cordes  :  or,  le  tétracorde  ne  dépassait  jamais  l'éten- 
due d'une  quarte  juste,  quelle  que  fût  la  disposition 
intérieure  des  tous  et  demi-tons  dont  il  était  com- 
vosé;  d'où  il  suit  que  l'intervalle  de  triton  n'existait 
/>as  (tans  ce  système.  Il  se  présentait  cependant  de 
lait  dans  la  suite  des  létracordes;  mais  nous  allons 
foie  que  les  deux  notes  extrêmes  de  l'intervalle  n'a- 
vaient aucun  rapport  entre  elles 

(a)  Expression  impropre. 


clef.  On  donnait  ce  nom  aux  sept  premières 
h  tires  de  l'alphabet  latin,  se  répétant  d'oc- 
tave en  octave,  sans  autre  modification  que 
celle  de  la  forme  du  caractère,  qui  était  ma- 
juscule pour  la  première  octave,  minuscule 
[tour  la  seconde  et  double  pour  la  troi- 
sième. La  contradiction  qui  semble  résul- 
ter de  la  fixité  de  ces  signes  et  de  la  varia- 
bilité des  syllabes  existait  également  dans  le 
système  grec,  on  chaque  note  avait  un  nom 
différent  dans  l'ordre  de  construction  de  l'é- 
chelle, et  où  néanmoins  quatre  syllables 
étaient  seules  u.Mlées  dans  la  solmisation. 
Maintenant,  si  l'on  suppose,  comme  il  nous 
semble  probable,  que  cette  dernièï  e  méthode 
avait  pénétré  dans  les  écoles  de  l'Occident  , 
la  facilité  avec  laquelle  le  nouveau  système 
se  propagea  n'a  plus  rien  qui  doive  surpren- 
dre. La  similitude  de  ces  d  eux  solmi  salions,... 
est  un  fait  qui  aurait  dû  frapper  les  histo- 
riens de  la  musique  et  leur  faire  conclure 
qu'el  les  :t  va  i  ont  dû  naître  l'une  de  l'autre  (755). 
Nous  nous  étonnons  particulièrement    que 

<  En  effet,  les  létracordes  se  surajoutaient  les  uns 

aux  autres  de  deux  manières.  Ilsélaienl  dits  conjoints, 
lorsque  la  dernière  noie  ou  premier  était  la  première 
du  second;  comme  sol,  la,  si,  ta  —  ut,  ré,  mi,  fa; 
ou  si,  ut,  ré,  ini,  —  >ni,  fa,  sot.  In  :  dans  ce  cas,  il 
n'y  avait  jamais  de  triton.  On  les  nommait  au  con- 
traire lélracordes  disjoints,  lorsque  la  première  note 
du  second  tétracorde  élail  plus  élevée  d'un  degré 
que  la  dernière  du  précédent  :  comme  «I,  ré,  mi,  fa, 
— ■  sol,  t,',  si,  ut  ;  ou  mi,  /«,  sol,  la,  —  si,  ut,  ré,  mi. 
Ainsi  la  gamme  dos  modernes  est  composée  de  deux 
lélracordes  disjoints,  cl  ce  n'est  que  dans  celle  com- 
binaison que  le  triton  peul  se  rencontrer. 

<  Les  anciens  employaient,  il  esl  vrai,  tes  lélra- 
cordes disjoints,  mais,  comme  en  passant  de  l'un  à 
l'autre,  ils  étaient  censés  moduler  (a),  changer  de 
système,  il  esl  évident  que  la  fausse  quarte  ne  pou- 
vait se  faire  entendre  dans  nue  même  déduction; 
avant  d'attaquer,  par  exemple  le  si  de  notre  gamme 
d'»f,  il  fallait  avoir  lait  abstraction  de  fa,  dernière 
noie  du  tétracorde  inférieur.  Aussi  nous  pensons  que, 
pour  bien  entonner  la  gamme  entière,  il  faut,  après 
avoir  fait  résonner  le  fa,  le  séparer  mentalement  du 
sol  qui  suit,  pour  commencer  un  nouveau  tétracorde. 
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M.  Félis  (756),  dont  les  savantes  recherches 
ont  jeté  une  si  vive  lumière  sur  l'histoire 
des  tonalités,  n'ait  pas  Lire  parti  de  cette 
circonstance.  Peot»être  alors,  au  lieu  de  trai- 
ter les  muancesde  système  monstrueux  [Kl), 
eût-il  reconnu  que  ce  système,  loin  de  n'ê- 
tre qu'une  conception  bizarre  sortie  do 
quelque  cerveau  solitaire,  fut  au  contraire 
un  développement  régulier  de  la  doctrine 
musicale,  et  une  expression  juste  à  certains 
égards  de  la  constitution  tonale  de  l'art  au 
moyen  âge. 

■  Mais  avant  de  pousser  plus  loin  l'exa- 
men de  cette  question,  nous  allons  mettre 
sous  les  yeux  du  lecteur,  comme  nous  l'a- 
vons fait  pour  le  système  delà  musique 
grecque,  le  tableau  de  la  solmisation  par 
hexacordes.  Nous  n'avons  pas  besoin  de 
faire  remarquer  l'analogie  de  ses  Jeux  ta- 
bleaux. La  seule  modification  que  présente 
I  ■  suivant  à  l'égard  du  premier  est  l'addi- 
tion au  grave  d'une  corde  désignée  parle 
r  ou  gamma,  addition  faussement  attribuée 
à  l.iuido  par  l-s  écrivains  du  moyen  âge  et 
par  ceux  qui  les  ont  suivis.  Celle  nouvelle 
corde,  ajo  liée  du  reste  antérieurement  à  la 
création  des  muances,  élait  nécessaire  à  la 
formation  de  ce  système,  puisque  sans  elle 
■e  premier  hexacorde  demeurerait  incom- 
plet. Comme  elle  représente  un  son  peu 
usité  dans  la  pratique,  elle  semblerait  avoir 
été  ajoul  ie  au  syslem  ■  en  vue  d'une  solmi- 
sation tétracordale  où  Toi  aurait  considéré 
le  létracorde comme  composé  de  deux  tons, 
suivis  d'un  demi-ton,  tandis  que,  suivant 
l'exposition  d'Aristide  Quiulilien,  le  demi- 
ton  y  est  placé  entre  les  deux  tons;  cir- 
constance d'ailleurs  assez   indifférente  en 

Les  Grecs  avaient  lifen  compris  cette  difUctiftc,  car 
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ils     appel  lient    Su 


séparation  ,    l'i.ilei  vallr 


existant  entre  les  tétracordes  disjoints.  Lors  ilonc 
qu'il  fallait,  dans  la  même  neume,  frapper  sucecs- 
veinenl  les  deux  notes  fa  et  si,  il  y  avait  obligation 
d'altérer  une  note  tie  l'un  des  deux  tétracordes  dis- 
joint p  mr  les  rendre  conjoints 

<  Hais  puisqu'il  fallaii,  dans  certains  cas,  altérer 
l'un  des  ileux  Sun-,  extrêmes  de  l'intervalle  du  triton 
sur  lequel  'les  deux  devait  tomber  la  préfère  icc?  Les 
Grecs  remarquèrent  sans  dou  e  que  tous  les  degn  s 
diatoniques  'le  leur  diagramme  nu  échelle  îles  sous 
pouvaie  u  être  la  base  d'un  létracorde,  à  i  exi  epliou 
de  celui  qui  correspondait  à  t.otre  (a,  parce  qu'il 
rencontrait  le  si  qui  dépassait  la  quarte  juste.  Il  leur 
sembla  doue  naturel  de  donner  à  celte  note  le  pri- 
vilège donl  jo  lissaient  toutes  ses  sieurs,  e  i  créant, 
entre  le  ta  et  le  si,  un  degré  intermédiaire  corres- 
pondait! à  noue  si  bémol.  D'ailleurs,  c'est  enlre'ces 
deux  notes  que  se  Taisait  la  séparation  des  télrarnr- 
il  s  disjoints  ;  autre  raison  de  plac  r  dans  cet  inler- 
\.ille  l'ali'.  ni  in  nécessaire  pour  corriger   le  triton. 

a  été   l'origine    de  notre  demi-ton   acciden- 
tel  

<  Eu  adoptant  ces  principes,  les  premiers  auteurs 
du  plain-cliant  rcconnurenl  qu'il  n'y  avait  dans  louie 
l'échelle  qu  -  sept  sons  dilférenls  qu'ils  désignèreni  par 
les  sept  premières  lettres  del'alplial  cl  \  I!  C  DIS  1-  G, 
correspondant  aux  notes  fa  si  m  ré  mi  fa  sol;  après  ces 
sept  signes,  si  le  cbanl  montait  plus  liant ,  on  repro- 
duisait les  mêmes  lettres  dans  le  même  ordre,  mais 
eu  caractères  minuscules,  abedefg;  c'était  le 
•■'■  "i  I  li  'placor  le;eu!in  le  troisième  sj  m  u-quail  aa, 
bb  ce,  etc.  Or,  il  arriva   que  le  0  minuscule  corres- 


elle-mème,  mais  qui  aurait  pu  n'être  pas 
sans  influence  sur  la  transformation  de  la 
solmisation.  Quant  à  l'addition  d'un  cin- 
quième tétracprde  sur  aigu,  mentionné  par 
tous  les  auteurs  du  moyen  Age,  nous  n'a- 
vons pas  cru  devoir  le  "reproduire  dans  ce 
tableau,  attendu  qu'il  ne  modifie  eu  rien  la 
constitution  tonale,  et  qu'il  a  même  disparu 
dans  la  pratique  actuelle  du  chant  ecclé- 
siastique- 
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pon  lait  au  degré  sur  lequel  les  anciens  avaient  éla- 
iili  l'altération  qui  servait  à  joindre  ou  à  séparer  les 
lélracorJes.  Il  l'ut  convenu,  en  conséquence,  que  ce 
b  serait  écrit  tantôt  rond,  b,  tantôt  ciné  (j),  selon 
que  le  ton  devait  être  plus  haut  ou  plus  bas  d'un 
demi-ton.  Voilà  le  b  mol 

<  Guido  d'Arezzo  ne  changes  rien  au  fond  du  sys- 
tème; il  n'inventa  qu'une  nouvelle  méthode  de  sol- 
misation Son  hexacorde  revient  au  contraire,  par  le 
l'ail,  à  l'échelle  lélracordale ;  car  ses  divers  hexacor- 
iles  ne  se  surajoutaient  pas  les  uns  à  ia  suite  des 
autres;  mais  ils  faisaient  des  reprises  sur  eux-mê- 
mes pour  recommencer  s'ir  les  leitres  qui  servaient 
de  base   aux    tétracordes,    soit    conjoints,  soit  dis- 

],<  nls  D'où  il  est  facile  de  conclure  qu'avec  des 

noms  différents  c'était  toujours  l'échelle  des  anciens, 
où  l'on  ne  trouvait  qu'un  seul  demi-ton  accidentel, 
le  si  b,  dans  l'octave  des  sons  aigus....  i  [Ou  demi- 
ton  dans  le  plain-chanl,  par  M.  A. -.M.  David,  arebi- 
prêtre  de  la  cathédrale  d'Agen  ;  dans  la  Revue  de  la 
musiq.  r,~  ig  ,  sept.  1815.  pp.  37T>-Ô7ii.) 

(756)  Cependant  M  heiis,  en  remarquant  que  le 
dernier  degré  du  premier  léiracor.lc  devenait  par  la 
conjonction,  le  premier  degré  du  létracorde  suivant , 
a  dit,  Revue  music.  loin.  Il,  p.  383  :  <  Ce  change- 
ment de  léiraVorde  a  beaucoup  d'analogie   avec    les 

lliunnces  du  plain-cliant  ;  car,  quoique  Guy  d'Aie/./.n 
ait  basé  son  système  sur  l'hexacorde,  il  a  clé  obligé 
de  remonter  par  ses  muances  dans  la  solmisation  par 
tétracordes,  toutes  les  fois  que  le  chant  sort  des 
bornes  de  l'hexacorde.  »  Donc  l'analogie  des  deux 
systèmes  n'a  pas  échappé  à  SI.  Félis. 
[757 j  Résumé  philosophique  en  tête  de  la  Uingr 
des  musiciens,  et  passim. 
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«  Nous  nous  Irouvonsobiigés  de  revenir,  è 
propos  de  la  soimisation,  sur  l'emploi  du  de- 
mi-tonselon  les  principesdel'ancienhe  tona- 
lité. Dans  les  deux  tableaux  que  nous  avons 
représentés,  celui  du  système  grec  et  celui  du 
système  ecclésiastique,  on  a  remarqué  celte 
espèce  de  bifurcation  qui  commence  à  la  mèse 
ouo-/a  mi  re',ouvrantainsi  une  double  voie  à 
la  modulation,  selon  que  celle-ci  procède  par 
létracorde  conjoint  ou  disjoint,  h  partir  de 
cette  môme  corde,  ou  pour  parler  le  lan- 
gage, des  théoriciens  du  moyen  âge,  selon 
que  l'on  suit  la  déduction  de  b  mol  ou  celle 
de  b  quarre.  On  sait  que,  dans  l'ancienne 
notation,  les  signes  du  b  et  du  t>,  qui  ser- 
vaient respectivement  d'enseigne  à  ces  d  ux 
routes,  demeuraient  le  plus  souvent  sous- 
entendus;  en  sorte  que  la  connaissance  de 
la  tonalité  pouvait  seule  guider  le  chantre. 
Pour  celui  qui  manquait  d'une  profonde 
instruction  théorique,  le  mécanisme  de  la 
soimisation  suppléait  au  défaut  des  signes. 
Arrivé  à  la  mèse,  qui  forme  la  limite  aiguë 
de  l'hexacorde  de  nature  (ainsi  appelé  parce 
qu'il  ne  renferme  ni  b  ni  b),  le  chantre  qui 
possédait  bien  la  main,  savait  qu'il  devait 
passer  à  l'hexacordede  b  mol  ou  de  6  quarre, 
selon  que  le  chant  s'élevait  ou  non  au-des- 
sus de  C-sol,  fa,  ut,  ou  selon  qu'il  retom- 
bait ou  non  sur  le  F-fa,  ut.  Aujourd'hui  que 
ce  mécanisme  n'est  plus  qu'un  point  d'éru- 
dition, les  chantres,  chez  lesquels  d'ailleurs, 
le  sentiment  de  la  tonalité  ecclésiastique 
est  émoussé  par  l'habitude  qu'ils  ont  d'eu- 
tendre  et  d'exécuter  la  musique  moderne, 
n'ont  plus  d'autre  guide  qu'une  routine 
aveugle  qui  ne  leur  fournit  aucun  secours 
lorsqu'ils  se  trouvent  en  présence  d'une 
mélodie  qui  ne  leur  est  pas  familière.  On 
pourrait  dater  la  décadence  du  plain-chant 
de  l'époque  à  laquelle  on  a  abandonné  l'é- 
tude des  muances.  Maintenant,  si  nous 
comparons  cette  méthode  avec  la  soimisa- 
tion grecque,  nous  trouverons  entre  ces 
deux  systèmes  de  nombreux  [joints  de 
rontact.  Les  syllabes  te.  ra,  w,  tu  corres- 
pondent exactement  aux  syllabes  modernes 
ré,  mi,  fa,  sol,  auxquelles  Doni  proposait  de 
?e  borner  pour  l'exercice  de  la  soimisa- 
tion (7o8j;  en  comparant  entre  eux  nos 
deux  tableaux,  on  verra  que  ces  syllabes  se 
retrouvent  constamment  aux  mêmes  en- 
droits. Il  est  vrai  que  le  système  grec  ne 
présentait  aucun  cas  de  muance,  c'est-à-dire 
de  dénomination  double  ou  triple  de  la 
même  note,  sinon  dans  les  cordes  qui  ap- 
partenaient à  la  fois  aux  tétraeordes  con- 
joints et  disjoints;  mais  les  muances  elles- 
mêmes  fuient  ui  perfectionnement  du  sys- 
tème, en  ce  qu'elles  faisaient  très-bien  aper- 
cevoir les  différentes  fonctions  que  remplit 


une  même  note,  suivant  le  progrès  ae  la 
mélodie.  Au  reste,  la  méthode  des  muances 
ne  détruisit  pas  la  soimisation  télracordale. 
J.-J.  Rousseau  (739)  affirme  qu'elle  s'était 
conservée  en  Angleterre.  P.  Maillart,  dans 
son  livre  Des  tons,  publié  en  1610,  parle 
aussi  d'une  soimisation  à  quatre  syllabes 
qui  s'était  répandue  de  son  temps  en  Bel- 
gque.  Nous  avons  parlé  plus  haut  de  la 
réforme  proposée  par  Doni.  Deux  autres 
théoriciens  du  xvir  siècle,  Jumilhac  (760) 
et  J.  Millet  (761),  exposent  de  semblables 
procédés,  que  leurs  défenseurs  s'efforçaient 
de  faire  prévaloir  sur  la  méthode  des 
muances,  et  qui  n'étaient  en  réalité  qu'un 
système  de  muances  encore  plus  compli- 
qué. Il  est  difficile  de  ne  pas  tirer  de  tous 
ces  faits  une  présomption  en  faveur  de 
l'existence  de  l'ancienne  soimisation  télra- 
cordale dans  les  contrées  européennes.  Un 
l'ail  curieux,  qui  prouve  jusqu'à  quel  point 
oi  regardait  les  muances  comme  inhérentes 
à  la  tonalité  elle-même,  c'est  que,  des  di- 
vers systèmes  de  soimisation  qui  furent 
imaginés  pendant  le  moyen  âge,  on  n'en 
trouve  aucun  qui  s'exemptât  de  cette  loi 
incommode,  si  toutefois  on  doit  considérer 
comme  une  véritable  diversité  de  système 
l'emploi  de  syllabes  différentes  choisies  ar- 
bitrairement. Un  passage  de  J.  Collon  nous 
montre  qu'à  l'époque  même  où  la  méthode 
de  l'hexacorde  paraît  avoir  pris  naissance, 
les  syllabes  ut,  ré,  mi,  etc.,  usitées  en 
France,  en  Angleterre,  en  Allemagne,  ne 
l'éiaient  point  en  Italie,  où  d'autres  tenaient 
leur  place  (762);  fait  que  M.  Fétis  n'a  point 
oublié  de  relever,  pour  décharger  Guy  d'A- 
rezzo  de  la  responsabilité  du  système  des 
muances.  Ces  syllabes  usitées  en  Italie 
étaient  sans  doute  celles  dont  parle  Burtius, 
dans  un  livre  imprimé  en  14-87,  et  qu'il  dît 
avoir  lues  à  la  lin  d'un  manuscrit  de  Boèce. 
Ce  sont  les  suivantes  :  tri,  pro,  de,  nos,  f?, 
ad.  Nous  les  avons  retrouvées  dans  la  com- 
pilation anonyme  du  Mont-Cassin,  qui  donne 
également  les  syllabes  ordinaires,  et  de  plus 
celles-ci  :  an,  chi,  Iho,  gen,  mi,  lux.  H  es'. 
difficile  de  deviner  le  motif  qui  a  fait  pro- 
poser l'adoption  de  pareilles  syllabes,  beau- 
coup moins  harmonieuses  que  celles  que  le 
hasard  avait  fait  trouver  dans  l'hymne  de 
saint  Jean;  la  popularité  de  cette  pièce 
était  encore  un  motif  de  préférence  en  ltur 
faveur.  Mais  le  succès  de  l'invention  lit 
naître  la  contrefaçon,  ainsi  qu'il  arrive 
d'ordinaire;  et  pour  qu'il  ne  manquât  rien 
à  celle-ci,  les  nouvelles  syllabes  furent  en- 
châssées dans  de  prétendus  vers,  auxquels 
on  s'efforça  d'appliquer  la  mélodie  de 
l'hymne.  En  voici  quelques-uns,  toujours 
d'après  le  manuscrit  du  Monl-Gassin: 


(758)  Loro  cit. 

(759)  Dicl.  de  musique. 

(7BDJ  Lu  science  et  la  pratique  du  plain-chant, 
1G72. 

("70  i  )  Directoire  du  chant  grégorien,  iGGG. 

(70'2)  i  Sex  siini  sy  laine  qiias  ad  opus  iimsica'  as- 
suii.huus,   divers*  «itiidciii  apud  dheisus,   venuu 


Angli,  Francigcnœ,  Alcnianni  liis  uluntur  :  ut,  ré...; 
Ilali  aulem  alias  habent,  quas  (lui  nosse  desideraul 
slipiilentur  al>  ipsis.  (C.  1.) 

(705)  i  Celle  strophe  se  lit  avec  son  chant  dans  un 
manuscrit  très-ancien  de  Guy  d'Areuo,  conservé 
dans  la  bibliothèque  de  l'Oratoire  à  Rouie.  > 
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Tniniim  et  ununi  l'iio  nobis  miseria 
Dkuiii  precemur  nos  puris  meniibus,  etc.  (T03). 
ou  bien  : 
Amii'  solem  et  lunani  MelcHisedech  s:icer,  etc. 
«  Il  tant  arriver  jusqu'au  xvi'  siècle  pour 
élre  témoin  dos  premières  tentative-;  laites 
contre  un  système  que  protégeaient  et  sa 
longue  existence  et  le  nom  de  son  auteur 
présumé.  D*  jà,  en  1487, Nicolas  Burtius  (76i) 
attaquait  avec  la  dernière  violence  l'Espa- 
gnol Ramis,  qui,  dés  l';82(7G5),  avait  proposé 
do  substituer  aux  anciennes  syllabes  celles 
que  renferme  la  phrase  suivante  :  P*alle!ur 
per  voces  istas.  Plus  lard,  vers  1517,  un  mu- 
sicien belge  nommé  Hubert  Waëlrant  éta- 
blit à  Anvers  une  écolo  de  musique  dans 
laquelle  on  croit  qu'il  remplaça  les  six  sylla- 
bes ordinaires  par  ces  sept  autres  :  bo,  ce, 
di,  ga,  lo,  ma,  ni.  Cette  méthode,  qui  se 
répandit  en  Belgique  où  on  la  désignait  sous 
le  nom  de  bocédisation,  fut  reprise  et  déten- 
due en  159i,  par  Seth  Calvisius,  dans  son 
livre  intitulé  Compendium  musicum,  qui  eut 
une  seconde  édition  on  1002.  Cette  mémo 
année  fut  publiée  la  Musathena,  du  Flamand 
Henri  Van  Pulte  (760),  qui  avait  déjà  paru  à 
Milan,  quatre  ans  auparavant,  sous  le  titre 
de '  Modulala  Pallas.  L'autour  de  ce  livre  dé- 
montre clairement  l'imperfection  du  système 
des  muances,  et  propose  l'adoption  d'une 
nouvelle  syllabe  qu'il  nomme  bi,  laquelle, 
jointe  aux  six  premières,  complète  la  série 
de  l'échelle  musicale.  11  parait  se  donner 
pour  l'inventeur  de  cette  méthode  (767),  qui 
avait  déjà  été  mise  en  pratique  par  Waëlrant 
et  par  d'autres.  Car  le  changement  de  sol- 
misalion  ne  consiste  point  dans  l'adoption 
d'une  nouvelle  série  de  syllabes  forgées  par 
le  caprice,  mais  bien  dans  la  substitution  du 
septénaire  à  l'hexacorde.  Aussi  passerons- 
nous  légèrement  sur  les  diverses  dénomina- 
tions que  l'on  a  proposées  pour  la  septième 
note.  La  syllabe  si,  qui  lui  est  demeurée 
affectée,  paraît  avoir  été  employée  pour  la 
première-fois  par  un  Flamand,  nommé  An- 
selme, contemporain  de  Waëlrant,  et  qui 
dispute  à  celui-ci  l'honneur  d'avoir  simplifié 
lasolmisation.  C'est  du  moins  le  témoignage 
de  Zacconi,  dans  un  ouvragé  publié  en  1022. 
Le  môme  écrivain  attribue  à  Anselme  un 
nouveau  perfectionnement  qui  n'est  pas  sans 
importance  :  nous  voulons  parler  de  l'intro- 
duction d'une  syllabe  particulière  servant  à 
désigner  le  septième  degré  lorsqu'il  est 
affecté  du  b  mol,  tandis  qu'il  conservait  le 
nom   de  si  lorsqu'on  chantait  par  b  quatre. 

(7G4)  c  Nicolai  Buriii  Parmensis....  opusculum  in— 
cipil,  c  11  m  defensioue  Guidonis  Arelini  ,  adversus 
Hyspanam  quemdaiu  veritatis  prxvaricatorein.  Do- 

wJii.,  1587.  1 

(7Go)  De  musica  traetatus,  sive  musica  yraclica.  » 
Bonon.,  t  IS-2. 

(7G(i)  «  Lo  nom  de  cet  auteur,  traduit  par  lui- 
même  eu  latin  Enjcius  l'uieanus  et  Dupuy  par  les 
Français,  a  donné  lieu  aux  plus  singulières  équivo- 
ques. Le  cardinal  lîona,  dans  son  livre  intitulé  De 
divina  psalmodia  (c.  17,  §3,  n°  1),  faisant  l'histoire 
de  la  latinisation,  et  venant  (le  parler  île  Guy  d'A- 
rezzo  auquel  il  attribue  l'invention  des  muances.  ar- 
rive au  réformateur  de  ce  système  dont  il  parle  en 


Ce  procédé  se  trouve  déjà  mentionne  dans  la 
Cartella  di  musica,  publiée  en  1614,  par  le 
P.  Banchieri, Olivélain.  Plus  lard,  on  1030, 
le  P.  Mersennc  le  revendique  pour  un  mu- 
sicien français,  nommé  J.  Lemaire;  celui-ci 
aurait  donné  à  la  note  bémolisée  le  nom  de 
za,  qui  s'est  conservé  dans  les  éc  les  do 
plain-chant.  On  voit  par  là  que  l'idée  de  distin- 
guer par  des  syllabes  différentes  les  fonctions 
diverses  du  septième  degré,  selon  (pi'il  était 
affecté  du  b  ou  du  by  est  presque  aussi  an- 
cienne que  l'addition  mémo  d'une  nouvelle 
syllabe  à  celles  qui  formaient  l'ancien  hexa- 
corde. 

«  Mais  ici  se  présente  une  question  : 
1  adoption  île  la  nouvelle  méthode  appelée 
gamme  du  si  mit-elle  lin  à  l'usage  des  muan- 
ces? Pour  comprendre  cette,  question,  il  ne 
faut  pas  perdre  de  vue  le  fait  que  nous  ve- 
nons d'exposer,  à  savoir  que  dans  l'origine 
il  ne  vint  à  l'idée  de  personne  que  l'on  pût, 
en  solliant ,  appliquer  une  seule  et  même 
syllabe  au  septième  degré,  que  celui-ci  fût 
marqué  du  b  ou  du  b.  Tout  le  mécanisme  si 
compliqué  des  muances  ne  paraissait  créé 
que  pour  prévenir  cette  confusion;  on  avait 
voulu  obtenir  le  même  résulta)  par  l'adjonc- 
tion des  syllabes  si  et  su  (ou  za).  Aussi, 
dans  le  système  de  ceux  qui  se  contentaient 
delà  première  de  ces  deux  syllabes,  conlinua- 
t-on  à  nommer  fa  le  septième  degré  de  l'échelle 
affectédu&mol,  etalors  toutes  lesautres  notes 
changeaient  également  de  nom,  jusqu'à  la 
réapparition  du  b  quarre.  De  là  vînt  l'usage 
u'e  ces  dénominations  que  l'on  trouve  encore 
dans  les  auteurs  du  xvui'  siècle  :  A  mi,  la, 
B  fa,  si,  C  sol,  ut,  etc.  Jumilhac,  examinant 
les  différents  systèmes  de  solmisation  oi 
usage  de  son  temps,  refusait  le  nom  de 
gamme  sans  muances  h  cette  dernière  méthode, 
parce  que  l'absence  d'une  syllabe  spéciale 
pour  distinguer  le  U  du  b  y  donnait  naissance 
à  une  double  série  de  dénominations  tona- 
les, de  même  que  l'absence  de  la  septième 
syllabe  avait  autrefois  nécessité  la  création 
du  triple  rang  d'hexacordes.  L'addition  de 
ces  deux  syllabes  pouvait  suffire  dans  le 
plain-chant,  mais  non  dans  la  musique  mo- 
derne, où  tous  les  degrés  de  l'échelle  sont 
mobilisés  par  les  dièses  et  les  bémols  dont 
chacun  d'eux  peut  être  affecté.  On  se  borna 
donc  aux  sept  syllabes  indicatives  de  l'é- 
chelle diatonique,  et  l'on  convint  de  solfier 
chaque  note  de  la  gamme  par  sa  syllabe 
respective,  sans  avoir  égard  aux  signes  dlal- 
lérations  dont  cette  noie  pouvait  être  mar- 
ées termes  :  i  Hoc  item  sarulo,  Erycius  Puteanns, 
vir  eruditïssiiims,  etc.  »  Rousseau,  traduisant  mal 
lies  premiers  mots  de  celle  phrase,  s'est  imaginé 
<|u'elle  parlait  d'un  auleiir  contemporain  de  Guy 
d'Arezzo,  ei  différent  de  Van  Pulte  auquel  il  avait 
déjà  attribue  l'adjonction  de  la  septième  syllabe  ; 
tandis  que  le  cardinal  n'entend  parler  que  de  son 
propre  siècle.  Le  n'est  pas  tout: l'abbé  Poisson,  dans 
s  n  Traité  de  plain-chant,  se  fondant  sur  le  même 
passage,  laisse  indécise  la  question  de  savoir  si  l'hon- 
neur rie  celle  réforme  appartient  à  Van  Pulte,  a  Ery- 
cius Pu  eanus  ou  à  M.  Dupuy  !  » 

(767| Viam  uaiicnovam  aperuisse,  slyli  acu- 

uiine  coanjuasse,  eu-,  etc.  (Musathena,  p.  '.ï\}.  » 
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quée,  non  plus  qu'à  l'armature  do  ki  clef. 
Ce  n'est  pas  qu"on  n'ait  proposé  plusieurs 
fois  de  nouvelles  syllabes,  qui,  s'appliquanl 
à  chaque  degré  de  l'échelle  chromatique, 
prévinssent  celte  confusion.  Le  premier 
système  de  solmisation  chromatique  parait 
avoir  été  imaginé,  en  1059,  par  un  théori- 
cien allemand  nommé  Gibei  (7G8).  Le  même 
projet  a  été  reproduit  plusieurs  fois,  mais 
sans  succès.  De  nos  jours  plusieurs  profes- 
seurs font  usage  de  la  solmisation  chromati- 
que; et  l'on  doit  convenir  que  leur  procédé 
est  justifié  par  la  nature  de  la  musique 
actuelle,  qui  se  surcharge  tous  les  jours 
davantage  de  Iransitions  et  de  modulations 
compliquées. 

«  Pou r  compléter  l'histoire  de  la  solmisa- 
tion, il  faudi  ait  faire  connaître  les  discussions 
auxquelles  a  donné  lieu  le  changement  opéré 
dans  cette  partie  de  l'enseignement  par  la 
destruction  des  (nuances.  Ces  discussions 
commencèrent  en  Allemagne.  Scth  Calvi- 
sius,  que  nous  avons  vu  entrer  dès  loW 
dans  la  voie  nouvelle,  publiait  en  1611, 
dans  son  Excrcitatio  musicœ  lertia,  une  dé- 
fense péremptoire  de  sa  méthode,  qui  avait 
i  té  attaquée  par  Hiibmeier  ("7691.  Néanmoins, 
la  dispute  n'était  pas  finie,  car  nous  la  voyons 
recommencer  plus  d'un  siècle  après,  entre 
Mattheson  et  Bultstedt.  Ce  dernier,  défen- 
seur tardif  des  muances,  publia,  vers  1716, 
un  livre  intitulé  :  Ut.  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  toia 
musica,  au  juel  son  adversaire  répondit  avec 
violence  dans  son  Ileschûlze  Orchester.  Mais 
déjà  cette  discussion  avait  perdu  son  inté- 
rêt ;  car  la  solmisation  par  les  syllabes  avait 
commencé  depuis  longtemps  à  disparaît  ce 
des  écoles  allemandes,  où  elle  était  rempla- 
cé ■  par  la  solmisation  par  lettres,  qui  est 
aujourd'hui  la  seule  en  usage  dans  ce  pays. 
Malthcson  en  attribue  la  propagation  à  un 
théologien  protestant  nommé  Pancrace  Gru- 
ger, qui  mourut  en  161i,  après  avoir 
excité  contre  lui,  par  cette  innovation,  la 
haine  de  ses  confrères.  Au  reste,  l'origine  de 
cette  substitution,  cl.  en  même  temps  la 
raison  de  la  facilité  avec  laquelle  elle  paraît 
s'êlre  effectuée,  se  trouve  dans  l'usage,  par- 
ticulier à, l'Allemagne,  de  la  tablature  ins- 
trumentale par  lettres,  usage  qui  dura  pen- 
dant la  plus  grande  partie  du  xvii*  siècle. 
Comme  la  connaissance  de  cette  solmisation 
est  nécessaire  pour  l'intelligence  des  ouvra- 
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«La  lettre  h  remplace,  comme  on  voit, 
le  c],  substitution  qui  s'explique  naturelle- 
ment par  la  ressemblance  de  ce  dernier  signe 

(708)  iKurxcr  jedoch  giàiMicher  Beriehl  von  dcnvncibus  muskatibus ;  Bremen,  1059.  i 
(769)  «  Dispuiuiioiics  quicslioHum  illusl'riti'm ,  loua,  lU'J'J.  » 
(770j  «  Daas  la  collée  io.i  iis  Hmuils-'Àorei.  • 


avec  Vit  de  l'écriture  gothique,  dont  l'usage 
s'est  conservé  au  delà  du  Rhin.  Ce  système 
s'est  complété  par  l'emploi  des  terminaisons 
is  et  es, qui,  jointes  à  chacune  des  lettres, 
indiquent  que  la  note  qu'elle  représente  est 
affectée  du  #  ou  du  h 

«  En  Italie,  l'usage  des  muances  s'est  con- 
servé jusqu'à  ces  derniers  temps,  sans  autre 
changement  que  celui  de  la  syllabe  ut  en  do. 
Cette  solmisation  est  enseignée  dans  tous 
les  ouvrages  didactiques  publiés  dans  celte 
contrée  pendant  Je  cours  du  xvm"  siècle. 
En  1713,  un  musicien  de  Sienne,  nommé 
Fr.  Provedi,  avant  voulu  lui  substituer  la 
nouvelle  solmisation  qu'il  appelait  méthode 
d'Anselme,  eut  à  soutenir  une  polémique  à 
ce  sujet  avec  le  P.  Fausto  Fritelli,  maître  de 
chapelle  de  la  cathédrale.  Un  écrivain  du 
commencement  de  ce  siècle  ,  C.  (îervasoni, 
dans  la  Senolu  di  musica,  que  Choron  a  re- 
produite dans  son  Encyclopédie  de  la  musi- 
que (770),  tout  en  reconnaissant  les  avanta- 
ges de  l'emploi  de  sept  syllabes  dans  la 
solmisation  de  la  musique  moderne,  reven- 
dique les  muances  pour  leplain-chanî  comme 
la  seule  méthode  do  solmisation  qui  lui 
convienne.  Cette  opinion,  qui  semblera 
moins  étrange  si  l'on  veut  bien  tenir  compte 
des  observations  que  nous  avons  présentées 
plus  haut,  est  soutenue  avec  viutiuur  dans 
une  disserlalion  sur  le  chant  eci  èsinstique, 
publiée  il  y  a  deux  ou  trois  ans  par  M.  l'abbé 
Ferrigny-Pisonc,  chanoine  théologal  de  la 
métropole  de  Napics  et  l'un  des  hommes  les 
plus  instruits  en  celle  matière  que  l'on 
puisse  citer  en  Italie. 

«  Il  est  temps  de  tirer  quelques  conclu- 
sions de  celle  longue  exposition  de  faits  que 
nous  aurions  pu  étendre  encore  davantage, 
s'il  eût  été  dans  notre  intention  d'écrire  une 
histoire  complète  de  la  solmisation.  Ces 
conclusions  nous  ramèneront  aux  pri  icîpcs 
que  nous  avons  posés  en  commençant  ce 
travail,  lui  premier  lieu,  nous  ferons  remar- 
quera ceux  qui  nous  ont  suivis  dans  l'expo- 
sition de  la  théorie  des  muances  combien 
un  pareil  système,  s'il  était  encore  pratiqué 
de  nos  jours,  sérail  de  nature  à  justifier  les 
déclamations  de  ceux  qui  attribuent  à  l'im- 
I  erfection  des  signes  et  des  méthodes  la 
diiliculté  qu'ils  trouvent  à  propager  l'ins- 
truction musicale.  Pondant  toute  la  durée 
du  moyen  âge,  cet  art  paraissait  défendu 
contre  les  invasions  de  la  multitude  par 
deux  barrières  qui  sont  encore  pour  nous 
d  s  obstacles  sérieux  à  la  connaissance  de  la 
musique  de  ce  temps-là  :  les  muances  et  la 
notation  proportionnelle.  Ces  barrières  ont 
été  détruites,  mais  elles  n'ont  point  entraîné 
dans  leur  ruine  tout  le  reste  du  système 
dont  elles  faisaient  partie;  l'écriture  et  la 
nomenclature  musicale,  qui  sont  le  résultai 
du  travail  des  siècles,  se  sont  maintenues, 
tout  en  se  simplifiant.  Ceux  qui  voudraient 
aujourd'hui  renverser   ce  système  pour  lui 
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en  substituer  un  .mire  qui  n'a  point  la  sanc- 
tion de  l'eipéi  iencc,  combattraient  non-seu- 
lement contre  le  bon  sens  pratique,  mais 
encore  contre  le  bon  sens  de  l'histoire,  qui 
nous  montre  loujours  les  procédés  extérieurs 
de  l'ail  en  parfaite  analogie  avec  sa  consti- 
tution intrinsèque.   En  second   heu ,  nous 

avons    vouli ntrer  que    l'adoption  des 

muancos,  el  Unir  conservation  pendant  une 
période  aussi  longue,  ne  lui  point  unepuro 
anomalie,  ainsi  qu'on  parait  généralement  le 
croire.  On  ne  nous  attribuera  point  la  pensée 
île  vouloir  ressusciter  ce  système,  dont  les 
inconvénients  sont  trop  manifestes  pour  que 
nous  ayons  besoin  de  les  énumérer.  L'exis- 
tence d'une  triple  nomenclature  tonale, 
dans  laquelle  il  fallait  choisir  les  syllabes 
convenables  au  passage  qu'on  voulait  solfier, 
formait,  dès  lé  début  des  études  musicales, 
un  obstacle  qui  rendait  les  progrès  extrê- 
mement lents  et  pénibles  (T71).  Mais,  d'un 
autre  côté,  elle  était  conforme  a  la  nature 
même  de  la  tonalité  sous  l'empire  de  la- 
quelle elle  avait  pris  naissance,  et  devenait, 
par  cela  même,  pour  les  musiciens  instruits, 
un  instrument  d  analyse  dont  ils  se  servaient 
avec  avantage  dans  l'application  souvent 
difficile  des  lois  de  cette  tonalité.  Il  faut  re- 
marquer, à  ce  sujet,  que  ces  lois  ne  se  for- 
mulent ordinairement  que  d'une  manière 
parement  empirique  dans  l'esprit  île  ceux 
qui  ne  connaissent  qu'une  seule  forme  d'art, 
attendu  que  c'est  seulement  par  la  compa- 
raison de  plusieurs  de  ces  formes  qu'il  est 
possible  de  caractériser  nettement  la  nature 
de  chacune  d'elles.  Il  en  est  ainsi  des  deux 
tonalités  ecclésiastique  et  moderne  :  leur 
distinction  n'a  été  constatée  qu'après  coup 
par  la  science,  et  n'est  pas  même  aujour- 
d'hui un  fait  vulgairement  reconnu.  La 
création  de  la  tonalité  moderne,  opérée, 
vers  la  tin  du  xvr  siècle,  par  l'invention  de 
l'harmonie  dissonante,  en  changeant  les 
rapports  des  sons  entre  eux,  a  profondément 
modifié  la  constitution  de  l'échelle  musicale, 
tout  en  respectant  néanmoins  les  bases  ma- 
thématiques sur  lesquelles  elle  était  fondée. 
M.  Fétis  a  le  premier  constaté  cette  ré- 
volution; et  la  reconnaissance  d'un  fait 
aussi  important  dans  l'histoire  do  l'art,  et 
qui  était  demeuré  inaperçu  jusqu'alors,  ne 
sera  pas  le  moindre  titre  aux  éloges  dont  la 
postérité  honorera  la  mémoire  de  ce  savant. 
A  la  lumière  qui  soit  de  cette  découverte, 
les  faits  de  l'histoire  apparaissent  dans  leur 
véritable  enchaînement,  et  s'expliquent  l'un 
par  l'autre  ;  et  c'est  en  nous  aidant  nous- 
nième  que  nous  avons  cru  trouver  la  raison 
d'une  singularité  qu'on  avait  constatée  sans 
chercher  à  l'expliquer. 

«  En  effet,  il  est  assez  remarquable'que  les 
premières  tentatives  pour  changer  un  modo 
de  solmisalion  consacré  par  la  pratique  de 


cinq  siècles  aient  eu  lieu  précisément  A 
à  l'époque  même  où  ions  les  efforts  des 
artistes  tendaient  à  transformer  l'art  par  la 
tonalité;  transformation  d'abord  vaguement 
pressentie  par  les  (  ompositeurs  de  musique 
populaire  de  ia  seconde  moitié  du  \w  siècle, 
puis  complètement  réalisée  dans  les  der- 
nières années  de  ci'  même  sièi  le  part:.  Mon- 
teverdo.  Les  combinaisons  harmoniques 
hasardées  par  ce  musici°R  donnèrent  nais- 
sance à  la  note  sensible  qui  auparavant 
n'existait  pas,  puisque,  ions  les  accords 
étant  consonnants,  aucune  loi  de  résolution 
n'obligeait  la  septième  noie  à  monter  plutôt 
qu'à  descendre;  en  sorte  que  celte  septième 
note  ayant  une  fonction  parfaitement  ana- 
logue à  la  troisième,  qui  servait  à  former  le 
demi-ton  de  la  gamme,  il  paraissait  tout  à 
fait  logique  de  lui  donner  le  même  nom. 
Les  appellations  syllabiques,  qui  formaient 
le  système  de  la  solmisalion,  étaient  donc 
considérées  comme  servant  h  désigner  la 
fonction  particulière  de  chaque  note,  et  non 
point  son  degré  de  hauteur  relative  dans 
l'échelle.  Celui-ci  était  indiqué  par  la  lettre 
o.i  clef  qui  était  invariable;  celle-là,  essen- 
tiellement variable,  aucon'raire,  était  expri- 
mée par  l'une  des  deux  ou  trois  syllabes 
dont  chacune  de  ces  clefs  était  àeccompa- 
gnée.  Ainsi  nous  sommes  ramenés  a  la  dis- 
tinction posée  au  commencement  de  cet 
article  relativement  aux  différentes  accep- 
tions du  mol  tonalité.  On  voit  que  la  solmi- 
salion était  bien  l'expression  de  la  tonalité, 
si  l'on  entend  par  ce  mot  l'ensemble  des 
rapports  qui  existent  entre  les  divers  sons 
du  système  musical,  suivant  des  lois  qui 
assignent  à  chacun  de  ces  sons  une  fonction 
spéciale  dans  la  conduite  du  (liant  ou  de 
l'harmonie.  Ces  fondions  se  trouvant  abso- 
lument changées  par  les  nouvelles  décou- 
vertes, il  fut  nécessaire  de  changer  aussi 
les  noms  qui  leur  servaient  d'étiquettes. 
Mais  la  destination  de  la  solmisalion  ne 
changea  point  pour  cela;  elle  contin  11 
d'être,  comme  par  le  passé,  l'expression  ie 
la  tonalité,  c'est-à-dire  des  fondions  des 
divers  degrés  de  l'échelle  et  de  leurs  affini- 
tés respectives,  telles  que  le  sentiment  des 
artistes  venait  de  les  constituer.  Ainsi  la 
note  sensible  reçut  le  nom  de  si,  sur  quel- 
que degré  de  l'échelle  qu'elle  se  trouvât 
portée  par  la  survenance  des  dièses  et  bé- 
mols, de  même  que  le  quatrième  degré  fut 
désigné  par  la  syllabe  fa.  Cette  règle,  qui 
laisse  subsister  la  nécessité  des  muances 
tout  en  la  restreignant,  est  constatée  par  le 
témoignage  de  tous  les  auteurs  du  xvn' 
siècle.  Elle  est  formulée  dans  les  termes 
suivants  par  Calvisius,  dans  l'ouvrage  dont 
nous  avons  parlé  plus  haut  :  «Syllabeesi 
«  locus  slabilis  et  perpetuus  est  in  regulari 
«  quidem   syslemate    in    clave  b  quadralo  ; 


(771)  «  Sensé  illx  not;c  sic  invents  usum  sui  apud 
musienm  passiin  gregetn,  sed  lardum,  admodmnquc 

difficilem  prabent Viile.is  plcrosque,  aique  imli- 

gneris,  bonam  xiaiem  impendisse  huic  nrti  ;  eteii- 
guani  ixmen  profecisse  perfcciis  annis  priusquani 
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a  m    transposiio   vero ,   nec   unquam   liaec 
«  ratio  variatur,  nisi  badscriptum  syllabam 
«  si  in  fa  mulet  (772).  »  Mais  il  arriva  bientôt 
que  les  relations  tonales  se  compliquèrent 
par   la    multitude   toujours    croissante    de 
dièses  et  de  bémols.  Si  on  se  fût  contenté 
de  placer  ces  signes  à  la  clef,  pour  indiquer 
le  changement  de  tonique,   le   système  de 
sol  misa  tion,  pourvu  de  toutes  les  syllabes 
indicatives   de  l'ordre   diatonique,   eût    pu 
s'appliquer  à  une  musique  ainsi  faite,  pour- 
vu  qu'on     nommât    invariablement   ul    la 
tonique,  sol  la    dominante,  etc.    Housseau 
proposa  de  se  conformer  à  cette  méthode, 
qui  n'était,   au  reste,  que    la   conséquence 
obligée  de  son   nouveau  système  de  nota- 
tion, dans  lequel  chaque  degré  delà  gamme 
était  figuré  par  un  chiffre,  abstraction  faite 
de  la  position  de  la  tonique,   laquelle  était 
inscrite  une    fois   pour  toutes  en  tête  du 
morceau  (773).  Mais  pour  être  conséquent 
à  ce   système',    il   aurait  fallu   en   venir  à 
changer  le  nom  et  la  figure  de  chaque  note, 
toutes  les  fois  qu'il  y  aurait  eu  changement 
de  Ion.  Car  l'usage  des  clefs  armées  ne  s'in- 
troduisit dans  l'écriture  musicale,  que  lors- 
que la  multiplicité  des  modulations  fut  de- 
venue elle-même  une  des  conditions  ordi- 
naires   de    l'art.    On    s'accoutuma  donc  à 
ne  plus  considérer  les  syllabes  comme  ex- 
primant des  fonctions   tonales,   comme   ne 
servant  qu'à  indiquer  la  situation  de  chaque 
note  du  grave  à  l'aigu  ;  et,  malgré   les  cri- 
tiques de  Rousseau,    cette    méthode   s'est 
perpétuée  jusqu'à  l'époque  actuelle.  Il  est 
certain  néanmoins  que  ces  critiques  étaient 
fondées,  et  que  leur  auteur  aurait  pu  appliquer 
l'épithète  de  monstrueuse  à  notre  méthode 
de  solmisation,  plus  justement  qu'on  ne  l'a 
fait  à  celle  des  muances.  Car,  si  la  solmisa- 
tion n'est  qu'une  nomenclature  abrégée  des 
sons  qui  entrent  dans  le  système  musical, 
cette  nomenclature   doit  être  complète  ;  et 
elle  ne  saurait  l'être,  sans  présenter  une  dé- 
nomination spéciale  pour  chacun  des  degrés 
de  l'échelle,  soit  diatoniques,  soit  chroma- 
tiques, soit  même  enharmoniques,  qui  tous 
sont  appelés    à  jouer   un  rôle  dans  notre 
musique.  Or,  les  premiers  seulement  sont 
représentés   dans  la  solmisation   actuelle, 
créée  à  une  époque  où  le  genre  diatonique 
était  seul  en  usage.  De  nos  jours,  au  con- 
traire, où  la  musique  tend  à  accroître  sans 
.•esse  la  fréquence  des  changements  de  ton, 
a  mettre  en  rapport  des  sons  appartenant  à 
des  gammes   diverses,  il  serait  logique  de 
représenter  par  des  syllabes  toutes  les  notes 
de    la   gamme,   soit   naturelles,   soit  acci- 
dentelles. Nous  avons  vu  que  l'Allemagne 
est    depuis  longtemps  en  possession  d'une 
semblable  méthode,  avantage  qu'elle  doit  à 


DîCTIONNAIUE  SON  1380 

la  tendance  particulière  du  génie  de  ses 
compositeurs  vers  une  harmonie  fortement 
dissonante  et  modulée,  qui  est  le  principe 
des  développements  extraordinaires  de  la 
musique  instrumentale  dans  ce  pays.  Les 
musiciens  qui  savent  unir  l'habitude  des 
considérations  théoriques  à  l'expérience  de 
l'enseignement,  pourront  examiner  si  la 
grammaire  musicale  réclame  chez  nous  un 
perfectionnement  de  cette  nature,  ou  si  la 
difficulté  qu'il  aurait  pour  but  de  prévenir 
dans  l'esprit  des  élèves  pourrait  être  levée 
au  moyen  d'un  autre  procédé.  »  (Stéphen 
Morelot.) 

SOMMIER.  —  «  Espèce  de  coffre  dont  la 
table  supérieure  est  percée  de  trous,  dans 
lesquels  se  place  l'oritice  des  tuyaux  d'un 


orgue  dont  le  registre  est  ouvert,  et  les  fait 
sonner  lorsque  l'organiste  ouvre  leur  sou- 
pape en  pressant  avec  les  doigts  les  touches 
qui  leur  correspondent.  »  (Fétis.) 

SON.  —  «  Le  son  (parlant  en  général)  n'est 
autre  chose,  selon  Roèce,  qu'un  battement 
d'air  continué  jusques  au  sens  de  l'oùye 
sans  interruption  aucune...  Il  est  produit  eu 
l'air  à  peu  près  de  la  mesme  façon  qu'un 
cercle  est  formé  dans  l'eau  par  lé  jet  d'une 
pierre,  et  qu'il  y  est  augmenté  ou  eslendu 
sans  aucune  disconlinuatio'n.  La  force  du  son 
est  d'autant  plus  grande,  qu'il  est  causé  par 
un  battement  d'air  plus  prompt  et  plus  vio- 
lent ;  et  ce  battement  est  plus  violent  lors- 
qu'on frappe  une  plus  grande  quantité  d'air 
en  mesme  temps.  Ses  deux  principales  pro- 
priétés sont  d'esire  grave  ou  aigu,  c'est-à-dire 
bas  ou  haut.  Sa  gravité  est  d'autant  plus 
grande  qu'il  se  fait  par  des  battemens  plus 
tardifs;  et,  au  contraire,  il  est  d'autant  plus 
aigu  qu'il  est  forme  par  des  battemens  plus 
vistes.  De  sorte  qu'un  son  qui  est  formé 
par  cent  battemens  d'air  en  même  temps, 
sera  deux  fois  plus  aigu  que  celuy  qui  n'est 
causé  que  par  cinquante  battemens.  Les 
sons  sont  l'objet  des  sens  de  l'oùye,  de 
mestne  que  les  couleurs  le  sont  de  celuy  de 
la  veùe,  les  saveurs  de  celuy  du  goust,  et 

les  odeurs  de  l'odorat 

«  Voilà  les  définitions  des  sons..  ..  que  les 
philosophes  ont  accoutumé  de  donner.  Mais 
les  musiciens  en  matière  de  chant  les  défi- 
nissent autrement,  et  disent  que  le  son  est 
une  chute  de  voix  propre  à  la  mélodie  par 
le  rehaussement  ou  le  rabaissement  qu'on  en 
peut  faire;  car  de  soy  il  ne  signifie  qu'une 
voix  qui  tient  ferme  sur  une  mesme  note, 
ou  une  continuation  de  voix  en  mesme  estât, 
laquelle  toutes  fois  a  de  l'aptitude  pour  estre 
rehaussée  ou  rabaissée.  Le  son  est  à  l'égard 
du  chant  et  de  la  musique,  ce  qu'est  l'unité 
à  l'arithmétique,  le  point  à  la  géométrie,  et  le 
moment  au  temps.  Car  de  mesme  que  l'unité 


(775)  <  Dissertation  sur  la  musique  moderne;  Paris, 
1745.  Voy.' aussi  le  Dictionnaire  de  musique,  v Sol- 
fier, i 

(771)  L'auteur  s'appuie  sur  les  textes  suivants  : 
<  Sunus  est  aeiis  percussio  indissolula  usque  ail 
aiulilmn.  i    (Boet.,   lib.'i  Mus.  c.  5.)  —  i  Si  font 
reruui  omnium  i|ii  es,  nullusaudilum  souus  f.riret; 


id  aulem  fierei,  quoniam  cessantibus  cunctis  nullse 
inlcr  se  res  pulsum  cierent.  Ul  igilursil  vox  ptilsn 
opusesl  ;  seJ  ul  sit  pulsus,  motus  nectsse  esl.anlece- 
dat  :  ut  ergo  sit  vox,  nioliun  esse  necesse  est.  Sed 
oinnis  motus  tlàbet  in  se  tuiii  veloi  ilalcm  i uni  eiiani 
lardiiaioni  ;  si  igilur  sit  laidus  in  pelimdo  motus, 
gravior  reddilur  sonus;   nain  et   lardilas  pinuuia 
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ne  fait  pas  le  nombre,  ny  le  point  la  ligne, 
la  superficie  ou  le  corps,  ny  l'insl&ni  le 
temps  :  mais  qu'ils  sont  seulement  les  prin- 
cipes ou  du  nombre)  ou  de  la  quantité,  ou 
du  temps;  ainsi  le  son  n'est  point  léchant, 
mais  seulement  son  origine  ou  son  plus  petit 
commencement.  »  (/-«  science  il  la  pratique 
du  plain-chant,  par'Ji  mii.ii  vc,  parl.u,  chap.  1, 
pp.  1$  el  -2'.)  177'.]). 

Je  veux,  en  Unissant,  faire  une  observa- 
LiO  i  qui  aura  son  prix  auprès  Je  certaines 
pei  sonnes.  Jumilhai:  nous  a  dit  que  les  d>  in 
principales  propriétés  du  son  étaient  d'être 
grave  et  aigu.  Mais  outre  le  son  grave  et  le  son 
aigu,  il  y  a  le  son  moyen.  Or,  ces  trois  sons, 
Je  grave,  le  moyen,  I  aigu,  avaient,  suivant 
des  auteurs  liturgiques,  une  signification 
symbolique  relativement  aux  trois  ordres  de 
l'Eglise;  c'est  Hugues  de  Saint-Victor  qui  ie 
dit  (m  Speeulo,  lib.  1,  c.  3)  :  Yoces  autem  gra- 
ves etacutœ,  et  superaeuta ,  innuunt  tribus 
mu/lis  prœdicandum  esse  tribus  ordinibus  ec~ 
-h  sue. 

Il  y    a   quelquefois   un   sens   'dus  élevé 

îans  ces  assimilations.  Il  snilit  d'indiquer 

:es  derniers  aux  personnes  versées  dans  la 

ecture   des    lettres   chrétiennes  pour    leur 

faire  pénétrer  la  beauté  de  ces  rapports. 

SON  FÉR1AL.  —  On  appelait  ainsi,  dans 
l'Eglise  de  Rouen,  une  sonnerie  qui  annon- 
çait une  fête  de  trois  ou  de  neuf  leçons;  elle 
se  faisait  à  trois  cloches.  (Yoyug.  liturg., 
p.  3S1.) 

SONA  I"E,  Sconata  di  cuiesa.— Le  mot  de 
sonate  vient  de  suono,  suonare,  parce  que 
cette  pièce  est  exclusivement  composée  pour 
les  instruments.  La  sonate  est  le  type  de 
toutes  les  compositions  instrumentales.  Les 
quatuors,  quintettes,  septuors,  symphonies, 
ne  sont  que  de  grandes  sonates  écrites  pour 
divers  instruments  et  pour  l'orchestre.  Il  est 
telles  sonates  de  Beethoven  qui,  pour  les 
proportions,  l'élévation  du  style,  les  déve- 
veloppemeuts  ne  le  cèdent  en  rien  à  des 
symphonies.  Mais  la  sonate  dont  nous  vou- 
lons parler,  la  sonate  d'église  [di  cliiesa) 
n'avait  pas  tout  à  fait  celte  forme;  elle  se 
;o  m  posa  il  d'un  mouvement  grave  et  majes- 
tueux proportionné  à  la  gravité  du  lieu,  à 
la  suite  du  juel  on  exécutait  une  fugue  d'un 
mouvement  plus  animé.  (Yoy.  Rrossard.) 

SONNERIE. —  On  appelle  ainsi  la  collec- 
tion des  cloches  qui  appartiennent  à  une 
église.  La  sonnerie  de  Notre-Dame  de  Rouen 
était  une  des  plus  belles.  Elle  se  composait 
le  douze  cloches  Irès-liarmonieuses  et  par- 


faitement accordées  entre  elles.  La  princi- 
pale, qui  était  seule  dans  l'une  des  (ours, 
s'appelait  George  d'Amboisr,  parc  qu'elle 
avait  été  donnée  par  George  d'Arabojse, 
archevêque  de  Rouen.  On  l'enlendaitde  huit 
lieues  sur  la  rivière.  Elle  pesait  de  trente- 
six  à  quarante  milliers  (775).  Les  autres 
cloches  se  nommaient  Marie,  liobin  de  Lhitys, 
les  Saints  Benoits,  etc.,  etc. 

Il  y  avait  dans  lu  chapitre  de  la  cathédrale 
une  grande  pancarte  intitulée  :  Déclaration 
de  la  soiinirie  ordinaire  de,  l'église  de  Notre- 
Dame  de  Rouen,  ordonnée  en  chapitre  général 
l'an  1Y7G,  dont  il  est  parlé  à  l'article  Bouttk- 
uors.  Cette  déclaration  contenait  deux  ou 
trois  articles  dignes  d'être  observés,  et  qui 
pourront  aider  à  éclaircir  certaines  choses 
qu'on  ne  connaît  plus  présentement.  Les 
viuci  :  «  Es  fêtes  triples  on  ne  sonne  l'heure 
de  complie.  En  toute  autre  fêle,  soit  de  trois 
leçons  ou  de  neuf,  ou  per  ferias,  entre  cinq 
et  six  heures  du  soir  se  fait  une  sonnerie  qui 
s'appelle  complie  et  doit  avoir  quarante 
traits;  en  laquelle  il  y  a  deux  sons  :  le  pre- 
mier son,  soit  férial  ou  fête  de  trois  leçons 
ou  de  neuf  leçons,  se  fait  à  trois  cloches, 
Marie,  liobin  de  Lhuys  et  un  des  Saints 
Benoits.  Le  second  son  sans  intervalle  depuis 
que  le  premier  est  sonné,  s'il  n'est  double, 
se  fait  ii  une  seule  cloche  qui  se  nomme 
complie;  et  s'il  est  double,  avec  elle  sonne 
l'une  des  Saints  Benoits.  »  (Yoijag.  liturg., 
pp.  380-381.) 

SONNETTE.  —  «  On  met  ordinairement 
une  sonnette  à  la  soufflerie  pour  avertir  le 
sonneur,  et  une  autre  qu'on  sonne  du  chœur 
pour  prévenir  l'organiste.  Il  vaut  mieux 
remplacer  cette  dernière  par  un  balancier 
qui  peut,  sans  bruit,  avertir  l'organiste  qu'il 
est  temps  de  terminer  son  morceau.  »  (Ma- 
nuel du  facteur  d'orgues  ;  Paris,  Roret,  18i9, 
t.  III.) 

SONNEUR.  —  Qui  sonne  les  cloches.  — 
Campanarius,  custos  campanarii,  qui  cam pa- 
nas  pulsare  solet.  \Ap.  Du  Cange.) 

SORTIE.  —  On  appelle  ainsi  un  morceau 
à  ellét,  et  assez  bruyant  pour  l'ordinaire, 
que  l'organiste  joue  à  la  lin  de  la  messe, 
tandis  que  l'assemblée  des  fidèles  défile  peu 
à  peu  pour  gagner  les  portes.  La  sortie  est 
en  quelque  sorte  Vile  missa  est  de  l'artiste. 
11  y  a  de  fort  belles  sorties  dans  le  Nouveau 
journal  d'orgue  de  M.  Lemmens. 

SORT1SATIO.  —  Ce  fut  le  nom  que  les 
théoriciens  donnèrent  à  un  dédiant  impro- 
visé à  plusieurs  voix  ,  en  opposition  au  mot 


siaiicmi  est  ;  ila  gravitas  contigua  lacilurnilali.  Velox 
Ncu>  moins  aculam  voculara  praslal.  >  (Ibiil.,  cap. 
l.j  —  «  l'aie  enim  quiddaui  lieri  eonsuevit  in  voci- 
ImiSi  quale  eum  palutlibus  vel  quielis  aquis,  j&cluin 
cminusjacilor  saxum  :  primant  enhn  in  parvissimnm 
orliciii  undam  colligit,  deinde  majaribus  orbibus  un- 
daxuui  globos  spargit,  alque  eo  usque,  dura  faligalus 
moins  au  r-liciendis  Quclibus  conquiescal;  seinper- 
que  poslerior  el  major  miaula  pulsii  debiiiore  dif- 
fuudiinr.  çiu'iii  si  quid  sit,  quoi!  crescentes  undas 
posait  offendere,siaiiin  motus  itle  reverlitur,  el  quasi 
ad  anirniii  mule  profeclus  fucrat,  eisdeni  umlulis  ro- 
t  indatur.  lia  igitur  cum  aer  pulsus  feceril  sonum, 


pellit  alinm  proxinmm,  et  quodam  modo  rotundum 
fluctuai  aeris  cici,  i laque  diffunditur,et  omnium  cir- 
cuinslaniiuui  lotit  audilinn;  alque  illi  csl  obscurior 
vox,  (|ui  longius  sieieril,  quoinam  ad  eum  debUior 
pulsi  aeris  unda  perveuit.  »  {)bid.,  cap.  14.) 

(775)  Celte  cloche  était  placée  dans  la  belle  lotir 
de  droite,  haute  de  230  pieds,  appelée  la  Tour  rie 
beurre,  comme  à  Bourges,  parce  qu'elle  fût  liàlie  des 
deniers  donnés  par  les  fidèles  pour  la  permission 
d'user  du  tienne  el  du  lait  en  carême.  Ce  que  leur 
accorda  le  Pape  Innocent  Ylll  aux  instances  du  car- 
dinal d'Estoui ville,  archevêque  le  Rouen. 
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contrepoint  (pnnctum  contra  punctum),  pour 
montrer  probablement  que  ce  dédiant,  ainsi 
improvisé,  était  en  quelque  sorte  deviné,  ce 
que  signifiait  le  verbe  sortisser,  pro  divi- 
nare,  prœsagire,  dit  Du  Cariée  :  Lequel  sub- 
til homme  sortissoit  bien  tout  ce  qui  leur 
en  advint. 

SOTTE  VOCE,  —  «  Ces  mots  écrits  dans 
la  musique  indiquent  un  mode  d'exécution 
à  demi-voix  ou  à  demi-jeu,  c'est-à-dire  avec 
peu  d'intensité  de  son.  »  (Fétis.) 

SOUFFLERIE.  —  On  lit  dans  la  Notice  sur 
la  facture  d'orgues  par  M.  Danjou  (Paris, 
18ii)  .  «  Un  ou  plusieurs  réservoirs  s'éle- 
vant  horizontalement  et  alimentés  pardeux 
pompes  dont  le  jeu  est  alternatif,  et  qui 
fonctionnent  parle  va-et-vient  d'une  seuio 
bascule,  tel  est  le  système  qui  a  remplacé 
l'ancien  mode  de  soufflerie,  avec  avania 
pour  la  solidité  de  la  soufflerie  et  pour 
galité  du  vent.  Plusieurs  perfectionnements 
de  détails  ont  été  apportés  dans  la  maison 
Daublaine-Callinet  à  ce  moJe  de  soufflerie, 
qui  est  emprunté  aux  orgu  s  d'Angleterre, 
où  il  est  eu  usage  depuis  assez  longtempsi 
Ces  perfectionnements  consistent  :  1°  dans 
un  appareil  destiné  h  neutraliser  les  secous- 
ses ;  2"  dans  un  moyen  d'opérer  intérieu- 
rement la  décharge  du  trop-plein  du  vent; 
3°  dans  la  possibilité  de  réunir  dans  un 
même  réservoir  de  l'air  dont  la  pression  est 
différente.  » 

—  «  On  nomme  la  soufflerie  de  l'or- 
gue ,  non-seulement  l'ensemble  d'un  cer- 
tain nombre  de  soufflets  pour  fournir  le  vent 
nécessaire  à  l'orgue,  mais  encore  le  lieu  où 
l'on  place  les  soufflets.  Ce  lieu  doit  être 
le  plus  près  de  l'orgue  qu'il  est  possible,  et 
garanti  des  excès  des  températures  de  l'air, 
comme  du  froid  excessif,  des  grandes  cha- 
leurs et  de  l'humidité. — La  soufflerie  se  com- 
pose de  plusieurs  gros  soufflets,  depuis  deux 
jusqu'à  douze  ou  quatorze  soufflets,  selon  la 
qualité  de  l'orgue  ,  lesquels  un  homme  et 
quelquefois-  tk'iix  font  jouer  continuelle- 
ment, tandis  que  l'organiste  touche,  ce  qui 
fournit  au  sommier  tout  le  vent  qu'il  dé- 
pense à  faire  parler  les  tuyaux.  « 
facteur  d'orgues  ;  Encycl.  Roret,  t. 
et  136.) 

Empruntons   maintenant  à  M.  J 
quelques  détails   sur  l'histoire  de  la  souf- 
flerie 

«  Dès  le  iv"  siècle,  saint  Augustin,  dans 
son  commentaire  sur  le  psaume  lvi,  parle 
sle  la  soufflerie  adaptée  à  l'orgue,  au  grand 
orgue  :  Istud  organum  dicilur  quod  est  grande 
et  inflalur  follibus...  Cet  ordre  pneumatique 
semble  d'après  l'histoire  une  innovation  qui 
vient  faire  concurrence  à  l'orgue  hydrauli- 
que ou  à  vapeur  établi  dans  le  monde,  dès 
le  temps  de  Plolémée  Evergète,  c'est  à-dire 
un  siècle  et  demi  environ  avant  l'ère  chré- 
tienne. On  trouve  des  traces  de  l'hydraule 
ou  orgue  à  eau  un  siècle  après,  sous  Néron; 
le  poêle  Cornélius-Sévère  en  parle  dans  so.i 
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les  vers  de  son  Panégyrique  de  Théodose,  i 
dont  il  était  contemporain.  Cependant  l'or- 
gue hydraulique  soutient  dans  la  poésie  la 
rivalité  que  lui  fait  en  prose,  et  que  va  lui 
faire  en  sculpture,  l'orgue  à  soufflerie  ;  car, 
au  IVe  siècie  toujours,  Porphyre  Optatien 
célèbre  l'hydraule  en  vers  allongés  graduel- 
lement, ou,  comme  on  dit,  rangés  en  tuyaux 
d'orgue.  Un  obéli-que  du  v*  siècle,  dit-on, 
et  dont  Bottée  de  Totilmon  a  publié  le  pre- 
mier le  dessin  rapporté  de  Constan-tinople 
par  M.  Tcxier,  continue  Je  témoignage  de 
saint  Augustin,  et  représente  une  soufflerie 
primitive  :  deux  orgues,  posés  aux  extrémi- 
tés d'une  galerie  sur  laquelle  dansent  les 
bayadèresdu  temps,  sont  animés  chacun 
par  une  sorte  de  soufflet  de  forge,  sur  les  plis 
duquel  sont  montés  deux  hommes  qui  s'ap- 
prêtent à  le  fouler.  On  voit  que  le  Kalcanl 
des  Allemands  ne  date  pas  d'hier.  Un  siècle 
après,  Cassiodore  continue  le  témoignage 
de  saint  Augustin  sur  l'orgue  à  soufflets; 
tandis  que  saint  Jean  Chrysostome,  contem- 
porain de  saint  Augusùn,  a  fait  voir  dans 
son  exposition  du  psaume  vin,  la  vogue 
qu'obtient   dans   les  théâtres  et  les  cirques 
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draulas  per  totum  orbem  inveni.  Du  vin'  siè- 
cle date  le  premier  orgue  posé  en  France 
dans  une  église  par  le  roi  Pépin,  à  qui  l'a- 
vait expédié  Constantin  Copronyme;  et 
quoique  l'on  n'en  sache  pas  la  construction 
exacte,  il  est  probable  que  cet  orgue  parlait 
au  moyen  d'une  soufflerie,  comme  celui  que 
Charlemagne  reçut  encore  des  empereurs  i.'e 
Gonstantinople  en  811,  et  cet  autre  que  son 
fils  Louis  !e  Débonnaire  fit  construire  pour 
l'église  d'Aix-la-Chapelle.  A  quelques  an- 
nées de  là,  l'empereur  Théophile  comman- 
dait pour  sa  cour  des  orgues  à  manivelle  ou 
tout  autre  moteur  mécanique,  qui  chantaient 
aussi  par  le  moyen  d'une  soufflerie  cachée; 
et  en  880,  le  Pape  Jean  VIII  demandait  à 
l'évêque  de  Freysingen  un  orgue  à  soufflets 
et  un  organiste  capable  de  le  gouverner.  A 
partir  de  cette  époque,  nous  ne  trouvons 
plus  d'hydraules  ou  d'orgues  à  vapeur  qu'en 
Angleterre,  dans  l'église  deGlasteubury,  où 
l'on  en  voyait  encore  un  au  xuc  siècle, 
dont  Guillaume  Malmesbury  donne  la  d.  s- 
cription  et  qu'il  attribue  à  saint  Dunstan. 
Mais  de  toutes  ces  orgues  historiques,  aucun 
n'est  plus  célèbre  par  sa  soufflerie  que  celui 
de  Winchester,  construit  également  au  x* 
siècle  ;  lequel  orgue,  pour  alimenter  quatre 
cents  tuyaux  et  obéir  à  quarante  touches, 
avait  vingt-six  soufflets  qui  exigeaient  le 
nombre  incroyable  de  soixante -dix  souf- 
fleurs. Sur  ce  clavier  encore  énigmatique, 
on  ne  jouait  et  l'on  ne  pouvait  jouer  que 
des  pièces  à  quatre  mains  ou  à  quatre  poings  ; 
car  une  pareille  décharge  de  soufflets  devait 
amener  dans  les  tuyaux  u  i  vent  capable  non 
de  lesfairechanter,  mais  tonner; les  touches 
devaient  avoir  une  résistance  épouvantable 
et  commander  aux  deux  artistes  des  elforis 
ryrlopéeiis.    Ces     créations     gigantesques 
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étaient    peu    propres 

dans  les  églises  ;  cl  nu    lieu   île 


l'orgue 
s'amuser  h 


faire  parler   'les    tuyaux  gros  comme  des 

< ■  ! i .'•  r-,  mi  amoindrit  leur  volume  aux  di- 
mensions de  la  flûte,  et  la  soufflerie  y  ga- 
gua  en  simplicité.  Une  image  extraite  d'un 

psautier  d'Eelwine,  moine  anglo-normand 
au  xu' siècle,  et  publiée  par  le  savant  anglais 
Joseph  Slrutl.  dais  son  livre  des  Mœurs  et 
usages  (les  Anglo-Saxons,  donne  de  la  souf- 
flerie îles  orgues  de  celle  époque  l'idée  ipi'on 
pourrait  encore  donner  aujourd'hui  des 
souffleries  on  lanternes,  dont  les  plis  au  lieu 
d'i'ire  horizontaux  formeraient  une  spirale  ; 
seulement  aujourd'hui  l'on  toucherait  difii- 
eilement  une  pièce  a  quatre  mains  sur  un 
clavier  de  onze  DOles,  et  il  ne  faudrait  plus 
comme  sur  celle  image  quatre  souffleurs  à 
bras  pour  onze  tuyaux.  Dès  le  xiii"  siècle. 
l'orgue  de  Notre-Dame  de  Dijon  avait  quatre 
soufflets  de  quatre  pieds  sept  pouces  chacun, 
Cl  pouvaient,  dit  H.  Daniel,  être  réduits  à 
un  seul  ,;i  vent  continu.  Jusqu'au  x.vi"  siècle, 
les  Soufflets  étaient  foulés  directement  par 
le  poids  des  souffleurs,  ce  qui  donnait  force 
saccades  et  inégalités  dans  rémission  du 
veut.  Ce  n'est  qu'eu  loTO,  qu'un  fadeur  de 
INureiuherg,  nommé  Jean  Lobsinger,  inventa 
les  soufflets  à  éclisscs  (ou  plis  de  bois),  tels 
qu'on  les  l'ait  encore,  avec  les  perfectionne- 
ments que  le  temps  a  introduits  et  dont  les 
premiers  ont  rendu  célèbre  au  ira*  siècle 
le  facteur  Henning  it'Hildesheim.  Nous  pou- 
vons donc  sans  trop  nous  tromper  sauter  du 

xvir  siècle  au  commencement  du  xix' 

En  principe,  la  meilleure  soufflerie  est  celle 
qui,  par  la  simplicité  de  son  mécanisme,  se 
prèle  le  mieux  à  l'égalité,  à  la  plénitude  du 
vent,  et  par  conséquent  du  timbre.  Donc, 
toutes  celles  qui  procureront  ces  avanta- 
geux résultats  avec  le  moins  de  dépenses 
possibles  en  force  et  en  temps,  sont  bonnes 
et  lecevables.  Trois  systèmes  sont  en  acti- 
vité :  1"  Je  soufflet  cunéiforme  à  plis  de  bois 
dont  la  table  supérieure  s'élève  diagonale- 
luent  par  rapport  à  l'inférieure;  2°  le  soufflet 
en  lanterne,  dont  la  table  supérieure  s'élève 
horizontalement  ou  perpendiculairement  à  la 
table  inférieure  ;  3"  enfin  la  soufflerie  à  pompes 
cl  à  réservoir.  »  (De  l'orgue,  pp.  207  à  270.) 

SOUFFLETS  de  l'orgue.  —  «  Appareil 
composé  de  planches  réunies  par  des  peaux 
collées,  qui  fournissent  le  vent  aux  som- 
miers de  l'instrument,  pour  être  ensuite 
distribué  dans  les  tuyaux.  »  (Fétis.) 

SOUFFLEUR  d'orgue.  —  «  Homme  qui 
fait  mouvoir  les  soufflets  de  cet  instrument.  » 

(Fétis.) 

SOUPIR.— «  Signe  de  silence  dont  la  durée 
est  égale  à  celle  dune  noire.  »       (Fétis.) 

SOUS-CHANTHE,  succentor  (776;.  — «  C'est 
le  nom  qu'on  donnait  primitivement  au 
chantre  qui  chantait  après  le  préchantre  ou 
chantre  en  chef.  Celle  dénomination  s'appli- 
qua.t  en  général  à  tous  les  inférieurs  de  cet 

(77G)  Le  mol  succentor  signifie  proprement  le 
clian.re  (pu  répèle,  qui  chante  après.  Le  précenlenr 
ypmttntoT)  csi  celui  qui  chante  le  premier  (prœcinit), 
el,  comme  ilil  sainL  Isiilorc  de   Sé\ille  {Orig.,  lib. 
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ecclésiastique,  directeur  du  chant  des  oln- 
ces,  qui  avait  le  droil  cl  le  devoir  d'enton- 
ner et  de  faire  entendre  sa  voix  le  premier, 
comme  le  guide  et  le  modèle  des  autres 
chantres.  Amalaire,  constatant  la  différence 
des  usages  de  l'Eglise  de  Rome  et  de  celle 
de  Metz,  dit  :«  La  sainte  Eglise  romaine  et 
notre  pays  ne  chantent  pas  dans  le  mémo 
ordre  les  répons  et  les  versets.  A  Itoine,  lo 
précenteur  (prérhantrei  dit  le  premier  lo 
répons  jusqu'à  la  lin,  puis  les  suecenteurs 
(scus-chantres)  répondent  et  font  comme 
lui.  Ensuite  le  précenteur  chante  le  verset, 
lequel  étant  fini,  les  suecenteurs  recommen- 
cent le  réfions  qu'ils  reprennent  dès  les  pre- 
miers mots  et  conduisent  jusqu'au  bout. 
Après  cela,  le  précenteur  chante  le  Gloria 
Patri,  et  l'ilio,  el  Spiritui  sancto  ,  à  la  suite 
duquel  les  suecenteurs  reprennent  le  répons 
vers  le  milieu,  et  le  disent  jusqu'à  la  fin. 
Le  précenteur  chante  alors  pour  la  dernière 
fois  le  répons  depuis  le  commencement  jus- 
qu'à la  lin,  après  quoi  les  suecenteurs  le 
chantent  une  troisième  fois  d'un  bout  à 
l'autre  :  Non  enim  sancta  Romana  E&clesia 
el  noslra  regio  uno  ordine  canunl  responso- 
ria  et  versus.  Apud  enm  prœcentor  in  primo 
ordine  finit  responscrium  ;  succentores  vero 
eodem  modo  respondent.  Dcinde  prœcentor 
canit  version  :  finilo  versu,  succentores  se- 
cundo incipiunt  responsorium  a  capite,  et 
usque  ad  finem  perducunl.  Dcinde  prœcentor 
ca^.it  Gloria  Patri,  et  Filio,  et  Spiritui  san- 
cto, quo  ftnito,  succentores  circa  mediam 
partent  intrant  in  responsorium,  et  perdu- 
cunt  usque  ad  finem.  l'ostremo  prœcentor  in- 
cipit  responsorium  a  capite,  el  perducit  illud 
ad  finem.  Quo  finito,  succentores  tertio  repe- 
tunt  responsorium  a  capite  ,  et  perducunt 
illud  usque  ad  finem.  »  (Apud  Glrb.,  De  cantu 
et  musica  sacra,  t.  1,  p.  303.) 

Dans  la  suite,  le  sous-chantre  devint 
comme  le  lieutenant,  le  suppléant  el  le  pen- 
dant du  chantre  supérieur;  c'était  une  sorte 
de  doublure  de  ce  dignitaire,  qui  ne  trouva 
dans  ce  nouvel  office  aucun  amoindrisse- 
ment pour  ses  droits  et  ses  privilèges,  mais 
seulement  un  subordonné  d'un  rang  plus 
élevé  que  les  simples  chantres,  et  qui  l'ai- 
dait à  soutenir  le  chant  comme  à  diriger  le 
chœur.  «  Le  chantre  (préchantre),  dit  un  do- 
cument recueilli  par  dora  Marlène,  doit  ôtra 
placé  vers  le  chœur  de  droite,  et  le  sous- 
chantre  vers  le  chœur  de  gauche.  Chacun 
d'eux,  dans  son  chœur,  doit  tenir  éveillés 
les  Frères  et  les  exciter  à  chanter;  il  doit 
corriger  les  fautes  dans  le  chant  des  an- 
tiennes, des  psaumes,  des  répons  et  des 
hymnes,  et  même  des  versets  dans  l'un  ou 
l'autre  chœur,  si  l'un  d'eux  ne  le  fait  pas  ; 
avoir  soin  de  faire,  à  propos,  tenir  les  Frè- 
res debout  ou  assis;  de  diriger  le  chœur 
dans  les  fêtes  doubles,  et,  a  toutes  les  heu- 
res, de  commencer  les  hymnes  et  d'imposer 
les  antiennes  :  Cantor  débet  store  in  dextro 

vu,  chap.  12),  qui  vocem  prœmillil  in  canin.  Voir 
le    passage   de   Granikolas    cité   au  mol   Préces- 
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choro,  et  succcntor  in  sinistro,  et  unusquis- 
que  in  choro  suo  fralres  ad  riyilandum  et 
eantandum  excitare,  negligentias  de  antipho- 
nis,  psalmis,  responsoriis  et  hymnis,  atque 
versiculii  unusquisque  in  suo  et  in  altero,  si 
aller  non  emendaverit,  corriger e  ;  ut  fratres 
ordinale  stent  vel  sedeant  providere,  in  feslis 
duplicibus  chorum  custodire,  et  ad  omnes 
horas  hgmnos  incipere,  et  antiphonas  impo- 
nere.  »  (Apud  Gerbert.,  De  cantu  et  musica 
sacra,  t.  I,  p-  30i.) 

Lorsque  plus  tard,  au  grand  détriment  de 
l'édification  des  lidèles  et  do  la  prospérité 
du  plain-chant  grégorien,  les  membres  du 
clergé  séculier  regardèrent  comme  au-des- 
sous d'eux  de  remplir  les  divers  offices  de 
chantres,  et  désertèrent  honteusement  le 
lutrin  pour  céder  leur  place  à  des  laïques, 
le  titre  de  sous-chantre  périt,  et  sa  dispari- 
lion  simultanée  avec  celle  du  préchantre 
commença  une  ère  de  décadence  dans  le 
chant  ecclésiastique.  La  police  du  chœur 
resta  une  attribution  du  chanoine  revêtu  du 
titre  de  chantre  ou  de  grand  chantre  dans 
quelques  chapitres  cathédraux.  Insensible- 
ment, ce  titre,  par  une  négligence  trop  re- 
grettable, s'est  transformé  en  une  dignité 
canoniale  à  peu  près  purement  honoriuque, 
dans  laquelle  s'est  évanouie  l'antique  et 
réelle  importance  d'un  office  autrefois  si 
fécond  en  beaux  résultats  pour  la  majesté 
du  culte,  et  arrivé  aujourd'hui  à  l'état  de 
ruine,  que  l'incurie  fatalement  dédaigneuse 
du  titulaire,  pour  ne  rien  dire  de  plus,  ne 
fait  souvent  que  mettre  mieux  en  relief,  par 
un  contraste  frappant  avec  le  zèle  vénérable 
des  siècles  passés.  Pourtant  la  gloire  de  la  ' 
religion,  la  considération  du  clergé  et  l'in- 
térêt de  l'art  voudraient  qu'il  retrouvât  des 
imitateurs.  (L'abbé  A.  Arnaud.) 

—  Charte  portant  établissement  d'un  sous 
chantre  et  d'un  maître  ou  écolûtre  en  l'église 
de  Senlis  pour  apprendre  le  chant  et  à  lire 
aux  jeunes  clercs  des  églises  de  Notre-Dame 
et  de  Saint-Rieul ,  par  Thibaut  lors  évoque 
de  Senlis  et  le  chapitre  qui  assignèrent  à 
chacun  d'eux  certains  revenus  savoir  l'é- 
vêque  quarante  sols  à  prendre  sur  son 
droit  de  lonlieu,  de  teloneo  suo,  et  le  chapi- 
tre vingt  sois  ,  le  tout  publiée  monete,  ce 
qu'Us  entendirent  ainsi,  id  est  qua  venditio- 
nes  et  emptiones  in  urbe  Silvanectensi  fiant. 
Ainsi  le  mot  de  publiée  doit  s'entendre  de 
la  monnaie  qui  avait  alors  cours  en  la  ville 
de  Senlis,  sans  spécifier  si  elle  y  avait  été 
frappée. 

Outre  ce  revenu,  ils  leur  assignèrent  dix 
sols  à  prendre  sur  chaque  prébende  des' 
chanoines  mineurs  de  Notre-Dame  et  de 
Saint-Rieul,  qui  étaient  en  outre  obligés  de 
leur  payer  un  certain  honoraire  lorsqu'ils 
s'en  faisaient  instruire ,  et  est  à  remar- 
quer qu'aucun  autre  ne  pouvait  dans  la 
vide  apprendre  à  lire  ou  à  chanter  à  un 
clerc  sans  la  permission  du  sous  chantre  ou 
du  maître. 

Enfin  l'évêque  Thibaut,  dont  le  nom  n'est 
marqué  que  par  la  lettre  initiale  T,  accorde 
au   chapitre    le  pouvoir  de   faire   le    sous 
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chantre,  se  réservant  apparemment  la  no- 
mination du  maître. 

Cette  charte  n'est  point  datée,  mais  elle 
est  de  1151  ou  environ.  On  n'y  voit  point 
de  sceaux  ni  de  marque  qu'il  y  en  ait  jamais 
eu,  quoiqu'elle  porte  qu'elle  a  été  scellée 
des  sceaux  de  l'évoque  et  du  chapitre,  ce 
qui  me  fait  présumer  que  cet  ancien  par- 
chemin n'est  qu'une  copie  du  temps  et 
aussi  ancienne  que  le  titre  original.  (Archi- 
ves de  l'église  de  Senlis,  Titres  généraux, 
cole  4-0,  art.  2.) 

(Circa  liai.  Senlis.)  «  Inito   venerabilis 
Silvaneclensium  pontifes    T  Cum  Capitulo 
béate  Marie  Consilio  Cum  profectui  Eccle- 
sie  et  dei    servitio   maximain   impenderct 
diligentiam.  Succentorem  et  magislrum  ei- 
dem    Ecclesie    providit    necessarios    quoiî 
doctrina  et   labore   assiduo   colidiane   (sic) 
servitutis  in  eadem    Ecclesia  vigerel  obse- 
quium.    episcopus  igitur   alicujus  beneficii 
erogatione  illoi\  Curam  recuinpensare  non 
négligeas.    Ecclesie   béate,    marie   silvane- 
ctensis  pro  anime  sue.  et  predecesso^  suo^ 
salute.    Quadraginta   solidos    publiée   mo- 
nete id  est  qua  venditiones   et   emptiones 
in    urbe  silvanectensi   fiant  concessit  suc- 
centori  et   magistro   equalitcr    dividendos. 
et  de   teloneo  suo  singulis  annis  accipien- 
dos.  il'1   scilicet  solidos  in  festivitate  om- 
nium sanctoi^  persolvendosl  xem  in  nalali 
Domini  xem  in  pascha.  Canonici  vero  sui 
Episcopi  Liberali  munilicentie  congratulan- 
tes, similiter  xx'1  solidos  ejusdem  monete 
succentori  et  magistro  Communiter  haben- 
dos  hilariter super  addiderunt  quo^.  xem  in 
festivitate    sancti    remigii    persolverentur. 
viue  in  natali  Domini.  viu(!  in  pascha  Illud 
etiam  sub   silentio  non  est   pretereundum 
quod  idem  episcopus  et  Totus  prefate  Ec- 
clesie conventus  lirmaverunt.  ut  de  redditu 
imius   Cujusque   Canonici    béate  marie    et 
S1'  REGVLI  infra  subdiaconi  gradum  Tarn 
presentis  in  urbe  quain  absentis  succentor 
et  magister.  xen>  solidos  Communiter  acci- 
pient  in  festivitate  s'i  remigii  singulis  an- 
nis persolvendos.  instituerunt  prelerea  qua- 
tinusClericoiîi  docendoii*  merces  eoii,  in  piam 
quicumque  béate  marie  et  Sli  Reguli  choros 
frequentarent.    equa    lance    succentori    et 
magistro  distribuerentur.  de  aliis  vero  lan- 
tum  sub  magistro  Légère  voleutibus  rnerces 
magistri  propria  haberelur.  De  cantautibus 
tantummodo  merces  propria  esset  suecento- 
ris.  dj  Legentibus  vero  et  cantanlibus  simul 
ineicesCommunisutriqueredderetur.ibi  ;em 
etiam  prohibitum  est   ne  quis  sine  magistri 
Licentia    in  urbe  preiata  Clericum   docere 
presumeret  in  Legendo.  vel  prêter  succen- 
toris  assensum  erudiret  in  cantu  1  silendum 
etiam  non  est  quod  idem  episcopus  Capitulo 
béate  marie  occasionem   eligendi  succento- 
rem  et    faciendi  potestatem    Concessit.    si 
quis  vero  posteroi^   hec  institula  et  sigillé:;, 
domini  Episcopi  T.  et  Capiluli  béate  marie 
munimine    Corroborata  voluerit  infringere 
et  prenominatos  reddilus  ad  alios  usus  au- 
sus  fuerit  Transferre,  a   prefato   Episcopo 
Analheniatis    vinculo   se   sciât    astriclum. 
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Actum  in  Capitulo  béate  marie  Silvanecten- 
sis  a  domno  T.  Episcopo  in  presenlia  II- 
berti  decani,  stephani  precentoris.  Wilardi 
archidiaconi  !  el  aliofl  ejusdem  Ecclesie  Ca- 
nonicoK.  —  Signum  Odonis  de  Nova.  —  Si- 
gnum Jmnwis.  -  Signum  Raineri  succen* 
loris. —  Signum  Ponf.kacii.  —Signum  Gi  u>o- 
nis  db  Credi  lio.  —  Signum  Pethi  Paris.  — 
.s".  Rbinoldi  Camus.  —S.  AslhoîOs. — S.  Pé- 
tri de  Cramil.  —  .S'.  Nkvei.oms.  — S.  GuiL- 
lkumi.  —  5.  Pbtri  de  Ponte.  — S.  Gdidosis 
de  Ponte.  —  5.  Balduisi.  —  S.  Petiu  de 
Vaus.  » — Collalionné  :  Affertt. 

SPE  ou  SPÉ.  —  Nom  fabriqué  avec  l'a- 
blatif du  mol  spes,  espérance.  On  disait  le 
spe  dans  la  cathédrale  de  Paris  pour  désigner 
celui  des  enfants  de  chœur  qui  était  en  es- 
pérance de  devenir  petit  chanoine.  On  l'ap- 
pelait aussi  doyen,  parce  qu'il  était  le  plus 
ancien.  Nous  ne  saurions  dire  s'il  existait 
quelque  analogie  entre  le  spe  et  ce  qu'on 
nommait  a  Vienne  et  ailleurs  le  petit  évé- 
ouedes  enfants  de  chœur,  lequel,  a  certaines 
l'êtes,  telles  que  celles  de  saint  Etienne  et 
de  saint  Jean  l'Evangéliste,  faisait  tout  l'of- 
tice,  excepté  à  la  messe.  Nous  ne  savons  non 
plus  le  rapport  qui  pouvait  y  avoir  entre  le 
spe  de  Notre-Dame  de  Paris  et  le  grand  en- 
fant de  chœur  de  Rouen,  de  Narbonno  et 
d'autres  églises.  (V.  Yo yu<j.  lilurg.,  passim.) 

Quoi  qu'il  en  soit,  voici,  pour  ce  qui 
concerne  le  spe,  les  renseignements  que  les 
auteurs  nous  fournissent.  Il  y  avait  autrefois 
dans  le  chœur  de  Notre-Dame  de  Paris  douze 
enfants  qui,  pendant  la  durée  de  leur  ser- 
vice, jouissaient  en  commun  d'une  prébende 
canoniale  attachée  à  leur  corps,  et  que  l'on 
appelait  prébende  morte,  parce  qu'elle  n'était 
pas  servie  par  un  titulaire  particulier.  Mais, 
en  dehors  de  ces  enfants,  il  y  avait  des  cha- 
noines qui  n'appartenaient  pas  au  corps  des 
chanoines  proprement  dits,  qui  n'étaient 
pas  chanoines  in  sacris,  et  qui,  sous  beau- 
coup de  rapports,  étaient  assimilés  au  corps 
des  enfants  de  chœur  dont  ils  remplissaient 
parfois  les  fonctions;  ainsi,  par  exemple,  ils 
portaient  de  temps  en  temps  la  croix  du 
chœur  aux  fêtes  cantonales  et  aux  proces- 
sions générales.  Comme  les  enfants  de  chœur, 
les  petits  chanoines  n'avaient  place  dans 
l'église  qu'au  petit  banc,  et  ils  n'avaient  pas 
le  droit  de  se  tenir  assis  aux  parties  de  l'of- 
lice  où  les  enfants  devaient  se  tenir  de- 
bout, etc.,  etc.  (777). 

Or,  le  dernier  reçu,  parmi  les  jeunes  cha- 
noines ,  précédait  immédiatement  le  plus 
ancien  des  enfants  de  chœur,  autrement  dit 
le  spe,  à  cause  qu'il  était,  pour  nous  servir 
d'une  expression  triviale,  chanoine  en  herbe, 
el  qu'il  avait  l'espérance  de  sortir  bientôt 
pour  être  mis  au  collège  de  Fortet  (778)  où 
les  enfants  allaient  terminer  leurs  études, 
le    chapitre    leur    accordant    des    bourses 

(777)  L'institution  de  ces  jeunes  chanoines  sem- 
ble se  rapporter  a  celle  îles  huit  petit*  chanoines  de 
l'Eglise  île  Kouen  iloni  parie  l'auieur  des  Voyages 
liturgiques  (p.  ï"8)  :  <  Il  y  :i  huit  pcliis  chanoines 
de  i|uiuze  marcs  cl  de  quinze  livres,  qui  n'ont 
point  de  voix  au  chapitre,  et  n'ont  place  qu'au  second 
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à  cette  fin.  On  voit  qu'à  cet  égard  u 
constitution  de  l'Eglise  de  Paris  avail  retenu 
quelque  chose  de  ces  anciens  séminaire? 
d'enfants  dont  on  tirait  des  chanoines  du 
temps  de  Fortunat.  Lo  spe  portait  dans 
l'Eglise  de  Paris  la  chape  de  laine  noire  de 
chanoine  sous  son  chaperon.  Quand  les  eu 
fants  de  chœur  s'inclinaient  au  Gloria  Patri 
OU  à  la  seconde  élévation  de  la  sainte  hostie, 
le  speseul  demeurait  debout  et,  comme  les 
chanoines,  se  contentait  de  tourner  la  face 
vers  l'autel.  (Voy.  le  Traité  hisl.  des  écoles 
épiscop.el  ecclésiast.,  de  Cl.  Joi.y  ;  in-12, 1C78, 
h'  part.,  chap.  9.) 

.  Au  Sanctus  des  grandes  fêtes,  le  sous- 
diacre,  étant  monté  à  l'autel,  y  prenait  la 
patène,  la  donnait  à  baiser  par  dehors  au 
spe  revêtu  d'un  soc  par-dessus  son  aube; 
celui-ci,  debout  au  bas  ou  au  milieu  des 
marches  de  l'autel,  tenait  un  grand  bassin 
d'argent  recouvert  d'un  voile  ;  le  sous-diacre, 
ayant  baisé  intérieurement  la  patène,  la 
plaçait  au  milieu  du  voile  dans  ce  bassin 
que  le  spe  tenait  ensuite  élevé  à  une  cer- 
taine distance  de  l'autel.  Au  commencement 
du  Pater,  le  dernier  se  rapprochait  des  mar- 
ches de  l'autel,  le  sous-diacre  reprenait  la 
patène  dans  le  bassin,  et,  de  sa  main  droile 
enveloppée  du  voile,  la  tenait  découverte. 
Enfin  au  pancm  nostrum  le  sous-diacre  la 
présentait  au  diacre  et  revenait  au  spe  pour 
lui  remettre  le  xo\\e.[Voyag.  liturg.,  p.  245.) 

Telles  étaient  en  partie  les  fonctions  atta- 
chées à  la  dignité  de  spe.  A  la  cathédrale  de 
Narbonne,  le  grand  entant  de  chœur  avait  le 
privilège  de  faire  tous  les  jours  à  l'offertoire 
l'essai  du  pain,  du  vin  et  de  l'eau,  de  même 
qu'un  cardinal  est  chargé  de  cet  odice 
lorsque  le  Pape  célèbre  la  messe.  A  Rouen, 
les  jours  de  bénédictions  de  l'eau,  c'était 
encore  le  grand  enfant  de  chœur  qui  portait 
le  bénitier  après  l'officiant. 

SPECTACLES  RELIGIEUX.  — «  L'esprit  du 
temps,  dit  Legrandd'Aussy,  dans  ses  Recher- 
ches sur  le  glossaire  français,  avait  fait  ima- 
giner et  écrire  beaucoup  de  Vies  de  saints 
en  vers.  Ces  ouvrages  étaient  faits  pour  être 
déclamés,  et  on  leur  avait  donné  le  beau 
nom  de  tragédies.  Peu  à  peu  l'art  se  perfec- 
tionnant par  l'instinct,  on  resserra  ce  cadre 
trop  vaste;  on  l'astreignit  à  un  fait  particu- 
lier (ordinairement  c'était  un  miracle);  on 
le  mit  en  action,  et  comme  ces  nouvelles 
pièces  furent  joules,  et  qu'elles  étaient  faites 
pour  l'être,  on  les  nomma  jeux,  afin  de  les 
distinguer  des  tragédies,  qui  n'étaient  que 
déclamées-  » 

Notre  but  n'est  pas  d'entrer  dans  le 
détail  des  divers  genres  de  ces  compositions 
dramatiques,  ni  do  montrer  les  rapports, 
ainsi  que  les  différences  qui  existent  entre 
les  uns  et  les  autres.  Ceux  de  nos   lecteurs 


qui 


voudraient   avoir  des   renseignements 


rang   des  stalles  avec  les  chapelains,  chantres   et 
musiciens.  > 

(778)  «  Le  collège  de  Fortet.  fondé  en  1591,  dans 
In  rue  des  Sept-Voies.  La  sainie  Vierge  et  saint 
Jérôme  en  sont  dits  patrons.  >  (Lebf.lf,  Hisl.  du 
diocèse  de  Paris,  tom.  I",  n«  partie,  p.  iOj.) 
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sur  ce  sujet  peuvent  consulter  les  Mémoires 
de  l'Académie  des  inscriptions  el  belles-lettres, 
sur  los  jeux  antérieurs  au  xiv'  siècle,  les 
Etudes  sur  les  mystères  de  M.  Onésime  Leroy, 
l'Histoire  du  théâtre  français  des  frères  Par- 
fait, l'article  Mystère  de  M.  Pélissier  dans  le 
Dictionnaire  de  la  conversation,  les  Remar- 
ques sur  les  anciens  jeux  et  mystères  de 
M.  Berriat  Saint  Prix,  insérées  au  tome  V  des 
Mémoires  de  la  Société  des  Antiquaires  de 
France;  Y  Histoire  de  René  d'Anjou,  par  M.  de 
Villeneuve-Bargemonl;  etc.,  etc.  Pour  l'ob- 
jet que  nous  nous  proposons  dans  ce  Dic- 
tionnaire, il  suffit  de  rechercher  le  rôle  que 
la  musique  a  joué  dans  ces  représentations 
et  de  montrer  que  les  arls  dont  nous  nous 
enorgueillissons  tant  aujourd'hui  ont  tous 
une  origine  religieuse;  que  nous  les  devons 
au  christianisme  lequel'  n'est  pas  responsa- 
ble assurément  du  mauvais  usage  que  nous 
en  avons  fait  et  des  abus  qui  s'y  sont  intro- 
duits; qu'eu  un  mot,  notre  art  dramatique, 
notre  opéra ,  notre  mise  en.  scène ,  nos 
jeux  et  nos  machines,  sont,  comme  notre 
orchestre,  notre  musique  lyrique  et  instru- 
mentale, sortis  de  l'église. 

Nos  drames  pieux  sont  bien  antérieurs 
aux  croisades,  époque  à  laquelle  plusieurs 
■auteurs  se  contentent  de  les  faire  remonter. 
Ezéchiel  le  tragique  avait  donné,  dès  le 
»i"  siècle,  un  drame  sur  la  Vie  de  Moïse,  et 
l'on  cite,  dans  le  siècle  suivant,  une  pièce 
de  môme  genre,  Le  Christ  mourant,  attribuée 
à  saint  Jean  Chrysoslome.  Il  est  5  croire 
que  les  chants  et  les  instruments  entrèrent 
pour  quelque  chose  dans  ces  cérémonies. 

Sous  les  rois  de  la  seconde  race,  les  fêtes 
de  Noël  et  de  l'Epiphanie  deviennent  l'occa- 
sion de  solennités  dramatiques  dans  les 
églises,  et  l'on  mentionne  une  foule  de  com- 
positions qui  furent  représentées  dans  les 
xi'  et  xii'  siècles  tant  en  France  qu'en  An- 
gleterre et  en  Allemagne.  Nous  eu  indique- 
rons quelques-unes  des  temps  postérieurs. 

Aux  fêles  delà  Pentecôte  de  l'année  1313, 
la  venue  du  roi  d'Angleterre  à  Paris  et  de  la 
chevalerie  des  trois  tils  de  Philippe  le  Bel 
donnèrent  lieu  à  des  réjouissances  pendant 
lesquelles  lacorporalion  des  tjsserands  et  des 
corroyeurs  se  signalèrent  par  une  représen- 
tation dans  l'île  de  Notre-Dame.  Suivant 
un  chroniqueur,  «  tous  les  bourgeois  de 
Paris  en  robes  neuves,  à  pied  et  à  cheval, 
ordonnés  par  métiers  et  confréries,  avec 
trompes, tambourins,  banières  et  mènes triers, 
et  bien  jouant  de  très-beaux  jeux,  entrèrent 
en  la  cité  et  crièrent  è  grande  joie  à  la  cour 

du  palais  du  roi Lesdits   bourgeois,  par 

leurs  costumes  et  feintises,  reprôsentoient 
le  paradis,  l'enter  et  la  procession  du  renard, 
où  maintes  gens  feignoient  d'exercer  leurs 
métiers  sous  le  déguisement  de  divers  ani- 
maux. »  Le  chant  n'était  pour  rien  dans  ce 
mystère,  puisque  les  personnages  y  étaient 
muets;  mais,  comme  on  le  voit,  la  musioue 

(779)  Etudes  sui  'le  théâtre  en   Lorraine,  cl   sur 
ÇieneGiingoire.parM.  Lepage, dans  los  Mémoires  de 

la    Société  des  sciences,  lettres   el   arls  de  Nancil  ; 
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instrumeulal 
tant. 

Mais  le  chant  était  pour  beaucoup  dans  le 
jeu  suivant,  au  dire  de  Froissart.  A  l'époque 
de  l'entrée  à  Paris  d'Isa  bran  de  Bavière  pour 
son  mariage  avec  Charles  V!,  l'historien 
nous  décrit  «le  ciel  lout  estell '■  qui  s'élevait 
a  la  première  porte  Saint-Denis,  et  dans  le- 
quel jaunes  enfans,  appareillés  et  mis  en 
ordonnance  d'anges,  chantaient  moult  mé- 
lodieusement; et  avec  tout  ce  une  ymaige  de 
Nostre-Dame  qui  tenoit  son  petit  enfant, 
lequel  s'esbatoit  à  un  petit  moulinet.  » 
Mais  le  drame,  ainsi  que  plusieurs  compo- 
sitions qui  faisaient  partie  du  culte  ecclé- 
siastique, ne  se  borna  pas  à  parler  la  lan- 
gue consacrée  par  l'Eglise;  il  adopla,  comme 
certaines  épîlres,  certains  cantiques,  le  lan- 
gage vulgaire,  et  alors  l'enceinte  el  le  parvis 
du  temple  deviennent  trop  étroits  pour  lui. 
«Il  fallut,  dit  M.  H.  Lepage,  transporter  lu 
lieu  de  la  scène  dans  les  cimetières,  sur  les 
places  publiques,  et  même  sur  Us  collines 
qui  étaient  propres  à  y  dresser  des  écha- 
fauds.  Le  nombre  des  personnages  était,  en 
effet,  quelquefois  si  considérable,  qu'on  ne 
s'est  pas  trompé  en  disant  que  la  moitié 
d'une  ville  était,  par  moments,  chargée  d'a- 
muser l'autre  (779).  » 

Les  prêtres  prenaient  part  à  ces  représen- 
tations. On  lit  dans  l'Histoire  de  la  ville  de 
Lille,  par  l'abbé  Monllinot,  17GV,  p.  1G8, 
que  «  les  chanoines  de  Saint-Pieire  de  Lille 
se  joignoient  encore,  en  1526,  à  des  vicaires, 
et  le  visage  couvert  d'un  masque,  repré- 
sentaient des  comédies  au  milieu  de  ia 
place  publique  (780).  »  On  conçoit  dès  lors 
que  tout  ce  qui  se  sentait  ou  se  croyait 
capable  d'y  rempli!'  un  rôle,  tenait  à  sin- 
gulier honneur  d'y  figurer.  «  Les  acteurs 
étaient  choisis  et  les  rôles  distribués  par 
le  maire  et  les  échevins  de  la  ville,  qui, 
après  avoir  reçu  leur  serment,  faisaient 
publier  à  son  de  Irompe  que  nul  ne  fût  si 
osé  ni  si  hardy  de  faire  œuvre  mécanique  en 
la  ville  l'espace  des  jours  en  suivant  csqucls 
on  devoit  jouer  le  mystère.  »  Tel  était  le 
cry  par  lequel  les  représentations  étaient 
annoncées,  et  ceux  qui  y  prenaient  un  rôle 
s'engagaient  par  corps  cl  sur  leurs  biens  à 
parfaire  l'emprise,  la  pièce  dût-elle  durer 
plus  d'un  jour,  plus  d'une  semaine,  plus 
d'un  mois.  «  Parmi  ces  acteurs,  dit  encore; 
M.  Lepage,  il  y  en  avait  un  auquel  on  don- 
noit  le  nom  de  meneur  de  jeu,  et  qui,  sem- 
blable au  chœur  grec,  remplissait  le  rôle  de 
l'nomme  de  bien,  offuium  virile,  et  faisait 
ressortir  par  ses  commentaires  les  prescrip- 
tions de  l'Ecriture  sainte  (781).  » 

Quand  il  s'agissait  de  peindre  le  purga- 
toire ou  l'enfer,  on  avait  soin  de  choisir 
des  voix  dont  le  diapason  el  le  timbre  pus- 
sent produire  une  harmonie  imit.ilive,  et 
cela  four  faire  noise  et  tempestc.  «  Notez 
que  le  timbre  doit  estre  en  la  lasson  d'une 

(780)  Monnaies  des  allègues  des  innocents  el  des 
fous;  Paris,  Merlin,  1837,  p.  M,  noie, 

(781  ^  Eludes  sur  le  théâtre  en  Lorraine  ,  loc. 
cit. 
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-i,,s.,'  lour  qunnée,  cnvironnéu  de  rel«  et 
do  Rloiz  "u  d'aultrc  chose  clora,  ;ilin  que, 
nui    les   assis  tans  .    ou   puisse   voir    les 


arques   envoyées    d'Auxerrè ,    sur   les 
'<  .<  que  1rs  ecclésiastiques  ou  religieux 


pai ^^    .w~ ,    

«mes  qui  y  seront;  <'i  derrière  la  dicte  tour, 
un  uny  u  itn  lieu,  doit  avoir  plusieurs  gens 
v ricins  et  q.utlans  horriblement  tous  à  une 
voix  ensemble, cl  l'ungd'eulx,  qui  aura  panne 
voix  et  grosse,  parlera  pour  lui  el  les  aul- 
ir.'s  aine»  dampnees  de  sa  CQtnpaignie 
(78â).  » 
Suivent  îles  détails  très-étendus  et  fort 
iits  que  nous  avions  pris  la  peine 
d'analyser  el  auxquels  nous  sommes  obligés 
du  rem  ucer  pour  nre  pas  grossir  démesuré- 
menl  ce  volume.  On  les  trouvera  dans  les 
Etudie  de  M.  Lepage,  auxquelles  nous  ren- 
voyons.  Ce  qui  précède  va  servir  d'intro- 
duction à  la  lettre  suivante  sur  les  anciens 
speclaeles  d'Auxcrq,  que  nous  croyons  pou- 
voir  attribuer  a  l'abbé  Lebeuf  (783). 

llcmai  _ 
taclcs  qu* 
donnaient  anciennement  au  public  hors  le 
temps  de  l'office.  —  «  Le  dernier  volume  des 
Mémoires  de  littérature  et  d'histoire,  qui  a 
pu  u,  renferme  différentes  pièces,  qui  m'ont 
fait  ressouvenir  delà  promesse  que  je  vous 
ai  l'aile  il  y  a  longtemps,  de  vous  envoyer 
un  essai  des  tragédies  ou  comédies  qu'on 
représentoit  anciennement  dans  les  églises 
ou  dans  les  monastères.  La  lecture  que  j'ai 
faite  du  chapitre  que  M.  l'abbé  d'Aubiguac 
a  ajouté  à  sa  Pratique  du  théâtre,  et  qui  est 
■limé  dans  ce  volume,  depuis  la  page 
210  jusqu'à  la  page  2-6,  m'a  rappelé  non- 
S'  ulenient  ce  que  j'ai  lu  dans  nos  registres 
el  dans  les  comptoirs  de  la  ville,  mais  en- 
core ce  qui  se  trouve  dans  un  manuscrit 
singulier  en  ce  genre. 

«  On  jouoil  ici  comme  en  d'autres  vilies 
l'histoire  de  la  vie  et  de  la  passion  de  Noire- 
Seigneur  dans  le  xvc  siècle  et  dans  les 
suivants  ;  cela  s'appeloit  jouer  le  mystère,  et 
de  là  vint  que,  lorsqu'on  représentoit  la  vie 
d'un  saint  sur  le  théâtre,  ou  disoit  pareil- 
lement jouer  le  mystère  d'un  tel  saint.  C'é- 
tuit,  par  exemple,  chez  nous,  l'usage  de 
dire  :  le  mystère  de  saint  Germain  sera  joué 
un  tel  jour;  et  en  elî'et  il  fut  joué  ici  dans 
•  des  Cordeliers  l'an  1452,  aux  fêles 
de  la  Pentecôte,  en  présence  de  toute  la 
ville.  À  Saint-Quentin,  en  Picardie,  jouer to 
mystère  de  ce  saint,  n'éloit  autre  chose  que 
île  représenter  le  martyre  de  ce  saint,  par 
le  moyen  de  différents  acteurs.  Héméré  en 
parle  dans  son  Augusta  Ycromanduorum. 
Jouer,  comme  chacun  voit,  ne  signifie 
là  antre  cliose  que  représenter.  De  là  vient 
que  dans  l'édition  de  la  tragédie  de  la  Pas- 
sion, donnée  au  public,  l'an  1339,  laquelle 
contient  les  additions  faites  par  très-éloquent 
et  très-scientifique  docteur,  Maître  Jehan  Mi- 
c/icl ,  oi  lit  au  litre  du  livre,  ces  paroles 
Qaïves:    lequel   mystère  fut  joué  à    Angers 

-    Ibd. 
Ce  morceau  ci  d'autres  encore  étaient  des- 
li nés  à  entrer  au  moi  Dr.vue  religieux  ou  à  Op£iu 
srutiTBBL,  La  crainte   de  dépasser  les  limites  nui 


moult  (riumphamment  et  demi  rouent  à  Paris. 

«  Celte  édition,  que  je  ne  crois  pas  fort 
commune,  commence  par  ces  deux  vers: 
lsayc  a  écrit  ce  titre  en  son  \C  chapitre;  et 
elle  finit  par  une  magnifique  description  do 
la  |  récautibn  que  les  Juifs  prirent  de  met- 
tre des  gardes  au  tombeau  de  Jésus-Christ. 
Je  comptois  de  vous  donner  .simplement 
un  échantillon  du  style  do  l'ouvrage,  sans 
autre  façon  que  de  le  prendre  à  l'ouverture 
du  livre  ,  après  vous  en  avoir  indiqué  la 
commencement  et  la  lin  ;  mais  sans  qu'il 
soit  nécessaire  de  rétrograder,  je  trouve  au 
dernier  feuillet  dont  je  viens  de  parler,  do 
quoi  arrêter  le  jugement  que  vous  pouvez 
porter  sur  ce  livre. 

«  Comme  dans  cet  ouvrage  il  n'y  a  point 
d'acteur  qui  n'ait  son  nom  particulier,  les 
deux  gardes  du  sépulcre  ont  chacun  le  leur: 
l'un  s'appelle  Marchantonne  et  l'autre  Rti- 
bion.  Voici  en  quels  termes  Marchantonne 
assure  à  Ca'ïphe  et  aux  autres  Juifs  qu'il 
aura  très-grand  soin  que  le  corps  du  cruuilié 
ne  soit  pas  dérobé. 

Ifésscigtieurs, 

Nous  promenons  sur  nos  honneurs, 

De  veiller  si  bien  unit  el  jour, 

Kl  il'y  faire  si  lion  séjour, 

Que  nuis  \ou>  répondons  du  corps, 

Pourvu  que  nous  soyons  les  pins  loris  : 

Ou  il  y  en  aura  de  lorcliés. 

«  Rubion  ajoute  : 

Je  sois  pendu  ou  escorclic 
S'il  en  approche  chien  ou  dut, 
Si  je  ne  l'assomme  loin  plat, 
Du  premier  coup  suis  marchander; 
El  puis  m'en  vienne  demander, 
De  ses  nouvelles  qui  voudra. 

«  Si  vous  avez  le  livre  où  sont  conlenuos 
de  si  belles  choses,  il  vous  sera  facile  d'y 
trouver  maintes  expressions  aussi  naïves 
que  celles  que  je  viens  de  rapporter;  mais 
dans  l'édition  de  1339,  rien  ne  distingue  co 
qui  est  de  la  première  main  d'avec  ce  qui 
est  de  Maître  Jehan  Michel.  11  auroit  élô 
cependant  utile  ou  curieux  de  démêler  d'a- 
vec le  resle  les  productions  de  ce  doc- 
teur. 

«  Ce  n'est  point  un  homme  entièrement  in- 
différent, puisqu'on  remarqua  en  lui  tant  de 
piété  et  '  de  science  ,  qu'il  fut  fait  évoque 
d'Angers.  Il  mourut  en  odeur  de  sainteté 
l'an  liV7,  et  le  chapitre  d'Angers  lit  même- 
quelques  poursuites  pour  sa  canonisation. 
11  était  natif  de  Beauvais.  Ce  seroit  peut- 
être  de  sa  plume  que  seroit  sortie  une  co- 
médie, qui  esl  un  dialogue  entre  Dieu, 
l'homme  et  le  diable,  qu'un  manuscrit  do 
Saint-Victor  de  Paris,  coté  880,  dit  avoir  été 
jouée,  l'an  1+2G,  à  Paris,  au  collège  de  Na- 
varre. 

«  Je  ne  connois  aucun  endroit  où  la  cou- 
tume ait  persévéré  de  représenter  la  Passion 
de  Noire-Seigneur,  selon  ce  vieux  langage, 

nous  étaient  fi.vces  nous  l'a  bit  supprimer.  Au  point 
on  l'impression  de  noire  livre  esl  arrivé,  noii6  pen- 
sons sans  inconvénient  pouvoir  placer  celte  lettre 
ivit  curieuse  au  moi  Spectacles  heligieux. 
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et  d'y  mêler  mille  circonstances  et  dialogues 
qu'on  ne  trouve  point  dans  l'Ecriture 
sainte  ni  dans  la  tradition.  On  a  cessé 
même,  communément  parlant,  de  représen- 
ter les  vies  ou  le  martyre  des  saints,  comme 
on  le  faisoit  anciennement. 

«  De  ma  connoissance  il  n'y  a  plus  de  nos 
côtés  que  la  représentation  de  la  vie  et  du 
martyre  de  sainte  Reine,  qui  se  fait  à  la  pro- 
cession du  7  septembre  ,  dans  le  bourg  de 
son  nom  ,  bourg  célèbre ,  comme  vous  le 
savez,  par  ses  eaux  minérales;  mais  c'est 
un  spectacle  où  il  y  a  plus  d'action  que  de 
paroles,  et  auquel  les  veux  prennent  plus 
de  part  que  les  oreilles  ;  et  peut-être  même 
que  peu  à  peu  ces  vestiges  de  l'ancienne  re- 
présentation de  la  tragédie  de  sainte  Reine 
disparoîtront  entièrement  de  la  cérémonie, 
quoique  le  tout  ensemble  serve  admirable- 
ment à  attirer  chaque  année  en  ce  lieu  des 
milliers  de  pèlerins. 

«  On  conserve  dans  la  bibliothèque  de 
l'abbaye  de  Saint-Benoît-sur-Loire  un  ma- 
nuscrit du  un'  siècle  qui  contient  un  grand 
nombre  de  ces  anciennes  représentations. 
Je  doute  qu'on  en  trouve  en  France  d'aussi 
anciennes  en  langage  françois.  Ces  espèces 
de  tragédies  sont  écrites  en  rimes  latines; 
et  ce  qu'il  y  a  de  plus  particulier,  c'est  que 
la  rimaille  est  notée  en  plaio-chant,  comme 
les  anciennes  proses.  Je  voulois  tirer  au 
hasard  une  de  ces  anciennes  productions 
pour  vous  donner  une  idée  de  celte  grotes- 
que et  gothique  composition  ;  mais  la  re- 
marque que  j'ai  lue  sur  la  légende  de 
saint  Nicolas,  dans  le  volume  du  mémoire 
de  littérature ,  ci-dessus  cité,  m'a  l'ait 
prendre  le  parti  de  vous  envoyer  l'une 
des  qualre  qui  sont  sur  la  vie  de  ce  saint 
évêque. 

«  Molanus,  docteur  de  Louvain,  est  fort 
embarrassé  dans  son  Traité  des  Images,  de 
dire  pourquoi  l'on  représente  auprès  du 
saint  Nicolas  une  cuvette  d'où,  sortent  trois 
jeunes  gens.  H  ne  sait  si  c'est  une  figure 
des  personnes  injustement  condamnées  à  la 
mort,  que  saint  Nicolas  délivra,  selon  que 
l'a  dit  Éustachius  avant  Métaphraste;  ou  si 
c'est  une  représentation  mal  formée  des 
trois  pauvres  filles  qu'il  dota  ;  ou  enlin  si  ce 
n'est  point  pour  figurer  les  trois  enfants 
qu'une  femme  avait  taillés  en  pièces  et  mis 
dans  un  saloir,  et  qui  furent  ressuscites  par 
le  saint  évêque.  La  prose  ou  prosuie  faite 
au  sujet  de  ce  saint,  ne  parle  que  d'un  en- 
fant qui  éloiten  péril  sur  la  mer,  et  non  pas 
de  trois  :  Vos  in  mari  mersum  palri  redditur, 
cum  plio.  Molanus  ne  sachant  à  quoi  se  dé- 
terminer sur  l'origine  de  cette  peinture,  dit 
qu'il  vaudroitmieuxreprésentersaintNicolas 
comme  on  l'ait  à  présent  à  Rome  et  en  Italie, 
c'est-à-dire  lui  mettre  simplement  une  crosse 
dans  une  main  et  dans  l'autre  son  livre ,  et 
sur  ce  livre  trois  masses  d'or  ou  espèces  de 
pommes  d'or,  en  mémoire  du  l'or  dont  il  se 
servit  pour  empêcher  la  chute  de  trois  pau- 
vres filles.  Car,  dit-il,  plus  anciennement  les 
Italiens  représentoient  encore  saint  Nicolas 
dans  une  autre  manière,  c'est-à-dire  qu'ils 


se  contei.loi'  nt  de  le  représenter  sans  mitre, 
pour  le  faire  distinguer  parmi  les  autres 
évêques.  Cela  était  fondé  ,  ajoule-l-il  ,  sur 
une  vieille  tradition.  On  racontoit  de  ce 
saint,  qu'étant  au  concile  de  Nicée,  un jour 
qu'iT  sentit  son  zèle  enflammé  plus  qu'à 
l'ordinaire,  il  s'approcha  d'un  arien  et  lui 
donna  vigoureusement  sur  la  joue;  ce  qui 
fit  que  le  concile  le  priva  de  l'usage  de  la 
mitre  et  du  pallium,  pour  avoir  ainsi  violé 
les  préceptes  de  saint  Paul,  qui  dit  :  Non 
percussorem.  C'est  de  là  qu'étoit  venue  aux 
peintres  d'Italie  l'idée  de  ne  point  donner 
de  mitre  à  saint  Nicolas,  idée  dont  ils  sont 
revenus  dans  ces  derniers  temps. 

«  Mais  il  semble  que  Molanus  n'auroit 
pas  dû  hésiter  à  dire  que  la  représentation 
des  trois  jeunes  gens  tout  nus  auprès  de  ce 
saint  vient  de  ce  que  souvent  on  représen- 
toit  au  public,  réellement  et  sur  le  théâtre, 
l'histoire  de  la  résurrection  des  trois  jeunes 
gens,  qui  fut  faite  par  le  saint  prélat  :  il 
éloit  naturel  qu'ils  figurassent  ensuite  les 
choses  comme  ils  les  avaient  vu  représenter 
sur  le  théâtre.  Les  traditions  populaires 
avoient  un  peu  varié  là-dessus,  puisqu'en 
certains  pays  on  disoit  que  c'éloient  trois 
enfants  dont  les  chairs  avoient  été  taillées 
en  lambeaux  et  salées. 

«  Voici  comment  le  manuscrit  de  Saint- 
Benoît  rapporte  le  fait.  Ces  jeunes  gens  sont 
des  écoliers  que  le  manuscrit  appelle  du 
nom  de  clercs,  car  autrefois  l'élude  et  la 
science  s'appeloient  clergie,  et  les  étudiants 
ou  savants  éloient  appelés  clercs,  parce  qu'il 
n'y  avoit  guère  que  le  clergé  et  les  moines 
qui  étudiassent  et  qui  fussent  en  état  d'en- 
seigner les  autres.  Ces  trois  écoliers  au 
clercs,  quialloient  se  rendre  pour  la  première 
fois  da.iS  quelque  université  ,  étant  surpris 
par  la  nuit,  demandèrent  à  loger  à  un  vieux 
aubergiste  qui  se  trouva  sur  leur  roule.  Ce 
vieillard,  de  mauvaise  humeur ,  faisant  du 
la  difficulté,  ils  s'adressèrent  à  l'hôtesse, qui 
n'éloit  pas  moins  âgée,  l'assurant  que,  si 
elle  pouvoit  obtenir  de  son  mari  qu'il  leur 
donnât  le  couvert,  peut-être  Dieu,  en  ré- 
compense, permettrait  qu'elle  mît  un  fils 
au  monde.  La  femme,  plus  puliu  que  son 
mari,  en  fit  son  affaire.  Les  trois  écoliers 
furent  retenus  au  logis;  Ils  y  soupèrënt  et 
y  furent  couchés.  C'est  sur  quoi  le  rimailleur 
n'entre  dans  aucun  détail. 

■  Mais  voici  bien  une  autre  scène,  qu'il 
fait  paroitre.  Les  jeunes  écoliers  éloient 
dans  leur  premier  somme,  et  ils  n'avoient 
pas  eu  la  précaution  de  fermer  sur  eux  la 
porte  de  leur  chambre.  Le  vieux  aubergiste 
y  entre,  il  prend  leurs  sacs,  ou  leurs  besaces, 
les  vient  montrer  à  sa  femme,  en  lui  disant 
qu'il  n'y  auroit  pas  grand  mal  à  s'approprier 
l'argent  qui  y  étoit  renfermé.  La  femme  y 
consent,  et  ne  trouve  point  d'autre  expé- 
dient pour  relever  leur  fortune  que  de  leur 
faire  couper  le  cou  à  tous  trois  par  son  mari. 
C'est  une  action,  qui  s'opéroit  derrière  la 
toile  du  théâtre.  Le  prosateur  ou  rimailleur 
continue  et  fait  paraître  ensuite  à  la  porte 
de  la    même  auberge  M.  saint  Nicolas,  qui 
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ne  pouvant  passer  oulre 
a  cause  qu'il  étoit  trop  fatigué.  L'aubergi9tc-, 
ne  voulant  rien  risquer,  sans  l'avis  du  sa 
femme,  lui  demande  ce  qu'il  fera.  Nicolas, 
sur  son  air  d'honnête  homme,  est  reçu  d'un 
commun  accord  el  il  prend  son  logis  dans 
ce  lieu.  Le  maître  de  l'auberge  lui  propose 
quantité  de  mets  différents  pour  son  sou- 
per ;  le  saint  dit  qu'il  ne  lui  faut  rien  de 
toul  cela,  niais  qu'il  souhaiteroit  bien  avoir 
de  la  chair  fraîche.  Le  vieux  relire  de  caba- 
retier  :  Pour  de  lu  viande,  dit-il,  je  vous  la 
donnerai,  telle  que  je  l'ai,  car  de  fraîche, 
te  n'ai  ai  pas  un  morceau.  —  «  Ah  !  pour 
le  coup,  dit  saint  Nicolas,  voilà  le  dernier 
mensonge  que  cous  m'avez  fait  de  lu  jour- 
née. Car  pour  de  lu  chair  fraîche,  je  sais 
que  cous  en  ai  cz  A  foison  ;  oh  !  ....  que  l'ar- 
gent fait  faite  de  choses  !  Aussitôt  l'hôte 
et  l'hôtesse  se  reconnoissant  à  ce  portrait, 
.se  prosternent  aux  pieds  du  saint,  avouent 
leur  crime,  el  prient  saint  Nicolas  de  leur 
obtenir  le  pardon.  Le  saint  évêquè  se  fait 
apporter  les  trois  corps,  et  ordonne  aux 
meurtriers  de  se  mettre  en  pénitence.  Lui 
de  son  côté  se  met  en  prières  et  demande 
à  Dieu  de  les  ressusciter.  Ils  ressuscitent 
el  on  chante  le  Te  Deum. 

«  Voilà,  Monsieur,  le  précis  de  la  tragé- 
die, qui  peut  suffire,  pour  <pie  tout  le 
inonde  juge  du  génie  de  l'auteur;  il  faut  à 
présent  vous  rapporter  la  pièce  entière,  qui 
n'esi  pas  longue,  afin  que  vous  en  connois- 
siez  le  style.  Celte  pièce  est  de  la  mesure 
de  quolques  anciennes  proses,  comme  le 
languentibus  in  purgatorio  ;  elle  est  notée 
en  plain-ehant  syllabique,  et,  prise  totale- 
mont,  elle  est  du  premier  ton,  pour  amener 
naturellement  et  tout  de  suite  le  cantique 
Te  Deum,  qui  commence  mi  sol  la.  Ne 
douiez  point,  je  vous  prie,  qu'on  ne  chan- 
tât en  déclamant  et  en  gesticulant. 

PR1MUS    CLERICUS. 

Nosqnos  causa  discemli  Miteras, 
Apiut  génies  trausmisii  esteras, 
Hum  sol  uilhue  cxienuït  radium, 
Perquiramus  nobis  liospilium. 

SECUXDUS   CLEKICCS. 

J.mi  sol  e<|iios  tenel  in  lilloïc, 
Quos  ail  pisces  inergcl  sub  aequore-, 
Nec  est  cola  nobis  haec  patria  : 
Ergo  quieri  debent  bospilia. 

TERTIIIS    CLERICUS. 

s,  nrin  quemdam  malurnm  inoribtis-, 
Mie  babouins  coram  laminibus, 
Forsàn  nosiris  oompulsus  precibus, 
Eiïl  hospes  nobis  liuspilibus. 

(Simu!  omîtes  ad  tenem  (licunt.) 
Hospes  cave,  quxrendo  stmlia, 
Hue  reticla  veuimus  patria; 
Nobis  ergo  prxsles  liospilium, 
l'uni  durabit  hoc  iioclis  spalium* 

SEMBX. 

Hospitetur  vos  facior  omnium  : 
Nam  non  dabo  vobis  liospilium  ; 
Nain  nec  mea  in  boe  militas, 
Mec  est  ad  hoc,  nec  oppoi  limitas. 
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Quod  rogamus,  et  si  non  utile; 
Forsan  propler  boebeneficium 
Votis  liens  donabit  puerum. 

MULien  ad  tenem. 
Nos  bis  daic,  conjux  liospilium, 
Qui  sic  vaganl  quicreiido  sludium; 
Sola  saltem  compellat  chantas; 
Nec  est  daropnnm,  nec  est  utilius. 

SENEX. 

Aoquiescara  tuo  consilio. 
Et  iliguabor  islos  hospitio. 

sexex  ad  clericos. 

Acceilatis,  scolares,  igilur; 
Quoil  rogalis  vobis  concedilur. 

senex,  clericis  dormientibus. 

Nonne  vides  qmnla  marsiiphia? 
Est  in  illis  argenli  copia. 
Hicc  à  nobis  absque  inlaicia, 
Possideri  posset  pecunia. 

VETULA. 

Paupertatis  omis  sustuliiuus, 
Mi  inarite,  quandiu  viximus; 
Hos  si  inoiti  donare  vohimus, 
Pauperlatem  vitare  pussunius. 
Evagines  ci'go  jain  glailiuni 
Nnmque  potes  moite  jacenliuin 
Esse  ilives  qnandiu  vixeris; 
AU|ue  sciet  nemo  quod  l'eceris. 

NIC110L.VUS. 

Peregrinus  fessus  ilinere, 
Ultra  modo  non  possuin  lenilcre; 
Hujtisergo  per  noclis  spalium, 
Mi  prajsles,  precor,  liospilium. 
senex  ad  militèrent. 
An  dignahar  istuni  hospitio, 
6a ra  conjux,  tuo  consilio! 

VETULA. 

Hune  persona  commemlat  nimiuii), 
Et  est  dignus  ut  des  hospitiiim. 

SESEX. 

Peregrinc,  accède  propuis, 
Vir  \ ii loris  niuiis  egregius  : 
Si  vis,  dabo  tibi  comedere  ; 
Quidquid  voles  tenlabo  quserere. 
mcholaus  ad  mensam. 

Nilhl  ex  bis  possum  comedere, 
Carnem  vellein  recenieiii  edere. 

SENEX. 

Dabo  lilii  carnem,  quam  habeo  : 
Nanique  came  récente  careo. 

NICUOLAL'S. 

Nuue  ilixisli  plane  niendaciiim  ; 
Carnem  habes  receiitem  iiimium; 
Et  hanc  habes  magna  neqnilia, 
Quam  maciaii  feeil  pecunia  ! 

SENEX  et  MUL1ER. 

Miserere  noslri,  le  pelimiis. 
Nam  te  sanclum  Dei  cognoscimus; 
Nosliiim  scelus  abominahile. 
Non  est  lamen  incomlonabile. 

MCHOLAUS. 

Morluorum  afferlc  corpora; 
Et  conlrila  sinl  vestra  peelora: 
lit  résurgent,  per  Dei  gratiam 
El  vos  flemlo,  qncsratis  veniaiu. 
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Pie  Ucus,  cnjus  su  ni  omiii:!. 
Cœliim  lellus  aer  et  maria, 
L'i  resurganl  isii  prsccipias, 
Et'hos  ad  le  clamantes  audias. 
(El  posl,  omnia  chorus  dicul  :  Te  delm  laidasius.j 

«  Ce  6  décembre  1728.  >>  (Mercure  de  France, 
décembre  1729,  pp.  2981-2995.) 

SPONDÉASME.  —  «  C'était,  dans  les  plus 
anciennes  musiques  grecques,  une  altéra- 
tion dans  le  genre  harmonique,  lorsqu'une 
iorde  était  accidentellement  élevée  de  trois 
dièses  au-dessus  de  son  accord  ordinaire; 
de  sorte  que  le  spondéasme  était  précisé- 
ment le  contraire  de  Yéchjsc.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

STABAT.  —  On  ne  connaît  pas  d'une  ma- 
nière précise  l'auteur  du  Stabat;  cette  prose 
est  attribuée  à  Innocent  III  et  à  un  moine 
du  commencement  du  xiv*  siècle,  nommé 
Jacopone;ilest  plus  raisonnable, dit.M. l'abbé 
Pascal,  de  l'attribuer  au  premier. 

On  a  vanté  le  Stabat  de  Pergolèse,  malgré 
le  reproche  sérieux  qui  lui  a  été  fait  de  l'a- 
voir conçu  à  peu  près  dans  le  même  style 
que  la  Se'rva  padrona;  de  nos  jours  Rossini 
en  a  composé  un  qui  est  de  la  charmante 
musique  mondaine,  ha  manière  toute  théâ- 
trale dans  laquolle  ce  chant  de  douleur  a  été 
trop  souvent  conçu  et  exécuté,  inspire  les 
réflexions  suivantes  à  l'auteur  du  Diction- 
naire de  liturgie  catholique.  (Encyclopédie 
deM.Migne,  18i6,in-4°.) 

«  Cette  admirable  séquence  de  la  Com- 
passion n'est  pas  exclusivement  celle  de  la 
solennité  des  Sept-Douleurs  de  Marie.  Tous 
les  vendredis  du  carême,  en  plusieurs  égli- 
ses, elle  est  chantée  au  sal"'  du  soir  sur  ce 
mode  hypolydien,  qui  y  répand  tant  de 
charme  et  qui  s'adapte  parfaitement  aux  pa- 
ro'es.  On  l'exécute  surtout  le  soir  du  jeudi 
saint  dans  la  chapelle  du  tombeau,  par  anti- 
cipation sur  le  vendredi  saint;  cela  serait 
plus  opportun  en  ce  jour,  sur  les  trois  heu- 
res de  l'après-midi,  au  pied  d'une  croix. 
C'est  là  que  l'âme,  se  reportant  au  calvaire 
de  Jérusalem  ,  compatit  a  l'affliction  mater- 
nelle de  Marie,  et  réfléchirait  avec  fruit  sur 
les  premières  causes  de  cette  immense  dou- 
leur :  Magna  sicut  mare  conlritio.  On  par- 
donnera sans  doute  à  un  prêtre  de  signaler 
avec  amertume  l'exécution  du  Stabat,  sur- 
tout au  jeudi  de  la  semaine  sainte,  et  par 
des  musiciens,  chanteurs  et  acteurs  de  théâ- 
tre, qui  attirent  une  foule  plus  curieuse  que 
recueillie,  et  font  souvent  dégénérer  cet 
exercice,  si  édifiant  par  lui-même,  en  une 
scandaleuse  représentation.  O 
douleur!  est-ce  ainsi  que  des 
peuvent  compatir  à  votre   dou- 
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impie  et 
mère  de 
Chrétiens 
leur!!!  » 

STABLES  (Soni  stantes).  —  On  donnait  ce 
nom,  chez  les  Grecs,  a  la  proslambanomène, 
l'ajoutée,  et  aux  deux  extrêmes  de  chaque 
télracorde  qui ,  sonnant  la  quarte,  ne  chan- 
geaient jamais;  tandis  que  les  cordes  du  mi- 
lieu que  l'on  tendait  ou  relâchait  suivant  les 
genres.,  étaient  mobiles. 


Dans  le  sys'ème  de  ladouble  octave,  chez 
les  Grecs ,  disdiapasen ,  il  y  avait  huit  soti3 
stables  :  la  si  mi  la,  si  ré  mi  la.  (Voy.  les  re- 
marques de  Burette  ,  Méni.  de  l'Àcad.  des 
Inscript,  tom.  XV,  p.  386.) 

11  est  bon  de  donner  ces  notions,  car  les 
mots  soni  stantes,  soni  mobiles,  reviennent 
souvent  ch^z  les  théoriciens  du  moyen  âge. 

STRETTO.  —  Le  stretto  ou  la  strelle  (en 
italien  étroit,  servi],  est  une  partie  de  la  fu- 
gue. Lorsque  le  musicien  s'est  livré  à  tous 
les  développements  que  son  thème  com- 
porte, et  qu'il  a  tiré  tout  le  parti  possible  du 
sujet ,  du  contre-sujet  et  de  leurs  reprises 
variées,  il  rentre  dans  le  ton  ,  et  c'est  alors 
qu'il  serre  son  motif  et  que  les  imitations  du 
sujet  et  de  la  réponse  produisent,  par  leurs 
répétitions  plus  étroites  et  plus  fréquentes, 
une  espèce  de  cliquetis  harmonique^ qui  est 
comme  le  bouquet  de  celte  composition 
pleine  d'artifice.  Le  stretto  s'opère  ordinai- 
rement sous  une  pédale. 

Dans  la  musique  de  théâtre  on  donne  le 
nom  de  stretto  au  dernier  mouvement  accé- 
léré des  quatuors,  quintettes,  et  surtout  des 
finales.  Nous  ne  voyons  pas  pourquoi  on  ne 
nommerait  pas  ainsi  les  derniers  mouve- 
ments de  certains  Gloria  et  Credo  de  nos 
messes  en  musique,  alors  même  que  ces 
derniers  morceaux  ne  sont  pas  fugues. 

Brossard  donne  une  signification  rtifféi 
rente  du  mot  stretto.  Il  dit  que  ce  mot  «  so 
met  fort  souvent  (en  tète  d'un  morceau)  pour 
marquer  qu'il  faut  rendre  les  temps  de  la  me- 
sure serrez  et  courts,  et  par  conséquent  fort 
vites.  Ainsi  c'est  l'opposé  et  le  contraire  de 
largo.  » 

STYLE  LIÉ.  —  On  appelle  ainsi  une  forme 
do  style  où  les  parties  s'unissent  et  s'enchaî- 
nent sans  interruption.  Le  style  lié  convient 
particulièrement  à  l'orgue  à  cause  de  la 
prolongation  indéfinie  de  ses  sons.  Sur  les 
autres  instruments  à  clavier  le  son  expirant, 
du  moins  diminuant  sensiblement  aussitôt 
que  la  louche  a  été  frappée,  il  a  été  néces-. 
saire  de  répéter  les  notes,  de  disposer  les 
parties  d'une  autre  manière;  île  là  un  genre 
différent  de  composition.  Le  style  lié  est 
propre  surtout  à  l'école  d'orgue  allemande. 
Les  œuvres  de  Jean-Sébastien  Bach  nous  en 
présentent  des  modèles  immortels.  Tous 
les  organistes  célèbres  de  l'Allemagne  sont 
restés  fidèles  à  cette  tradition.  Parmi  les 
Français,  nous  citerons  un  organiste,  dont 
le  talent  égale  la  modestie,  M.  Boély,  qui 
est  à  peu  près  le  seul  représentant  parmi 
nous  de  celte  belle  et  classique  manière  de 
loucher  l'orgue.  Le  style  lié  suppose  d'ail- 
leurs toutes  les  connaissances  que  l'orga- 
niste doit  posséder  au  plus  haut  degré,  car 
il  comporte  l'emploi  fréquent  des  relards, 
des  prolongations,  des  syncopes,  des  imita- 
tions et  de  toutes  les  formes  canoniques. 
Bien  que,  comme  nous  venons  de  le  dire,  le 
style  lié  convienne  spécialement  à  l'orgue, 
néanmoins  les  perfectionnements  dont,  le 
piano  a  été  l'objet  dans  ces  derniers  temps 
ont  permis  à  certains  virtuoses  d'appliquer 
le    style   lié   à    cet    instrument.    Un    grand 
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nombre  A'études  do  M.  Thalbcrg  sont  très- 
remarquables  sous  ce  rapport.  Ou  peut,  du 
roic,  découvrir  les  traces  de  eu  style  jusquà 
tli ns  lus  sonates  du  Beethoven.  Mois  il  faut 
surtout,  dans  lus  morceaux  do  celte  nature, 
que  l'exécution  se  distingue  par  une  grande 
netteté,  et  que  lu  virtuose  possède  eu  que 
lus  pianistes  appellent  riiuiépenda:ieo  dus 
doigts. 

SUJET.  —  Thôino  musical  qui  sert  de 
fondement  à  un  contrepoint,  5  an  canon • 
à  une  Fugue,  à  tous  les  genres  qui  dérivent 
de  l'imitation.  — Quand  !e  contre  point  est 
composé  sur  une  phrase  de  plain- chant, 
celte  phrase  est  appelée  sujet. 

On  donne  aussi  le  nom  de  sujet  à  un 
texte  sur  lequel  on  écrit  uno  composition. 

SUITE.  —  «  Nom  ancien  d'une  certaine 
collection  de  morceaux  pour  le  clavecin, 
l'orgue,  etc.  Ces  suites  contenaient  dus  fu- 
gues, des  |n  éludes,  des  gigues,  des  alleman- 
des, etc.  On  a  les  suites  de  Handel  et  de 
Bach,  qui  sont  des  modèles  de  beautés  ins- 
trumentales. »  (EÉT1S.) 

SYELAUES.—  LesGrecs  avaient  l'ait  choix 
de  quitte  voyelles  t,  a,  17,  w,  pour  les  ap- 
pliquer à  chaque  son  du  tétracorde,  et  en  les 
contractant  avue  l'article  t»,  ils  formèrent  les 
syllabes  the,  tha,  thèel  1I10;  mais  si  ce  dernier 
degré  du  tétracorde,  parla  loi  du  conjonction, 
devenait  le  premier  degré  du  tétracorde  sui- 
vant, il  s'appelait  lha.  Lorsque,  par  suite  de 
la  méthode  de  sol  m isation  mise  en  usage  après 
Guy  d'Arezzo,  les  hexacordes  furent  substi- 
tués aux  létracordes,  les  syllabes  ut, ré, mi,  [a, 
sol,  la,  qui  commencent  les  six  premiers  vers 
de  la  première  strophe  de  saint  Jean-Baptiste, 
désignèrent  lus  notes  exprimées  par  les  let- 
tres A  B  C  D  E  F  G.  Les  dénominations 
par  les  syllabes  furent  adoptées  par  lus  Ita- 
liens, quoi  que  dise  Jean  Colton  (784),   les 


1 

Anglais,  les  Français  et  les  Allemands 

SÏMl'IIOMA  (Zuttfuifct),  —  mot  grec  qui 
signitie  sons  assemblés,  réunion  de  voix.  Ou 
u  quelquefois  donné  ce  nom  à  \'oryanum. 
Aujourd'hui  il  ne  sert  plus  qu\A.  désigner 
les  grandes  compositions  écrites  ;>our  loi'- 
chestre,  \es  symphonies  dit  Haydn,  de  Mozart, 
de  Beethoven,  de  Berlioz,  de  AJeudel- 
shon,  etc.,  etc.  Pourtant  Guido  se  sert  du 
mot  symphonïa  pour  exprimer  un  chant  sim- 
ple, une  pure  mélodie,  par  opposition  au 
mot  diapltonia. 

—  Ilœ  tres  species  ,  symphonias  ,  id  esC 
suaves  vocum  coputationes  memineri»  esse 
tocatas ,  quia  in  diapason  diversœ  voces 
uniun  sortant  :  diapenle  vero  et  diulessuron,  dia- 
phonie, id  est  ortjani  jura  possidenl,  et  voies 
ntcunque  similes  reddunt.  (Glido,  c.  C , 
Microl.) 

SiMinioMK.  —  La  symphonie,  suivant 
Isidore  de  Séville,  est  l'accord  des  sons 
graves  et  aigus,  soit  dans  les  voix,  soit  dans 
lus  instruments  iSymphonia  est  modulationis 
temperamentum  ex  gravi  et  aculo  concordan- 

(784)  1  Ses  sunt  syllali.T,  quas  ai)  orms  iiiuiicre 
issaniiiiius,  ttiversse  quiitem  apwl  divers»;  verum 
àimli,  FraiicigenXj  Aleinanni  uiuulurtti  n  mi  fuso! 


tihus  sonissive  1/1  voce,  sire  in  flutu,  sive  in 
pulsu,  (Gbbbkrt,  Script  or  es,  t.  1,  p.  -21.) 
Cette  définit  on  Je  la  symphonie  est  la  re- 
production pru>qiiu  textuelle  de  la  délini- 
tiuu  donnée  par  Gassiodore  :  Symphonïa  est 
temperamentum  sonitus  gravis  ad  acutum  vel 
acuti  ad  gravent  tnodulamen  efficient,  sive 
in  iiier,  sive  in  percussione,  sive  in  flutu. 
(Ap.  Gekéert,  ibid.,  p.  10. 1  Les  intervalles 
discordants  ou  dissonants  étaient  rangés 
sous  lu  nom  de  diaphonie,  le  contraire  de 
la  symphonie,  ajoute  saint  Isidore,  est  la 
diaphonie,  qui  se  compose  du  voix  discor- 
dantes ou  dissonantes  :  Cùjus  contraria  est 
diaphonia,  id  est  voces  discrepantes  vel  dis- 
sonr.  {Ibid.,  p.  21.)  Il  ne  compte  que  cinq 
symphonies  ou  accords  :  l'octave,  ht  quarte, 
la  quinte,  l'Octave  et  la  quilile,  et  la  double 
octave,  landis  «pu:  Cassiodore  et  ies  aulres 
auteurs  du  moyeu  âge,  suivant  eu  cela  les 
tnéoriciens  grecs,  eu  admettent  six  :  la 
quarte,  la  quinte,  l'octave,  l'octave  et  la 
quarte,  l'octave  et  la  quinte  et  ia  double 
octave.  Sai.ut  Isidore  les  appelle  aussi  con- 
sonnances. 

A  la  fin  du  i\'  siècle,  Iluebald  appelle  la 
symphonie,  considérée  comme  intervalle 
harmonique,  un  accord  agréable  de  sons 
dissemblables  réunis  entre  eux  :  In  musiôa 
quœdam  Haut  certa  intervalle,  quœ  sympho- 
nias possunt  eflicere.  Est  autem  symphonin 
vocum  disparium  inlcr  se  junctarum  dulci3 
concentus.  {Ibid.,  t.  I,  pp.  L"i9-160.)  Hucbald 
nomme  encore  la  symphonie  un  mélange 
agréable  de  certains  sons  :  Dulcis  quarum- 
datri  vocum  commixtio.  {Ibid.,  p.  184,)  il 
conserve  les  six  symphonies  admises  par  ses 
devanciers.  Il  les  divise  en  symphonies 
simples  :  l'octave,  la  quinte  et  la  quarte  ; 
et  en  symphonies  composées  :  la  double 
octave,  l'octave  unie  a  la  quinte,  et  l'octave 
unie  à  la  quarte  :  Quorum  (symphoniarum), 
1res  sunt  simplices,  diapason,  et  diapente  ac 
diatessaron.  Tres  sunt  composites,  disdiapa- 
son, diapason  et  diapente,  diapason  ac  dia- 
tessaron. {Ibid.,  p.  18V.)  Les  deux  espèces  da 
symphonies  produisaient  deux  espèces  de 
diaphonies.  {Voy.  Y  Histoire  de  l'harmonie  au 
moyen  âge  par  AI.  de  Coissemaker;  Paris, 
Vict.  Didrou,  185-2.  in-V,  pp.  9,  12  et  13.) 
SYMPHONIASTÉ.  —  Ce  mot  désigne  un 
compositeur,  ou  correcteur,  ou  arrangeur 
de  plain-chant.  C'est  l'abbé  Lebeuf  qui  l'a 
mis  à  la  mode;  il  l'applique  aux  anciens 
liturgistes  qui  ont  laissé  des  chants  d'église, 
et  il  dit  tenir  ce  terme  de  l'abbé  Chastelain. 
(Voy.  Traité  hist.  sur  te  ch.  ecclésiastique. 
p.  49.) 

SYNAGOGUE, Chant  de  la).  —  Dit  chant 
des  Juifs  en  général  et  du  caractère  de  leurs 
chants  religieux  en  particulier.  [Etat  actuel 
de  la  musique  en  Egypte,  par  Yiiloteau, 
pp.  W57-V76.J  — «  Depuis  plus  de  1700  ans, 
sans  pairie  et  errants,  lus  Juifs  ont  cessé 
d'avoir  des  chants  nationaux.  Pans  tous  les 

la.  ltali  aiilem  alias  habent...  >  etc.  ( Jo.m.  C  .ttonis, 
rraef.  de  mutie.,  cap.  1,  «|u<d  Gerbeut.,  Script., 
1.  H,  u.  25-2 .) 
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pays  où  l'industrie  et  le  commerce 
appelés,  ils  ont  été  obligés,  quand  ils  y  ont 
été  reçus,  de  se  soumettre  aux  usages  qui 
y  étaient  généralement  suivis,  et  de  re- 
noncer à  plusieurs  de  ceux  qui  leur  étaient 
propres.  Un  de  ces  usages  qu'ils  n'ont  con- 
servé nulle  part,  c'est  celui  de  leurs  chants 
civils  :  partout  ils  ont  adopté,  pour  ces 
sortes  de  chants,  le  goût  des  peuples  parmi 
lesquels  ils  ont  habité. 

«  Il  n'en  est  pas  de  même  à  l'égard  de 
leurs  chants  religieux  :  quoiqu'ils  en  aient 
varié  le  style  dans  les  divers  pays,  et  qu'ils 
distinguent  parmi  ces  chants  ceux  du  style 
allemand,  ceux  du  style  italien,  ceux  du 
stvle  espagnol,  les  chants  du  style  oriental 
et'les  chants  du  style  égyptien,  ces  chants 
leur  sont  toujours  propres,  et  n'ont  réelle- 
mont  rien  de  commun  avec  les  chants  ou 
religieux  ou  civils  d'aucun  des  autres  peu- 
ples,  pas  même  avec  ceux  delà  nation  dont 
ils  portent  le  nom.  Ils  ne  les  appellent  ainsi 
que  pour  distinguer  seulement  le  style  de 
ceux  qu'ils  ont  adoptés  dans  chacun  des 
divers  pays  où  il  leur  est  permis  d'avoir  des 
synagogues.  Quant  au  caractère  principal, 
il  est  partout  le  même,  et  ils  prétendent 
qu'il  n'a  pas  changé  depuis  l'institution  de 
ces  chants  par  Moïse,'  David  et  Salomon. 
Le  caractère  du  Penlaleuque  est  doux  et 
grave;  celui  des  Prophètes  a  un  ton  élevé  et 
menaçant;  celui  des  Psaumes  est  majestueux, 
il  tient  de  l'extase  et  de  la  contemplation; 
celui  des  Proverbes  est  insinuant;  celui  du 
Cantique  des  cantiques  respire  la  joie  et  l'al- 
légresse; entiu,  celui  de  VEcclésiaste  est 
sérieux  et  sévère;  mais,  dans  chaque  pays, 
ces  chants  sont  différemment  exécutés, 
parce  que  les  accents  musicaux,  quoique 
portant  le  même  nom,  ne  se  composent  pas 
des  mêmes  inflexions  de  voix  et  varient  la 
forme  de  la  mélodie,  sans  cependant  en 
changer  le  caractère.  » 

Dit  style  des  chants  religieux  des  Juifs 
d'Egypte.  Conformité  de  ce  style  dans  les 
chants  religieux  des  deux  sectes  différentes 
qui  sont  en  Egypte;  opposition  des  mœurs  et 
diversité  des  rites  de  ces  deux  sectes.  —  «  L'ex- 
périence prouve  qu'il  n'exisio  aucune  diffé- 
rence dans  les  chants  respectifs  des  deux 
sectes  de  Juifs  qui  sont  en  Egypte,  et  mon- 
tre en  même  temps  que  la  diversité  appa- 
rente de  leurs  chants  ne  vient  point  de  celle 
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de  leurs  rites,  mais  qu'elle  n'est  occasionnée 
o  par  la  seule  manière  dont  ils  expriment, 
s  certains  pays,  leurs  accents  musicaux. 
Des  deux  sectes  de  Juifs  opposées  l'une  à 
l'autre,  presque  en  lout,  excepté  dans  leurs 
chants  religieux,  l'une  est  la  secte  des  rahba- 
nym;  elle  est  ainsi   nommée  parce  qu'elle 
suit  la  doctrine  des  rabbins;   l'autre  est  la 
secte  des karaym, qui  sont sadducéens;  celle- 
ci  a  rejeté  aucontraire  l'autorité  des  rabbins. 
11  faut  donc  que  les. Juifs  aient  un  grand 
respect  pour  leurs  chants  religieux,  puisque, 
malgré  l'opposition  de  mœurs,  d'usage  et  de 
rites,  qui  les  divisent,  ils  n'ont  pas  osé  ap- 
porter le  moindre  changement  à  ces  chants. 
«  Nous  avons  assisté  plusieurs  fois  à  leurs 
prières ,   dans    les    principales   synagogues 
qu'ils  ont  en  Egypte,  et  nous  ne  nous  som- 
mes pas  aperçus,  en  effet,  qu'ils  chantassent 
autrement  dans  l'une  que  dans  l'autre  secte. 
Si. l'on  en  croit  la  tradition   que    les  Juifs 
conserventaujourd'hui,  les  rites  et  les  chants 
en  usage  dans  ce  pays  y  ont  éprouvé  beau- 
coup moins  d'altération  queparloutailleurs, 
y  ayant  été  iransrais  sans  interruption  de- 
puis la  plus  haute  antiquité.  A  la  vérité,  on 
voit  encore,  en  Egypte,  dans  plusieurs  sy- 
nagogues, des  Bibles  écrites  en  ancien  hé- 
breu, c'est-à-dire  écrites  sans  points-voyel- 
les   ou   diacritiques.    On    garde    une    Bible 
écrite  ainsi,   dans   la  synagogue  du  Caire, 
appelée  Mysry;  on  en  garde  une  semblable 
dans  celle  qu'on  appelle  Rokhaym  el-Kar  ■ 
pouçy,  du  nom  de  son  fondateur.  Il  y  en  a 
aussi  une  dans  la  synagogue  située  au  vieux 
Caire,  et  connue  sous  le  nom  de  synagogue 
de  lien  Ezi'a  sofer,  c'est-à-dire  du  fils  d'Es- 
clras   l'écrivain   (785) ,   ainsi   appelée,   parce 
qu'on  prétend  que  cette  Bible  a  été  écrite  île 
la  main  même  du  grand  pontife  Esdras.  On 
nous  a  dit  qu'il  y  avait  encore  à  Mehallet, 
près   de    Mansourah,    une    Bible   fort   an- 
cienne, écrite  comme  les  précédentes,  mais 
sur  du  cuivre;  ce  qui  a  fait  donner  à  cette 
synagogue  le  nom  de  Sefer  nahas,   c'est-à- 
dire  livre  de  cuivre.  Quelles  que  soient  l'an- 
tiquité des  rites  des  Juifs  d'Egypte  et  celle 
du  style  de  leurs  chants  religieux,  il  est  cer- 
tain au  moins  que  la  mélodie  en  est  fort 
différente  de  celle  qu'ont  adoptée  les  Juifs 
d'Europe,   et  que  leurs  accents  musicaux, 
quoique  portant  le  même  nom  qu'on   leur 
donne  partout,  sont  cependant  formés,  eu 


(785)  t  Les  Juifs  assurent  que  cet  écrivain,  nommé 
Esdras,  fui  le  grand  pontife  Esdras  lui-même,  celui  qui, 
4G7  ans  avant  Jésus-Christ,  recueillit  leslivres  canoni- 
ques de  la  Bilde,  les  purgea  des  fautes  qui  s'y  étaient 
glissées  par  l'ignorance  des  copistes  juifs,  lesquels, 
depuis  la  captivité  de  Babylone,  avaient  oublié  l'u- 
sage de  leur  langue  maternelle,  et  qu'il  partagea  le 
texte  de  la  Bible  en  "22  livres,  suivant  le  nombre  des 
lettres  hébraïques.  Au  milieu  de  la  synagogue  de 
Ben  fcVa  sofer,  on  voii  encore  un  pupitre  ruiné  de 
vétusté,  et  presque  entièrement  abattu,  près  duquel 
on  rapporte  qu'Esdras  faisait  sa  prière.  Au  haut  de 
<e  pupitre  est  une  armoire  destinée  à  renfermer  une 
Bible  en  volume,  c'est-à-dire  roulée,  et  cette  Bible, 
es',  à  ce  qu'on  croit,  celle-là  même  qui  fut  écrite 
de  la  inaiii  d'Esuïas.  On  nio.ite  à  celte  armoire  par 


une  échelle  roulante  en  bois,  haute  de  neuf  à  dix. 
pieds.  Cette  armoire  est  perpétuellement  entourée 
de  lampes  el  de  bougies  allumées,  que  chacun  s'em- 
presse d'y  entretenir,  p:ir  le  respect  qu'inspirent  ce 
monument  et  le  livre  sacré  qu'il  renferme.  Les  ma- 
lades se  foui  porter  dans  celle  synagogue,  el  cou- 
chenlaupieddu  pupitre  pendant  deux  ou  irois  jours. 
Ceux  qui  viennent  ce  loin  trouvent  à  se  loger  dans 
des  appartements  qui  sont  au-dessus  de  la  synagogue, 
quand  il  n'y  a  pas  ife  place  au  dcù.-ns;  ils  restent 
dans  l'un  ou  l'autre  de  ces  appartements  jusqu'à  ce 
que  leur  tour  pour  coucher  près  du  pupitre  arrive. 
Les  chambres  qu'ils  occupent  en  attendant  sont 
grandes  et  commodes  ;  il  y  en  a  trois  avec  une  cui- 
sine. Quelquefois  les  étrangers  y  demeurent  pendant 
huit  jours,  i 
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Egypte,  d'inflexions  de  vois  différentes  do 
celles  Joui  ces  mêmes  accents  se  coin,  osent 
ailleurs.  » 

De  lu  mélodie  du  chant  et  des  accents  musi- 
caux des  Juifs  d'Egypte.  —  «  Nous  ne  don- 
nerions qu'une  idée  fort  imparfaite  de  la 
mélodie  du  chant  des  Juifs  d'iigypte,  si  nous 
nous  bornions  a  en  offrir  un  seul  exemple, 
comme  on  l'a  l'ait  a  l'égard  des  Juifs  d'Alle- 
magne, d'Italie,  d'Espagne,  etc.,  etc.  (780); 
car,  comme  nous  l'avons  déjà  observé,  le 
chant  propre  à  cbaipie livre  delà  Bible  ayant 
un  caractère  particulier  et  très-distinct  de 
celui  des  autres,  si  nous  choisissions  nos 
exemples  parmi  les  chants  de  tel  caractère, 
nous     laisserions    nécessairement     ignorer 

3uel  est  le  style  de  la  mélodie  des  chants 
'un  caractère  différent;  et  si  nous  voulions 
donner  autant  d'exemples  de  ces  chants  qu'il 
y  a  de  livres  dans  la  Bible  auxquels  on  a 
consacré  un  genre  particulier  de  mélodie, 
on  en  trouverait  sans  doute  le  nombre  trop 
grand;  pour  éviter  l'un  et  l'autre  inconvé- 
nient, nous  nous  sommes  donc  déterminé 
à  rendre  compte  seulement  de  ce  que  nous 
avons  remarqué  à  cet  égard  dans  une  des 
plus  grandes  solennités  parmi  les  Juifs. 

«  Le  21  nivôse,  an  VIII  de  la  républi- 
que (787),  nous  fûmes  conduits  à  la  synago- 
gue Blisrr,  par  un  Juif,  interprète  du  général 
Dugua,  alors  commandant  de  la  ville  du 
Caire.  Dès  que  chacun  se  fut  revêtu  d,es  or- 
nements d'usage  en  pareille  circonstance,  et 
eut  pris  sa  place,  on  commença  par  un  cha- 
pitre du  Pentateuque,  qui  fut  exécuté  sur  un 
ton  soutenu,  niais  doux  :  les  modulations, 
que. que  sensibles,  se  succédaient,  sans 
qu'il  y  eût  d'autre  cadence  de  repos  bien 
marquée,  que  celle  qui  se  faisait  dans  le 
premier  ton,  auquel  on  revenait  à  la  lin  de 
chaque  phrase,  au  moins  à  e:i  juger  suivant 
les  principes  de  notre  musique.  Ce  chant  se 
renfermait  dans  l'étendue  d'une  sixte  mi- 
neure, et  le  mouvement  en  était  très-mo- 
déré. On  lit  ensuite  une  prière  expiafciixe, 
pour  obtenir  le  pardon  de  ne  pas  faire  le 
sacrifice  du  mouton.  Le  chant  de  cette 
prière  fut  plus  énergique  que  le  premier  : 
la  mélodie  n'en  était  cependant  composée 
que  de  sept  sons  diiïérents;  mais  ce  qui  eu 
rendait  l'expression  plus  triste  et  plus  plain- 
tive, c'est  qu'ils  étaient  en  mode  mineur,  et 
qu'ils  répondaient  aux  sons  suivants,  com- 
binés de  diverses  manières  : 

fi- 
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«  Ces  sons,  selon  notre  système,  seraient 
dans  le  mode  mineur;  ils  s'élèveraient  à 
une  tierce  mineure  au-dessus  de  la  tonique, 
et  descendraient  d'une  quinte  juste  au-des- 
sous :  or,  de  quelque  manière  qu'on  veuille 
combiner  ces  sept  sons,  à  moins  qu'on  ne  le 

(780)  <  Voyez  In  Grammaire  hébraïque  et  ehaldaï- 
que,  etc.,  par  Pierre  (jcarin  (Grammatica  hebraica 
*f  cliuhluica,  etc.;  Luteikc  Parisiorum,  1720,  2  vo- 
lumes in  4°),  le   traité  sur  la  musique   ii:tiuilé  An 


fisse  avec  une  légèreté  et  une  précipitation 
affectées,  il  est  presque  impossible  que  le 
chant  qui  en  résulte  n'ait  pas  une  expression 
de  douleur  et  de  plainte. 

«  Enfin,  cette  cérémonie  fut  terminée  par 
le  cantique  de  Moïse,  après  le  passage  de  la 
mer  Rouge;  le  mouvement  et  la  mélodie  do 
ce  cantique  furent  pïus  vifs  et  plus  gais  quo 
ceux  des  autres  chants,  quoique  la  modula- 
tion en  fût  encore  dans  un  ton  mineur. 

«  Il  nous  est  donc  démontré  par  l'expé- 
rience que  la  différence  du  style  dans  le 
chant  des  Juifs  ne  change  rien  au  caractère 
particulier  de  la  mélodie  qui,  de  temps  im- 
mémorial, a  été  consacrée  à  chacun  des  li- 
vres de  la  Bible;  et  nous  avons  la  certitude 
que  les  Juifs  d'Egypte  n'ont  pas  cessé,  jusqu'à 
ce  jour,  de  donner  à  chacune  de  leurs  diver- 
ses espèces  de  chant  une  vérité  d'expression 
qui  ne  permet  pas  de  douter  un  seul  instant 
qu'ils  n'aient  appot  té  les  plus  grands  soins  à 
leur  conserver  le  caractère  qui  leur  est  pro- 
pre. » 

—  Les  chants  actuels  des  Juifs  de  l'Europe 
ne  sont  pas  anciens.  Ce  qui  peut  être  consi- 
déré comme  ancien,  c'est  la  psalmodie,  qui 
se  rapproche  beaucoup  de  la  psalmodie 
chrétienne,  et  qui  pourrait  bien  avoir  la 
même  origine  dans  l'ancien  récitatif,  ou  les 
chants  exécutés  par  les  lévites  pendant  les 
sacritices.  Il  y  a  aussi  une  autre  chose  an- 
cienne, c'est  le  récit  du  Pentateuque  et  des 
Prophètes,  dans  les  synagogues.  Il  y  a  des 
mélodiespour  Punetpourlesaulres.  Maisces 
mélodies  ont  une  médiation  et  une  terminai- 
son. Elles  peuvent  remonter  à  une  certaine 
antiquité,  mais  non  pas  proprement  aux  temps 
anciens,  parce  qu'elles  ne  sont  pas  les  mômes 
dans  tousles  pays. On  peutdistinguer,  sous  ce 
rapport,  trois  espèces  de  récits  :  1°  celui  des 
Juifs  orientaux;  2°  celui  des  Juifs  d'origine 
espagnole  it  portugaise;  3°  celui  des  Juifs 
d'origine  allemande.  Chez  ces  derniers,  ce 
récit  touche  déjà  un  peu  à  la  mélodie.  Il  est 
plus  simple  et  plus  monotone  chez  les  Juifs 
espagnols,  et  encore  plus  chez  les  orientaux. 
Peut-être  la  manière  de  réciter  des  orientaux 
reproduit-elle  celle  des  anciens.  Pour  ce  qui 
concerne  les  chants  actuels  de  la  Synagogue, 
ils  remontent  à  plusieurs  siècles,  sans  qu'on 
puisse  préciser  l'époque.  Ces  chants  ont  été 
en  partie  composés  exprès  pour  la  Synago- 
gue, et  en  partie  pris  dans  la  musique  des 
divers  pays.  Dans  le  livre  de  prières  des 
Juifs  espagnols,  on  trouve  encore  mainte- 
nant, en  tète  de  certaines  hymnes,  les  pre- 
miers mots  tj'un  chant  espagnol  connu 
alors,  et  qui  a  fourni  la  mélodie.  Ainsi  l'on 
dit  :  sur  l'air  de  Venistes  ami g  a ,  Porque 
no  me  hablad,  etc.,  elc.  Là  encore,  on  peut 
remarquer  que  dans  les  chants  des  synago- 
gues allemandes  il  y  a  plus  de  mélodie,  plus 
de  musique,  même  dans  ceux,  qui  remon- 
tent à  trois  ou  quatre  siècles.  D'où  l'on 
pourrait  conclure  qu'à  celte  époque,  la  mu- 

mnijna  contoui  et  dissout,  par  Kircbeb,  et  plusieurs 
autres  ouvrages  semblables.  > 

(787)  Samedi  11  janvier  1800. 
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sique  était  plus  avancée  en  Allemagne  qu'en 
Espagne. 

Ouant  aux  Juifs  établis  dans  la  Pologne  de- 
pufs  le  x*  ou  le  xi°  siècle  environ,  ils  parlent 
encore  aujourd'hui  un  patois  allemand.  Leur 
chant  svnagogal,  qui  est  le  môme  au  fond 
que  celui  des  Juifs  allemands,  a. cependant 
un  caractère  particulier,  et  s'est  modifié  sans 
doute  sous  l'influence  de  la  musique  locale. 
C'est,  en  général,  ie  caractère  d'une  mélan- 
colie sauvage. 

Les    lecteurs   qui   voudraient  avoir    une 
idée  des  formules  des  chants  de  la  Synago- 
gue  doivent  consulter    Bartolocci ,  Biblio- 
tfieca  rabbinica,  et  le  Thésaurus  antiquitatum 
sacrarum dlUgolini.  Avant  d'emprunter  à  un 
savant  israélite ,  M.  S.  Munk,  des    détails 
intéressants  sur  la  musique  des  Hébreux, 
nous  croyons  faire  plaisir  au  lecteur  en  lui 
donnant  quelques  extraits  de  la  kl'  leçon  de 
Èlair,  sur  la  poésie  de  cette  antique  nation. 
il  est  visible  qu'il  s'est  aidé  pour  cette  leçon 
du  bel  ouvrage  du  docteur  Lowth,  De  sacra 
poesi  Hebrœorum.  Après  une  très-belle  dis- 
se:-ta  t  ion  sur  le  style  prosaïque  et  poéliijue  des 
Hébreux  de  la  Bible,  Blair  s'exprime  ainsi  : 
«  Les  Hébreux  cultivaient  la  musique  et 
la  poésie  depuis  un  temps  très-reculé;  on 
rapporte  qu'à  l'époque  où  ce  peuple  eut  des 
chefs,  il  existait  des  écoles  ou  des  collèges 
de  prophètes,  dans  lesquels  on    s'exerçait 
à  chanter  les  louanges  de  Dieu.  Nous  voyons 
au  premier  iiv.  de  Samuel  (ch.  x,  f.  5)  que 
Samuel  dit  à  Saûl   qu'il  rencontrerait  une 
troupe  de  prophètes  descendant  de  la  monta- 
gne où  était  probablement  située  cette  école, 
\'l  qui  auraient  des  tambours,  des  flûtes  et 
des    harpes.    Et    cum    ingressus    fueris  ibi 
urbem ,    obvium  habebis    gregem    propheta- 
rum  descendentium   de    excelso,    et   anle   eos 
psalterium   et  tympanum  et    libiam  et  cytha- 
ram.  (Le  traducteur  anglais  dit  psaltery  pour 
psalterium  :   la  Société  biblique  française  a 
traduit  par  lyre.)  Mais  sous  le  règne  de  Da- 
vid  la   musique^et  la  poésie  furent  à  leur 
plus   haut  degré   de  perfection.  Ce  prince 
attacha  quatre  mille  lévites  au  service  du 
tabernacle,  les  divisa  en  vingt-quatre  légions 
et  mit  à  la  tète  de  chacune  un  chef  unique- 
ment occupé  à  chauler  des  hymnes,  et  à 
jouer  de  divers  instruments  pendant  les  cé- 
rémonies. Asaph,  Heman  et  Jedulh  étaient 
les  principaux  directeurs  de  la   musique,  et 
il  paraît  par  les  titres  de  quelques  psaumes, 
qu'ils   avaient  aussi   composé  des  hymnes  et 
des  poèmes  sacrés.  On  trouve  dans  le  ch.  xxv 
des  Chroniques^[[ie]ques  détails  sur  les  insti- 
tutions de  David  par  rapport  à  la  musique.  » 
11  parle  ensuite  de  la  construction  toute 
particulière  de  la  poésie  hébraïque,  et  il  dit  : 
«  C'est  à  cette  forme  particulière  que  nos 
versions,  môme  en  prose,  sont  redevables 
d'une  sorte  de  tournure  poétique  ;  car  ces 
versions,  en  nous   donnant   l'original   mot 
pour  mot,  ont  dû  conserver  la  structure  et 
l'ordre  des  phrases,  de  sorte  que  cette  cor- 
respondance alternative   de  chaque  partie 
est  restée  assez  sensible  à  l'oreille  pour  faire 
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prendre  au  style  un  ton   plus 
celui  de  la  prose  ordinaire. 

«  11  faut  chercher  l'origine  de  ce  mode  poéti- 
que dans  la  manière  dont  les  Hébreux  chan- 
taient leurs  hymnes  sacrées.  La  musique  ac- 
compagnait leurs  chants,  et  cette  musique 
éfaïl  exécutée  par  deux  bandes  de  musiciens 
qui  se  répondaient  alternativement.  Lorsque 
l'un  des  chœurs,  par  exemple,  commençait 
ainsi  :  Dominas  regnavit,  exsullet  terra,  l'au- 
tre continuait  en  chaulant  la  seconde  partie 
du  verset   :   Latent  ut    insulœ  multœ,  etc., 

etc C'est  ainsi  que  leur  poésie,  mise  eu 

musique,  se  divise  naturellement  en  stro- 
phes et  en  antislrophes  successives,  et  telle 
est  probablement  l'origine  des  Antiennes  et 
des  Répons  en  usage  dans  le  service  public 


presque  toutes    les  é£ 


;&lises  chrétiennes.. 
Il  est  expressément  dit  dans  VËtdràs  que 
les  lévites    chantaient    alternativement,   et 
l'on  voit  assez  que  les  psaumes  de  David 
n'ont  été  composés  que  pour  être  chantés 
de  cette  manière.  Le  psaume  xxin,  entre 
autres,  que  l'on  présume  avoir  été  composé 
pour  cette  importante  et  solennelle  occasion 
du  transport  de  l'arche  dans  le  temple  du 
Saint  des  saints,  devait   produire  un  bien 
grand  etfet,   lorsqu'il   était  chanté   d'après 
cette  méthode;  c  est  ce  qu'a  démontré   la 
docteur  Lowth.  On  y  suppose  que  tout  le 
peuple  assiste  à  la  procession.    Les  lévites 
et  les  chanteurs,  divisés  par  bandes  et  ac- 
compagnés de  divers  instruments    Je  mu- 
sique ,  ouvrent  la  marche.  Après  les  deux 
premiers  versets,  qui   servent  d'introduc- 
tion au    psaume,    la   procession    s'avance 
vers  la  montagne  sacrée,  et  l'un  des  chœurs 
l'ait  entendre  celle  question  :  Quis  ascendet 
in  montent  Domini?  Aut  quis  stubit  in  loco 
sanclo   ejus?  aussitôt  les  deux  chœurs  re- 
prennent  ensemble   avec    la    plus    grande 
dignité  :  Innocent  munibus  et  mundo  corde, 
qui  non  accepit  in  vano  animant  suajn ,  nec 
juravil  indolo  proximo  suo.  Lorsque  la  pro- 
cession est  près  des  portes  du  tabernacle , 
les  deux  chœurs,  soutenus  par  les  instru- 
ments, s'écrient  à  la  fois  :  Attollite  portas, 
principes,  vestras,  et  elevamini ,  portœ  celer- 
nales ;  et  introibil  rex  gloriœ.  Ici  un  demi- 
chœur  demande   d'une    voix    plus  basse  : 
Quis  est  iste  rex  gloriœ?  Lt  au   moment  où 
l'arche  est  introduite  dans  le  tabernacle,  le 
chœur  tout  entier  répond  :  Dominus  fortis 
et  potens  :  Dominus  potens  in  prœlio.    J'ai 
choisi    cet  exemple  de    préférence  à    tout 
autre,  alin  de  montrer  en  même  temps  que, 
pour  sentir  toute  la  grâce  et  toute  la  richesse 
des  poésies   sacrées   et  même   de  tous  les 
poèmes   en  général,  il  faudrait  bien   con- 
naître les  occasions  particulières  pour  les- 
quelles ils  ont  été  composés;  et  que  la  plu- 
part des  beautés  de  l'Ecriture  sainte  sont 
perdues  pour  nous,  parce  que  nous  n'avons 
pas  des  connaissances  assez  exactes  sur   les 
mœurs   et   les    coutumes    religieuses    des- 
Hébreux. 

—  Extrait  de  l'ouvrage  intitulé  :  Palestine, 
par  S.  Mlns  ,  employé  au  département  des 
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rnan  s  nia  ...  .,  .. ,:).i.. ..,,  ,;un  impériale  , 
dans  ri/nù'er»,  Histoire  e( description  de  tous 
tes  peuples  ;  Paria,  F  ]) idot,  1845,  p.  453  et 
suiv.  -a  Malheureusement  nous  manquons 
entièrement  de  données  authentiques  pour 
pous  former  une  idée  de  la  musique  des 
Hébreu I,  et,  malgré  Je  nombre  prouigieui 
d'ouvrages  qui  Oîit  été  écrits  sur  cette  ma- 
tière depuis  le  commencement  du  xvnc  siè- 
cle (788  .  aucune  des  questions  qui  s'y  rat- 
tachent n'a  été  suffisamment  éolaircie  et  ne 
le  sera  jamais. 

«Les  traditions  des  Hébreux  font  remon- 
ter l'origine  «le  la  musique  avant  le  déluge; 
dans  la  Genèse  (iv,  21),  l'invention  des  ins- 
truments à  cordes  est.allribuée  à  Jubal,  des- 
cendant de  Ca'in.  Dans  l'histoire  de  Jacob 
(ib.,  xsxii  27) ,  on  mentionne  le  tambourin 
servant  à  accompagner  les  instruments  à 
cordes  et  les  chants,  ce  qui  suppose  déjà  la 
mesure  et  la  cadence  (789).  A  la  sortie  d'E- 
gvpte,  nous  voyons  Minant,  sœur  de  Moïse, 
et  d'autres  femmes,  se  servir  du  tambourin 
pour  accompagner  leurs  chants  et  leurs 
danses  (Exode,  xv,  2»  et  21);  bientôt  après 
on  mentionne  le  schophar(Exod.,  xix,  10),  et 
un.;  autre  espèce  de  trompettes  (Nombres., 
x,  1).  Les  traditions  de  la  Genèse  prouvent, 
dans  tous  les  cas,  que  le  commencement  de 
l'art  musical  chez  les  Hébreux  était  anté- 
rieur aux  temps  historiques;  et,  en  effet, 
les  monuments  égyptiens  paraissent  conlir- 
ii"  r  la  haute  antiquité  de  tous  les  instru- 
ments   mentionnés     dans    le    Pentatcuque. 

(788)  <  Le  P.  Lelonp ,  (tans  sa  Biblioiheca  saera, 
puldiée  en  1723,  compte  douze  cent  treize  auteurs 
qui  oui  écril  sur  les  psaumes  el  ipii  ont  aussi  parlé 
de  la  musique  des  Hébreux.  Dans  le  Tliesaurus  an- 
h  juitotum  sncrarum  d'Ugolino,  l.  XXXII,  on  trouve 
<|  tarante  traités  spéciaux  sur  la  musique  et  les  ins- 
truments des  Hébreux  ;  le  plus  ancien  est  celui  du 
m..  !>■  lin  juif  de  Man loue,  Abraham  ben-David  de 
l'urta-Leoné,  qui  traita  celte  matière  dans  son  ou- 
\  i  âge  d'antiquités  Schillé-llaggibcrim  (le  bnuclicrdes 
fo  is),  cli.  t  ail.  Korket,  dans  son  Histoire  delà  mu- 
sique (en  allemand),  lom.  1",  p.  1 7-1  et  suiv.,  énu- 
mère  no  grand  nombre  d'aulres  ouvrages  sur  le 
même  sujet,  auquel  il  a  consacré  lui-même  lout  le 
troisième  chapitre  de  son  important  ouvrage.  On 
peut  aussi  consulter  Pfeiffer,  Sur  In  musique  des  an- 
ciens hébreux  (en  allemand),  1779;  Martin!.  Sloria 
delta  mitsica,  t.  I;  Roussier,  Mémoire  sur  In  musique 
da  anciens.  Constant  delà  Molette,  Essai  sur  la 
jwésie  el  la  musique  des  Hébreux,  Paris.  1781, a  eo- 
1 1 î < ■  Roussier.  —  Les  dissertations  les  pi  is  récentes 
sont  celles  de  Saalscbûlz  (Berlin.  1829)  ''i  de  P.  J. 
Schneider  (Bonn,  1851)    » 

(7S0>  La  mesure,  oui,  dans  un  sens  général,  mais 
non  la  mesure  musicale  telle  que  nous  la  connaissons 
et  qui  ne  peut  être  lice  qu'a  un  système  musical  qui 
comporte  l'harmonie. 

(190)  c  C'est  du  leuqis  de  Samuel  que  nous  voyons 
paraître  pour  la  première  fois  les  associations  on 
confréries  de  Xébiein (prophètes),  cl  c'est  a\cc  raison 
qu'on  a  considéré  Samuel  comme  leur 
leur  chef. Loin  du  bmit  des  armes  et  île  la  trompette 
guerrière,  les  jeunes  prophètes  chaulaient  les  lo  tai  - 
ges  de  léhova  aux  sons  plus  doux  du  luth,  de  la 
Mute  et  de  la  harpe,  el,  dans  une  paisible  reirai  e, 
ils  méditaient  sur  Dieu  el  sur  le  vrai  sens  de  la  Loi.» 
| 1'    -217  du  même  om  rage.) 

(791)  «  Arrivé  à  Gabaa  et  voyant  la  troupe  de 
prophètes   venir  au-Jevant  de   lui,   Saûl    se  sen.il 


[Voy.  Bbnostiniders,  Die  Bûcher  Moses  umi 
JEaypteu,  pp.  193-136.)  L'art  musical  sedé- 
veloppa  surtout  dans  les  confréries  des  pro- 
phètes qui  •'  nspiraienl  aux  sons  des  iustru- 
ments  et  (psi  cultivaient  principalement  In 
poésie  religieuse  et  la  musique  (790).  On 
cite  dans  l'histoire  de  8aôl  plusieurs  exem- 
ples <le  l'effet  merveilleux  nue  produisaient 
leurs  chants.  Saul,  après  avoir  reçu  ['miction 
par  Samuel,  rencontre  une  troupe  de  pro- 
phètes qui  récitent  des  ehanifl  au  son  do 
plusieurs  instruments  de  musique;  à  l'élon- 
nement  des  assistants,  le  nouveau  roi  est 
lui-même  inspiré  et  partage  les  transports 
des  prophètes.  Plus  tard,  dans  ses  fréquents 
accès  de  mélancolie,  lejeune  David  parvient 
à  le  soulager  par  son  jeu  de  harpe,  el  lors- 
que le  vieux  roi,  animé  d'une  haine  mor- 
telle contre  David,  veut  le  faire  saisir  dans 
les  demeures  des  prophètes,  ses  messagers, 
ainsi  que  lui-même,  ne  peuvent  résister  aux 
accents  mélodieux  des  chants  prophétiques 
qui  leur  l'ont  oublier  la  haine  et  les  senti- 
ments de  vengeance.  tVni/.  I  Sam,  x,  5; 
xvt,  1V-23;  xix,  20-12  [791].')  Sous  David,  la 
musique,  considérée  comme  un  puissant 
moyen  d'élever  vers  Dieu  les  âmes  des  fi- 
dèles et  devenue  une  des  parties  essentielles 
du  culte,  arriva  au  plus  haut  degré  de  per- 
fection qu'elle  ait  jamais  atteint  chez  les 
Hébreux.  Un  nombreux  corps  de  musiciens, 
divisé  en  diverses  sections,  l'ut  chargé  de  la 
musique  sacrée  (792).  Chaque  chœur  des 
chanteurs  et  chaque  orchestre  avait  en  lèle 

inspiré  par  l'esprit  de  Dieu,  et  il  récita  à  son  lour 
des  chants  et  des  discours  prophétiques.  >  (P.  2où 
du  même  ouvrage.)  —  i  Depuis  sa  dernière  entrevue; 
avec  Samuel,  le  roi  était  saisi  souvent  d'une  pro- 
fonde mélancolie.  Ses  gens  furent  d'avis  que  la  mu- 
sique seule  pouvait  rasséréner  son  àme  abattue,  et 
ils  lui  conseillèrent  de  faire  venir  un  habite  musicien 
qui  put  lui  procurer  du  soulagemen,  dans  ses  accès 
de  tristesse.  Lu  des  serviteurs  du  roi  vanta  le  jeune 
David.  Ois  d'Isaï  de  Bethléem,  qui,  avec  un  grand 
talent  musical,  réunissait  les  avantages  de  la  beauté, 
de  l'espril  el  du  courage.  Saûl  expédia  un  message  à 
Isaï,  pour  lui  demander  d'envoyer  auprès  dé  lui  sou 
fils  David.  Celui-ci  arriva  aussitôt,  apportant  avec 
lui  un  cadeau  dont  Isaï  l'avait  i  (large  pour  le  roi. 
David  parvint  en  effet  par  son  jeu  de  tiuildr,  à  sou- 
lager le  roi  dans  ses  accès  de  mélancolie.  >  (Pp.  --7 
.  ■'—  V.  p.  460  sur  les  l.i- 
.)  —  i  La  musique  et  la 
poésie  étaient  également  cultivées  par  les  prophètes; 
dans  les  associations  fondées  par  Samuel,  les  jeunes 
prophètes  improvisaient  au  son  des  instruments  (/ 
S  toi-  x,  5).  Leurs  paru. es  el  leurs  chants  éta'ent  d'un 
effet  bien  puissant  ;  quand  David  se  fui  i  ftigié  auprès 
de  la  confrérie  de  Bailla,  tous  les   messagers  que 

Saïil  y  envoya   | r  se  faire  livrer  son   adversaire 

furent  inspirés  et  s'associèrent,  aux   prophètes  Saûl 
x  alla   lui-même  el  il  l'ut   lui-même  inspiré  (I  Sam., 
\i\,  -20  -2  li.    1'.  iil  du  même  ouvrage.)  » 
(792)  <  Le  corps  des  lévites  se  composait  alors  d.> 
fondateur  et      Irenie-huïl  nulle  hommes  âges  de  trente  à  cinquante 
ans.  David  les  di\is.i  en  quatre  ordres  :  vingt-quatre 
mille  fini  ni  affectés  an  service  des  piètres  et  char- 
ges en  même  temps  de  présider  a  la  cnnsirm  lion  du 
temple;    six.    mille    entrèrent    dans    les   corps  des 
j  igesel  des  scholerim;  quatre  nulle,  appelés  portiers, 
it  chargés  de  la  gar  "'  du  temple,  et  quatre  mille 
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un  virtuose  (mekasséach)  qui  dirigeait  le 
chant  ou  la  musique,  et  qui  chantait  ou 
jouait  les  solos. 

«  Dans  la  vie  domestique  et  sociale  les 
Hébreux  faisaient  de  tout  temps  un  grand 
usage  de  la  musique;  on  a  vu  qu'elle  ne 
manquait  jamais  dans  leurs  festins  et  leurs 
réjouissances,  et  qu'elle  mêlait  aussi  les 
accents  I  ugubres  aux  chants  de  deuil  (793). 
Dès  les  temps  de  Moïse  on  mentionne  l'u- 
sage de  la  trompette  guerrière.  (Nomb.,  x.  9; 
xxxi,  6.) 

«  Les  Hébreux  avaient,  comme  on  vient 
de  le  voir,  des  instruments  à  cordes,  des 
instruments  à  vent  et  des  instruments  de 
percussion  ;  mais  nous  sommes  loin  d'avoir 
des  notions  exactes  sur  la  forme  des  instru- 
ments mentionnés  dans  la  Bible,  et  nous  de- 
vons nous  contenter  de  reproduire  les  con- 
jectures les  plus  probables  qui  aient  été 
faites  à  cet  égard,  et  qui  souvent  diffèrent 
beaucoup  les  unes  des  autres. 

«  A.  Les  instruments  à  cordes  (\EGHi>ÔTn) 
étaient  de  différentes  espèces;  on  en  men- 
tionne surtout  deux  qui  étaient  d'un  fré- 
quent usage  :  1°  le  kinnor,  instrument  sur 
lequel  excellait  David,  avait,  selon  Josèphe 
(Antiq.,  vu,  12,  3),  dix  cordes  qu'on  touchait 
avec  le  plectrum.  Cependant  le  texte  bibli- 
que dit  positivement  que  David  jouait  du 
kinnor  avec  la  main  (voy.  I  Sam.,  xvi,  23; 
xviu,  10;  xix,  9).  On  jouait  peut-être  des 
deux  manières,  suivant  les  dimensions  de 
l'instrument.  Quant  à  la  forme  du  kinnor, 
les  opinions  sont  divisées;  les  uns  y  voient 
un  instrument  semblable  a  notre  harpe  (se- 
lon le  livre  Schilté-Haggiborim,  chap.  9)  ;  le 
kinnor  ressemblaitexactemenl  a  notre  harpe, 
mais  il  vaudrait  mieux  lui  donner  la  forme 

classes,  dont  chacune  avait  son  cher,  el  qui  se  rele- 
vaient chaque  semaine;  l'ordre  des  musiciens 
comptait  vingt-quatre  clisses.  Un  soin  tout  parti- 
culier fut  donné  à  l'organisation  de  ce  dernier  ordre, 
formé  par  le  roi  sous  les  inspirations  des  prophètes 
Cad  et  Nathan  (//  Citron.,  xxix,  2o).  David  en  dirigea 
lui-même  les  éludes  et  composa,  en  grande  pariie, 
1  s  cantiques  sacrés  et  la  musique;  nous  aurons  l'oc- 
casion de  revenir. . . .  sur  les  grands  mérites  de  David 
pour  la  musique  et  la  poésie,  qui,  sous  son  règne, 
prirent  le  plus  grand  essor.  Ici,  nous  nous  contente- 
rons d'observer  que  David,  poète  et  musicien,  com- 
posa un  grand  nombre  d'hymnes  ou  de  psaumes, dont 
nous  possédons  encore  une  partie.  A  côté  de  lui  se 
distinguaient  dans  la  poésie  lyrique   et   la  musique, 


de  la  harpe  égyptienne.  (F.  Forkol,  tabl.  v, 
fig.  50.)  les  autres,  une  espèce  de  guitare. 
(F.  Pfeiffer,  p.  xxxi.)  Saint  Jérôme  lui  at- 
tribue vingt-quatre  cordes  et  la  ligure  de  la 
lettre  delta  des  Grecs,  c'est-à-dire  la  firme 
triangulaire.  (F.  saint  Jérôme,  Epist.ad  Bnr- 
danum;FoRS.EL,Hist.  de  lamus.,  1. 1",  p.  131.) 
Probablement  le  nombre  des  cordes  n'éiait  pas 
toujours  le  même;  il  paraîtrait  qu'il  y  avait 
une  espèce  parti  cul  ière  de  kinnor  à  huit  cordes 
(/  Chron.,  xv,  21),  appelé  scheminilh  ;  car  il 
n'est  nullement  probable  que  les  Hébreux 
aient  employé  ce  mot  dans  le  sens  moderne 
d'octave,  comme  l'ont  cru  plusieurs  auteurs. 
Sur  les  monuments  égyptiens  on  voit  égale- 
ment des  harpes  à  huit  cordes.  [Voy.  KosBt- 
lini,  /  monumenti  delV Eçjitto  e  délia  Aubin, 
II,  3,  p.  13  ;  —  Hengstenberg,  /.  c,  p.  136.) 
— 2°  Le  ivébel,  instrument  phénicien,  que 
les  Grecs  appellent  nabla,  avait,  selon  Josè- 
phe (loc.  cit.),  douze  sons  et  était  pincé  avec 
les  doigts.  Sur  sa  forme  on  n'est  pas  plus 
d'accord  que  sur  celle  du  kinnor.  Le  mot 
nébel  ayant  aussi  le  sens  d'outre  ou  d'am- 
phore, on  a  pensé  que  l'instrument  qui  por- 
tail ce  nom  devait  offrir  quelque  ressem- 
bl.mce  de  forme  avec  l'amphore,  ou  le  vase 
qui  servait  à  conserver  le  vin  (selon  Abr.  de 
Porta-Leone,  Schilté-Haggiborim,  ch.  8,  il 
ressemblait  au  luth).  Selon  saint  Jérôme  et 
d'autres,  il  avait  la  forme  d'un  delta  ren- 
versé, et  on  a  cru  le  retrouver  dans  une 
espèce  de  lyre  orientale  dont  Niebuhr,  il;:ns 
ses  Voyages,  a  donné  la  description  et  le 
dessin,  et  dont  la  forme  présente  en  effet  un 
delta  renversé,  sur  un  coffre  rond  en  bois, 
couvert  de  cuir.  Cet  instrument,  h  la  vérité, 
n'a  (jue  cinq  cordes,  mais  on  a  pu  en  aug- 
menter le  nombre.  Ce  qui  est  certain,  c'est 

flûtes  (//».,  xlviii,  56;  Malin,  ix,  2").  Selon  les  doc- 
leurs  juifs,  le  plus  pauvre  dans  Israël  devait  faire 
accompagner  le  convoi  de  sa  femme  par  une  pleu- 
reuse el  deux  flûtes,  (iliscltna,  ni»  part.,  traité  Jïe- 
thoubolh,  ch.  4,  §  i.)  >  —  «  Les  chants  funèbres 
accompagnés  de  flûtes,  qui  retentissaient  dans  la 
maison  mortuaire  pendant  les  préparatifs  de  la  sé- 
pulture, se  continuaient  aux  funérailles  et  à  l'en  er- 
rement.  Il  paraîtrait  qu'il  y  avait  pour  cet  usage  des 
chants  consacrés,  qui,  selon  la  circonstance,  com- 
mençaient par  les  mots  :  llélus,  mon  frère!  —  Relus! 
ma  sœur!  —  Hélas!  Seigneur,  el  IléUu!  sa  gloire  /> 
(Pp.  380  el  581  du  même  ouvrage.)  —  i  Les  grands 
festins  étaient  ordinairement  accompagnés  de  musi- 
que, el  les  convives  animés  par  le  vin  mêlaient  kura 


les  lévites  Asapli,  Jéduihun  et   lléman  (ce  dernier      chants  joyeux  au  sondes  instruments.  (V.  Amos,\i, 


petit  (ils  de  Samuel),  auxquels  il  confia  la  direction 
s  pi  éme  de  la  musique  sacrée.  Leurs  fils,  au  nombre 
de  vingt-quatre,  composaient  avec  d'autres  membres 
de  leurs  familles  nu  chœur  de  deux  cent  quatre-vingt- 
huit  individus,  divisés  en  vingt-quatre  sections  qui 
formaient  sans  doute  le  noyau  des  vingt-quatre 
grandes  classes  de  musiciens  (/  Citron.,  xxv).  » 
(Même  ouvrage,  p.  282.)  Voyez  aussi  le  détail  suivant 
où  il  evt  dit  que  i  As:iph  avec  ses  chœurs,  restait 
i barge  de  l'office  musical  qui  fut  célébré  chaque  jour 
près  de  l'arche  sainte  à  Jérusalem  (/  Chron.,  xvi, 
57-12).  >  {Ibid.) 

(795)  A  propos  des  funérailles,  l'auteur  s'exprime 
ainsi  :  <  Les  parents  et  les  amis  suivaient  le  convoi 
en  pleurant  et  en  se  laineniantà  baulejvoix  (//  Sam., 
in,  32)  ;  à  leurs  gémissements  se  mêlaient  les  (liants 
des  pleureuses  (Jérém.,  ix,  17)  el  le  son  lugubre  des 


■4-6;  Isaie,  v,  12;  Ps.  lxix,  13:  Ecclésiastique, xxxu, 
7.1  11  est  probable  que,  dans  les  grands  festins,  les 
femmes  se  trouvaient  dans  une  salle  particulière; 
tel  était  du  moins  l'usage  général  en  Orient  (Esther, 
i,  9.  Voyez  cependant  Evang.  S.  Matthieu,  xtv,  6, 
où  il  est  parlé  de  la  fille  d'Hérodias,  dansant  en 
pleine  salie,  au  festin  de  la  naissance  d'Hérode). 
Les  principaux  plaisirs  des  anciens  Hébreux  étaient 

les  festins  el  la  musique...  ele >  (P.  58i  du  même 

ouvrage.) —  i  Leurs  plaisirs,  dit  l'abbé  Flcury,  étaient 
simples  el  faciles  ;  ils  n'en  avaient  guère  d'autres  que 
la  bonne  chi'rc  el  la  musique.  Leurs  festins  étaient 

des  viandes  simples  qu'ils  prenaient   chez  eux, 

et  la  musique  leur  coulait  encore  moins,  puisque  la 
plupart  savaient  chauler  cl  jouer  des  instruments.  » 
(lb.,  p.  38'..) 
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qu'il  y  avait  un  nébel  à  dix  cordes,  appela, 
dans  les  psaumes,  kébbl-asoh.  (Ps.  xxxiii, 
2;  cxliv,  9  [79V].)  —  Le  kinnor  et  le  nébel 
sont  les  seuls  instruments  à  cordes  qu'on 
puisse  avec  certitude  attribuer  aux  anciens 
Hébreux.  Ils  servaient  l'un  ci  l'autre  aussi 
bien  pour  la  musique  profane  que  pour  la 
musique  sacrée;  des bayadères,  qui  chan- 
taient dans  les  rues,  s'accompagnaient  du 
kinnor.  (haïe,  xxni,  16.) 

«  B.  Les  instruments  a  vent  que  nous 
trouvons  chez  les  Hébreux  avant  I  exil  sont 
au  nombre  de  quatre  :  i"  Oogab,  dont  la 
forme  est  inconnue,  mais  qui,  selon  les 
anciennes  versions,  esl  une  espèce  de  flûte 
ou  d'orgue.  Les  savants  y  ont  vu,  les  uns 
une  espèce  de  cornemuse,  composée  d'une 
peau  enllée  et  de  deux  flûtes,  la  sampogna 
des  Italiens  ("95 )i  les  autres  la  flûte  de  Pan, 
composée  de  sept  tuyaux  de  longueur  difl'é- 
renteel  proportionnée.  ,  V.  Jahn,  Archéolo- 
gie, I,  I,  p.  500.  )  —  2°  Halil  ou  Nehila,  la 
Ûûte,  laite  de  roseau,  de  bois  ou  de  corne, 
et  qui  avait  probablement  différentes  formes. 
(  V.  Jahn,  loc.  cil.,  p.  502.  )  —  3"  Haçocera 
(Nombres,  x,  2),  la  trompette  droiie,  en 
métal,  telle  qu'on  la  trouve  représentée  sur 
l'arc  de  triomphe  de  Titus.  —  4°  Schophar, 
la  trompette  recourbée,  faite  en  corne,  et 
qui  est  aussi  désignée  par  les  noms  de 
Kkren  (corne)  et  de  Jobel  (jubilation, 
retentissement  [790]).  Voyez  Exode,  xix,  13 
et  16.  Le  mot  jobel  n'est  qu'une  épithète  ; 
dans  le  livre  de  Josué  (chap.  v,  v.  1,  5  et 
suiv.  ),  cet  instrument  est  appelé  Kchophar 
ha-yobel  et  séren  hu-yobel  (corne  de  jubila- 
lion).  Il  y  en  a  qui  pensent  que  le  K  éren 
était  distinct  du  Schophnr  et  plus  courbé.  » 
(  L'auteur  renvoie  a  la  pi.  16,  fig.  22  de  son 
livre,  qui  représente  le  Schophar,  dit-il,  tel 
qu'on  le  voit  encore  maintenant  employé 
dans  les  synagogues  au  premier  jour  de 
l'année  religieuse  des  Juifs.  ) 

«  C.  Les  instruments  de  percussion  étaient 
également  au  nombre  de  quatre  :  1"  Toph, 
sans  doute  ce  même  instrument  que  les 
Arabes  appellent  encore  maintenant  Doff  et 
les  Espagnols  Adujfa,  c'est-à-dire  le  tam- 
bourin, ou  le  tambour  de  basque,  dont  se 
servaient  sans  doute  les  femmes  pour  battre 
la  mesure  avec  la  main,  en  dansant  et  en 
chantant  (  )'.  Exode,  xv,  20;  Juges,  xi,  3k  ; 
ISam.  xviii,  6).  —  2"  Celcelim  (//  Sam.  vi, 
5),  ou  Mecilthaim  (/  Chron.,  xni,  8)  ;  ces 
mots  dont  l'un  a  la  forme  du  pluriel  et  l'au- 
tre celle  du  duel,  désignent  les  cymbales  des 
anciens.  11  y  eu  a  chez  les  Orientaux  deux 
espèces  :  l'une  so  compose  de  deux  petits 
morceaux  de  bois  ou  de  fer  creux  et  ronds 

(791)  «  Quelques  auteurs  prennent  le  nébel-asor 
(décacorde,  de  asor,  dix),  appelé  aussi  asor  tout 
court  (Ps.  xcm,  4),  pour  t\n  instrument  à  part,  nu- 
quel  on  attriliue  une  tonne  quadrangulaire.  (F. 
Forkel,  loc.  cil,  p.  153.) 

(795)  Celle  sampogna  des  Italiens  ne  serait-elle 
pas  la  fanfoni  des  provençaux?  Ilonnoral  (Dict. 
provençal)  cite  deux  vers  de  Labellaudière  sur  la 
fanfoni.  V.  aussi  1rs  Instrum.  de  mus.  au  moyen  âge 
de  R.i  :  1 1  :    DE   Toi  '  MON. 

(70  ii  <  I  e  premier  jour  du  sep  ième  mois  élail  un 
véritable  jour  de  fête Moïse  l'app  Ile  ;oitr  de  re- 
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qu'on  lient  entre  les  doigts  et  qui  sont 
connus  sous  le  nom  de  castagnettes  ;  l'autre 
est  composée  de  deux  demi-sphères  creuios 
en  métal.  Dans  un  passage  des  psaumes  (cl, 
5),  on  paraît  distinguer  les  deux  espèce»  ei 
désigner  les  castagnettes  parles  mots  cilcélé 
schéma  (  cymbalâ  benetonantia  )  et  les  grandes 
cymbales  par  les  mots  cilcéi.é  thebouaQ 
(cymbala  jubilât ionis).  [V.  Forkel, loc.  cit., t. 
1",  pp.  139  et  140;  Jahn,  loc.  cit.,  pp.  507  et 
508.)  —  3  Mi:\ aanéim  [II  Sam.,  vi.  5),  du 
verbe  noua,  (agiter,  mouvoir),  probable- 
ment les  sistres  (sistra)  très-usités  chez 
les  Egyptiens  (  V.  Plutarque,  De  ls.  et  Osir., 
chap.  63);  selon  la  description  du  livre 
Schiltc-llaggiborim,  chap.  5,  c'est  un  bois 
carré,  sur  lequel  descend  des  deux  côtés 
une  chaîne  ou  une  corde  garnie  de  petits 
anneaux  de  bois  ).  —  k°  Schalischim,  que 
nous  voyons  entre  les  mains  des  femmes, 
à  côté  des  tambourins  (/  Sam.  xviii,  6);  ce 
sont  très-probablement  les  triangles  qui, 
selon  Athénée  (  iv,  23  ),  sont  d'origine 
syrienne.  [V.  Jahn,  loc.  cit.,  p.  509.) 

«  Nous  ne  nous  arrêterons  pas  à  quelques 
autres  noms  qu'on  trouve  dans  les  inscrip- 
tions de  plusieurs  psaumes,  tels  que  Glit- 

THITH    (Ps.   VIII,    LXXXI,    LXXXIV),    AlAMOTH 

(Ps.  xlvi),  Mahalath  (Ps.  lui,  lxxxviii), 

etc.;  ces  mots,  dans  lesquels  on  a  vu  aussi 
des  noms  d'instruments,  désignent  plus 
probablement  certains  modes  du  chant; 
quelquefois  la  mélodie  parait  être  indiquée 
par  les  premiers  mots  d'un  chant  alors  géné- 
ralement connu;  c'est  ainsi, sans  doule.qu'on 
doit  expliquer  les  mois  allasclihcth,  ne  détruis 
pas  (Ps.  i.vn,  etc.),  ayyéleth  ha-schahar, 
lu  gazelle  de  l'aurore  (Ps.  xxn),  yonnth  clem 
rehokim,  la  colombe  muette  au  loin  (Ps.  lvi), 
et  quelques  autres. 

«  L'usage  fréquent  que  les  Hébreux  fai- 
saient de  la  musique,  dans  le  service  divin 
comme  dans  le  commerce  de  la  vie,  dans  les 
circonstances  joyeuses  comme  dans  le 
deuil,  montre  avec  évidence  qu'ils  avaient 
un  grand  amour  pour  cet  art,  et  ils  y  étaient 
probablement  plus  avancés  que  les  autres 
peuples  de  l'Orient.  L'opinion  qu'un  des 
plus  célèbres  historiens  de  la  musique  a 
cherché  à  faire  prévaloir  (  Forkel.  ,  /.  c  ,  p. 
146  et  suiv.),  et  selon  laquelle  la  musique 
des  Hébreux  n'aurait  été  qu'une  espèce  de 
récitatif  monotone,  semblable  aux  psalmo- 
dies des  synagogues  et  des  églises,  nous 
parait,  peu  vraisemblable,  et  esl  entièrement 
dénuée  de  preuves.  La  mélodie  est  une 
chose  très-naturelle,  et  il  serait  étonnant 
que  les  Hébreux,  qui  employaient  la  musi- 
que comme  l'expression  des  sentiments  les 

tentissement  (Xomb.,  xxw,  1)  et  souvenir  de  retentis- 
sement {Lev.,\),  parce  qu'on  l'annonçait  au  son  des 
trompettes  (la  Vulgate  porte  dans  le  passage  des 
Nombres  :  Quia  dies  clangoritest  et  tubarum  ;  et  dans 
(  elui  du  Lévilique  :  Sabialum  memorlale clangentibut 
tnbis).  Pendant  le  sacrifice  des  jours  de  fêles  et  des 
séoménies  on  sonnait  toujours  de  la  trompette  out 
un  souvenir  devant  Dieu.  [Soinb  ,\.  II).)  La  Loi  vent 
que  la  septième  néomime  s'annonce  par  des  sons 
retentissants,  plus  foi  ts  >-i  plus  solennels  que  ceux  îles 
autres  néomémes....  >  (P.  ISi  du  même  ouvrage.) 
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plus  variés,  ne  fussent  pis  arrivés  à  tirer  de 
la  voix  humaine  et  de  leurs  di fT^rent^  instru- 
ments certaines  mélodies  caractéristiques. 
Si  la  poésie  des  Hébreux,  n'était  pas  mieux 
connue  que  leur  musique,  et.  si  la  Bible 
n'était  pas  là  pour  témoigner  de  sa  supério- 
rité, on  serait  certainement  bien  loin  do 
deviner  sa  haute  portée  et  de  l'apprécier  à 
sa  juste  valeur.  Ce  serait  donc  hardi  de  nier 
que  les  Hébreux  aient  pu  porter  l'art  musi- 
cal à  un  certain  degré  de  perfection.  Néan- 
moins, nous  ne  sommes  pas  de  ceux  qui 
exagèrent  la  valeur  de  la  musique  hébraïque, 
et  qui  en  font  des  descriptions  pompeuses, 
sans  avoir  pour  eux  l'ombre  d'une  preuve 
historique.  En  considérant  la  simplicité  des 
instruments  des  Hébreux  et  le  caractère 
général  de  la  musique  des  anciens,  on  sera 
forcé  d'avouer  que  les  mélodies  hébraïques 
durent  être  très-simples;  la  musique  des 
Hébreux  dut  manquer,  dans  tous  les  cas,  de 
ce  que  dans  r'art  moderne  on  appelle 
Y  harmonie  (797)  ;  son  imperfection  résulte 
aussi  de  l'absence  de  tonte  écriture  musicale, 
dont  on  ne  trouve  aucune  trace  ;  le  chant  et 
l'accompagnement  ne  pouvaient  être  trans- 
mis que  par  tradition.  Le  seul  mot  mi. au, 
qu'on  ne  trouve  que  dans  les  psaumes  et 
dans  la  prière  du  prophète  Habacuc  (ch.  m), 
est  évidemment  un  signe  musical  ;  mais  on 
s'est  vainement  épuisé  en  conjectures  pour 
en  déterminer  le  sens  qui  n'était  déjà  plus 
connu  aux  anciens  interprètes  juifs,  car  la 
version  chaldaïque  rend  ce  mot  par  lealemin 
(in  sœculum),  et  c'est  dans  le  même  sens 
qu'il  est  employé  dans  les  antiques  prières 
du  rituel  juif.  Comme  le  mot  sélah  se  trouve 
généralement  à  la  tin  des  strophes,  il  indi- 
que probablement  une  pause  dans  le  chant, 
et  peut-être  une  espèce  de  ritournelle  exécu- 
tée par  les  musiciens  (798).  » 

Après  avoir  fait  justice  d'une  ridicule 
explication  du  mot  sélah  donné  par  Laborde 
(Essai  sur  la  mus.,  t.  I",  p.  20G),  le  savant 
Israélite  termine  son  chapitre  par  quelques 
détails  sur  les  danses  des  Hébreux. 

«  Nous  nous  trouvons,  dit-il,  dans  la 
même  incertitude  sur  la  nature  de  la  danse 
chez  les  Hébreux,  bien  que  les  danses  accom- 
pagnées de  musique  soient  fréquemment 
mentionnées  dans  la  Cible.  Il  résulte  de 
plusieurs  passages  qu'on  exécutait  des 
danses,  avec  une  certaine  pompe,  dans  les 
réjouissances  publiques,  et  que  loin  d'être, 
comme  dans  l'Orient  moderne,  un  métier 

(797)  Jusqu'ici  nous  n'avons  pas  cru  devoir  rien 
retrancher  de  celle  longue  et  intéressante  ci  lai  ion, 
alors  môme  que  l'auteur,  plus  savant  que  musicien, 
émet  sous  la  forme  de  conjectures,  des  vérités  lelle- 
tnenl  évidentes  qu'elles  n'ont  pas  besoin  de  démons- 
tration. Il  est  manifeste  que  V harmonie  n'a  pu  nai- 
ne dans  les  tonalités  étroitement  liées  à  la  parole 
telles  que  celles  de  l'antiquité, et,  comme  nous  Péia- 
blissonsen  plusieurs  endroits  de  cet  ouvrage,  elle  n'a 
pu  se  former  que  dans  celte  période  où  Tari  musical, 
se  détachant  peu  à  peu  des  divers  ordres  d'idées 
auxquels  il  avait  été  rattaché,  a  été  livré  à  ses  pro- 
pres forées  et  s'esl  développé  dans  l'énergie  de  sa 
nature  intime  et  selon  les  tendances  combinées  de 
ses  cléments  constitutifs. 


vii,  au  service  de  la  volupté,  fît  danse  des 
Hébreux  avait  un  caractère  grave  et  servait 
à  rehausser  l'éclat  des  fêtes  nationales. 
Les  femmes  et  les  jeunes  (illes  les  plus 
honorables  (  Jérém.,  xxxi,  13  )  dansaient 
publiquement  dans  les  occasions  solennelles, 
notamment  à  la  rentrée  triomphale  des 
guerriers  victorieux  (/  Sam.,  xvin,  6  ) ,  ou 
dans  les  -mires  solennités  patriotiques 
(Exode,  xv,  20);  les  hommes  eux-mêmes 
ne  croyaient  pas  se  compromettre  en  pre- 
nant part  à  ces  démonstrations  de  la  joie 
publique,  comme  nous  le  voyons  par  l'exem- 
ple de  David  dansant  dans" une  procession 
solennelle,  lorsqu'il  fit  transporter  l'arche 
sainte  à  Jérusalem.  Le  nom  hébreu  de 
la  danse  (  mahol  ou  mehola)  semble  in- 
diquer un  mouvement  circulaire  ,  ou  des 
groupes  formant  un  cercle,  et  dans  les  mots  : 
David  dansait  de  toutes  ses  forces  (II  Sam., 
vi,  14),  nous  croyons  trouver  une  allusion 
à  une  pantomime  très-animée.  Nous  avons 
déjà  dit  que  les  danseuses  battaient  la 
mesure  avec  le    tambourin.  » 

SYNAPHE.  —  «  Conjonction  de  deux  té- 
tracordes,  ou,  plus  précisément,  résonnance 
de  quarte  ou  diatessaron,  qui  se  fait  entre 
les  cordes  homologues  de  deux  tétracordes 
conjoints.  Ainsi,  il  y  a  trois  synaphes  dans 
le  système  des  Grecs  :  l'une-  entre  le  tétra- 
corde des  hypates  et  celui  des  mèses  ; 
l'autre,  entre  le  tétracorde  des  mèses  et  celui 
des  conjointes;  et  la  troisième,  entre  le 
tétracorde  des  disjointes  et  celui  des  hyper- 
bolées.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

SYNAXIS  (2ov«;tf).  —  Mot  grec  qui  signifie 
cours  (cursus)  de  l'ollice  divin  ;  le  cercle  des 
heures  canoniales  :  Synaxis  decanlalio  hora- 
rum,  tel  illa  hora,  qua  sol  ab  axe  descendit, 
et  dicitur  quasi  sine  axe.  ((ilossae  mss.)  El  la 
Règle  de  Saint-Benoît,  chap.  17  :  Yespcrtina 
autem  synaxis  quatuor  psalmis  cum  antipho- 
nis  terminetur.  Et  la  Règle  de  Sainl-Cûlomban, 
cap.  7   :  De   synuxi ,  id  est  de  cursu  psalmo- 
rum.  Synaxis  malulinalis  et  synaxis  vesperti- 
nalis.    (Ap.    Andlam    I'loiuac.) 
More  smo  surgens  cantnre  sijnaxim 
Xociumam,  mugniu  hcel  atgor  air'.mjcrel  anus 
Dévoie  grucitis  surgit  lamen  ipsa  Miithililis. 
(Domnizo,   lib.  i  De   vit.  Mathildis,  cap.  21, 
ap.  Cangium.) 

SYNCOPE.  —  On  nomme  syncope  ,a  pro- 
longation sur  le  temps  faible  d'une  note 
commencée  sur  le  temps  fort,  et,  récipro- 
quement, la  prolongation  sur  le  temps  fort 

(798)  Nous  ne  pensons  pas  que  celte  dernière  sup- 
position puisse  êlre  admissible.  La  ritournelle, si  peu 
qu'elle  soit  en  musique,  suppose  deux  choses  :  une 
phraséologie  musicale  indépendante  de  la  parole, 
une  musique  instrumentale.  Or,  on  peut  affirmer 
que  rien  de  lotit  cela  n'existait  chez  les  Hébreux  ;  ils 
avaient  des  instruments  ,  mais  point  de  musique 
instrumentale.  Les  instruments  ne  figuraient  que 
pour  l'éclat  el  le  rhylhine.  Leur  musique  était  en 
chaînée  à  la  parole,  cl  c'est  ce  que  reconnaît  fort 
bien  l'auleur  que  nous  citons:  «La  poésie  lyrique  re- 
monte  chez  les  Hébreux  à  une  haute  antiquité;  dans 
l'origine,  elle  était  inséparable  il:  la  musique    »  (P. 

in) 
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<!'unr.  note  commencée  sur  .c  temps  faible. 


Voici  un  exemple  do  chacune  de  ces  synco- 
pes : 
Peur  le-  premier  cas  : 


DE  PLAhN-CHANT.  SïiN 

et  deux  ions  égaux  :  au 
diatonique  mol,  après  1< 
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la  mesure  étant  a  deux  temps,  il  est  évident 
que  le  rrf  blanche  commence  sur  la  seconde 

moitié  du  temps  fort,  et  se  prolonge  sur  la 
première  moitié  du  temps  faible. 
Pour  le  deuxième  cas  : 


Yut  commence  sur  le  temps  faible  et  se  pro- 
longe sur  le  temps  fort.  C'est  une  ronde  ipii, 
au  lieu  d'être  renfermée  dans  une  mesure 
entière,  occupe  la  seconde  moitié  d'une 
mesure  et  la  première  moitié  de  la  mesure 
mu  vante. 

Le  mot  d«  syncope  vient,  selon  Brossant, 
du  verbe  grec  aù-jxonru ,  qui  veut  dire  ferio 
ou  verOero,  parce  qu'elle  frapps  et  haute, 
pour  ainsi  dire,  les  temps  naturels  de  la 
mesure  et  la  main  de  celui  qui  la  marque. 

L'emploi  de  la  syncope  remonte  au  xiv* 
siècle  ;  elle  fut  employée  d'abord  dans  des 
chansons  à  deux  et  à  trois  voix  ,  et  cet  arti- 
fice donna  lieu  aux  dissonances  artificielles 
et  aux  retards  des  consonnancos  dont  les 
compositeurs  des  XV"  et  XYi'  siècles  tirèrent 
un  si  grand  parti. 

SYNEMMENON  (Tétracorde).  —  Le  létra- 
corde  synemménôn  ,  c'est-à-dire  des  con- 
jointes, fut  appelé  ainsi  parce  qu'il  fut  ajouté 
pour  se  joindre  au  tétracorde  des  moyennes, 
lequel  était  séparé  du  tétracorde  des  sépa- 
rées par  la  mèse,  son  dernier  terme,  et  la 
para  mèse ,  premier  degré  des  séparées. 
Mais  ce  tétracorde  synemménôn  ne  fut 
ajouté  que  pour  éviter  le  triton  entre  le  si, 
premier  degré  du  tétracorde  des  disjointes, 
et  le  fa,  second  degré  du  tétracorde  des 
moyennes.  Or,  pour  éviter  ce  triton,  il  fallait 
que  le  si  subit  l'altération  du  bémol.  D'un 
autre  côté,  comme  il  était  de  rigueur  que 
tout  tétracorde  fût  composé  d'un  demi-ton 
suivi  de  deux  tons,  ce  si  bémol  ne  pouvait 
plus  être  point  de  départ  d'un  tétracorde;  il 
fallait  dès  lors  que  le  tétracorde  commençât 
au  la,  c'est-à-dire  à  la  mèse,  et  qu'il  eût  le 
si  bémol  au  second  degré.  C'est  ce  qui  nous 
il  lait  assimiler  le  tétracorde  svnennnénon  à 
riiexacordede  bémol,  l'un  et  l'autre,  comme 
l'observe  Gafori ,  ayant  été  ajoutés  pour 
éviter  la  dureté  du  triton.  Lt  c'est  ce  qui  fait 
aussi  que  le  même  Gafori  appelle  l'hexacorde 
de  bémol  ,  l'hexacorde  de  synemménôn. 
Mais  il  est  évident  que  cela  ne  pouvait  avoir 
lieu  que  par  un  déplacement  réciproque  de 
la  disjonction  et  de  la  conjonction. 

SYNTONIQLE  ou  DUK.  —  «  C'est  l'épithèto 

par  laquelle  Aristoxène  distingue  celle  des 

ceux  espèces  du  genre  diatonique  ordinaire, 

dont  le  tétracorde  est  divisé  en  un  s.'mi-loii 

Dictio.nk.  de  Plain-Cuant. 


lieu   que   dans  le 
semi-Ion,  le  pre- 
mier intervalle  est  de  trois  quarts  de  ton,  et 
le  second  de  cinq.  »      (J.-J.  Rousseau.) 

SYNTONO-LYDIEN.  -  «  Nom  d'un  des 
modes  de  l'ancienne  musique.  Platon  dit 
que  les  modes  mixolvdien  et  synlono- 
lydien  sont  propres  aux  larmes.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

SYSTEME.  —  Dans  son  acception  géné- 
rale, le  mot  de  système  s'applique  à  la  coor- 
dination des  intervalles  de  la  gamine  et  aux 
rapports  que  ces  intervalles  ont  entre  eux, 
par  suite  de  la  loi  de  leur  arrangement. 
Envisagé  do  cette  manière,  le  mot  de  système 
rentre  dans  la  notion  de  tonalité,  puisque 
lorsqu'on  dit  :  le  système  des  Grecs,  le  sys- 
tème des  Orientaux,  le  système  du  plain- 
enant-,  le  système  moderne,  on  dit  l'équiva- 
lent de  :  tonalité  en  usage  chez  les  Grecs, 
chez  les  Orientaux ,  de  tonalité  ecclésias- 
tique ou  moderne.  C'est  dans  un  sens  ana- 
logue que  Boèce  a  traduit  le  mot  do  système 
par  le  mot  latin  de  constitutio,  constitution. 
puisque  système,  dit  Brossard,  n'est  rien  autre 
chose  qu'un  assembhge  ou  un  arrangement 
de  plusieurs  parties  qui  sont  o»  qui  consti- 
tuent un  tout.  De  semblables  notions  sont 
bien  près  de  la  notion  do  tonalité.  Brossard 
s'en  rapproche  encore  davantage,  lorsqu'il 
dit,  dans  le  même  article  ,  que  «  système  et 
gamme  sont  à  peu  près  dans  la  musique  ce 
que  les  alphabets  sont  dans  la  g  ra  m  in  ci. -3. 
Or,  comme  il  y  a  eu  différents  alphabets, 
selon  la  diversité  des  langues,  des  temps, 
des  lieux,  etc.,  de  même  il  y  a  eu  plusieurs 
systèmes  des  sons.  »  Ceci  est  très-remar- 
quable. 

Chez  les  Grecs  le  système  no  pouvait  so 
composer  de  moins  de  deux  diastemes. 

Le  mot  de  système,  dans  un  sens  plus 
restreints,  s'applique:  1°  aux  trois  gen- 
res diatonique,  chromatique,  enharmoni- 
que, etc. 

2"  Au  système  des  tétracordes,  au  système 
des  lwxacordes,  au  système  (Je  notation,  au 
système  de  solmisation,  de  basse  fondamen- 
tale, etc. 

Système  se  dit  encore  d'une  méthode  de 
calcul  pour  pouvoir  déterminer  et  juger  les 
rapports  des  sons  admis  dans  la  musique; 
c'est  ainsi  que  l'on  dit  le  système  des  aris- 
loxéniens,  des  pythagoriciens. 

SY'STEMES  d'enseignement  musical.  — 
Depuis  quelques  années,  la  musique  vocale 
a  fait  de  grands  progrès  dans  les  masses, 
grâce  à  des  études  dirigées  avec  plus  ou 
moins  d'inteiligence.  Les  uns  suivent  lo 
système  manuel  de  Wilbem,  les  autres  le 
système  chiffré  de  MM.  Gallin,  Paris,  Chevé; 
laquelle  de  ces  méthodes  est  la  bonne'* 
Aahuc  subjudicc  lis  est.  Nous  n'aurions  que 
des  éloges  à  donner  à  toutes  ces  tentatm  s 
de  régénération  musicale  si  on  les  appliquait 
en  grand  et  avec  conscience  au  chant  d'é- 
glise, qui  est  toujours  exécuté  avec  la  plus 
déplorable  faiblesse  par  les  choristes.  Il  est 
permis  de  se  demander  si  l'influence  de 
l'exemple  ne  serait  pas  la  meilleure  démons- 
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tralion  :  nous  n'en  voulons  pour  preuve 
que  les  quelques  messes  chantées  dans  les 
églises  par  certaines  sociétés  chorales.  Si, 
au  lieu  de  faire  chanter  à  ces  sociétés  cette 
musique  bAtarde ,  sans  caractère  ,  n'osant 
Ctie  ni  complètement  sacrée,  ni  complète- 


ment profane,  on  les  dirigeait  vers  la  grande 
et  solennelle  musique  grégorienne,  il  est 
certain  qu'un  avenir  meilleur  se  dessinerait 
en  faveur  de  la  restauration  du  chant  ecclé- 
siastique, si  instamment  demandée  et  si  peu 
eflicacement  encouragée.         (N.  David.) 


T 


T,  dans  l'alphabet  significatif  des  orne- 
ments du  chant  de  Romanus ,  voulait  dire 
trahere  vel  tenere.  —  Cette  même  lettre,  dans 
la  notation  d'HermanuConlract,  signifiait  ton 
ou  seconde  majeure  ;  quand  elle  précédait 
un  S  comme  TS,  elle  signifiait  ton  et  semi-'ton 
ou  tierce  mineure;  quand  elle  était  jointe  à 
un  autre  T  comme  TT,  elle  signifiait  ton  et 
ton,  c'est-à-dire  deux  tons,  ou  tierce  ma- 
jeure. 

TA.  —  «  L'une  des  quatre  syllabes  avec 
lesquelles  les  Grecs  solfiaient  la  musique.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 

TABLATURE.  •-  «  Manière  de  noter  la 
musique  de  certains  instruments,  tels  que 
le  luth,  le  clavecin,  l'orgue,  dans  les  xvr  et 
xvne  siècles,  afin  d'en  faciliter  l'impression, 
la  complication  de  ce  genre  de  musique 
offrant  de  trop  grandes  difficultés  par  les  ca- 
ractères ordinaires  de  musique,  à  une  époque 
où  la  typographie  n'était  pas  avancée  sous 
ce  rapport. 

«  Tablature  est  aussi  le  tableau  de  l'é- 
tendue des  instruments  à  vent  et  à  trous 
latéraux,  et  du  doigté  de  ces  instruments.  » 

(FÉTIS.) 

TABLEAU  [Tabula  officialis).  —  C'était 
un  tableau  sur  lequel  étaient  inscrits  les 
noms  de  ceux  qui  devaient  prendre  part  à 
l'office  pendant  la  semaine  et  que  l'on  ex- 
posait dans  le  chapitre  ou  dans  la  sacristie. 
La  charge  de  prœcentor  labularum  était  une 
fonction  monastique,  c'était  celui  qui  tabulis 
officialibus  prœerat.  Prœcenlori  labularum 
ac  ejus  assignationibus  in  choro  tam  abbas 
et  prior,  quant  tota  cœtera  congregatio  hu-> 
militer  obediat.  (Ingulphus.)  —  Item  provi- 
deant  dicti  cantor  et  canonici  de  labello  (ou 
tabula)  in  choro,  quo  singuli  canonici  ca- 
prllani  et  habituati  ecclesiœ  sciant  suum 
turnum  in  ministerio  divino,  tam  pro  missis, 
/torts,  leclionibus,  gradualibus  et  responsoriis 
legendis  et  cantandis,  ac  multiplex  indislinctio 
confusionem  faciat.  (FiiURicusde  Cluniaco, 
Turnac.  episc,  in  confirmatione  capituli 
canonicorum  Mildeburg.,  ann.  1480,  apud 
Miiœum,  tom.  Il,  p.  1343,  n°  17.)— C'étaient 
donc  le  préchantre  ou  le  chantre  qui  avaient 
la  charge  du  tableau  ;  on  les  nommait  tabe- 
larii.  Cantoris  est  scribere  labulam  cantorum. 
(Charta  Everardi  episcopi  Ambian.,  ann. 
1-218,  pro  erectione  prœcentoriae  in  eadem 
ecclesia.) 

Il  arrivait  souvent  que  le  chant  de  l'église 
était  indiqué  d'avance  sur  le  tableau,  bien 
que  cet  usage  ne  fût  pas  général.  On  se 
servait  aussi  du  tableau  dans  les  commu- 
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nautés  de  femmes  :  Cum  vero  legeretur  tabu- 
la, in  qua  pronuntiabanlur  nomina  earum, 
quœ  ad  matulinas  eranl  cantaturœ  vel  lecturar. 
(S.  CFRTRunislib.  iv  Insinuât,  divinœ  pielatis 
cap.  2.  —  Ap.  Du  Cangf..) 

TABLETTE.  —  Instrument  de  bois  dont 
on  se  servait  pendant  les  trois  derniers 
jours  de  1.5  semaine  sainte  au  lieu  de 
cloches,  soit  dans  les  églises  pour  appeler 
les  fidèles  à  l'office,  soit  dans  les  couvents 
pour  annoncer  les  repas,  les  convocations 
au  chapitre.  (Voyages  liturg.,  p.  399.) 

TABOURIN,  Tambourin.  —  Espèce  de 
tambour  dont  la  caisse  est  deux  ou  trois  fois 
plus  longue  que  celle  du  tambour  ordinaire, 
et  d'un  plus  petit  diamètre.  Le  musicien  qui 
enjoué  ne  le  bat  que  d'une  seule  baguette 
et  d'une  seule  main.  De  l'autre,  il  joue  de 
ce  qu'on  appelle  en  Provence  le  fleitet,  flilte 
à  trois  trous,  autrement  dit  galoubet.  Sui- 
vant Ma  rehetti, auteur  des  Usages  et  coustumes 
des  Marseillais  (Marseille,  Brebion,  1683, 
'n-12,  pag.  416),  le  fréquent  usage  du  tam- 
bourin en  Provence  remonte,  ainsi  que  l'attes- 
tent les  anciennes  descriptions  de  Gruterus, 
au  culte  de  Cybèle,  déesse  partieulièremehl 
honorée  à  Marseille.  Le  tambourin  est  l'ins- 
trument universel  en  Provence;  il  anime 
toutes  sorles  de  fêtes,  les  farandoutes  ,  les 
jeux  champêtres,  les  aubades  ,  les  proces- 
sions, etc.  On  a  publié  pendant  longtemps  à 
Marseille  un  petit  almanach  dont  la  reliure 
en  maroquin  rouge  portait  sur  les  plats  un 
tambourin  ou  tambourineur,  avec  ces  mots: 
St'ou  tou  boute  en  trin  :  — Je  suis  le  boute- 
en-train. 

PaslOÙS  île  la  raso  plàuo 

Al  sou  il  dol  lambourinet  ("99) 

Al)is  franchit,  elc. 

(Jasmin) 
Din  la  rasa  campagna 
Mé  sieoii  dabor  mes  en  camiii 
Enjouguen  de  moiin  tambourin 
El  pan  pan  parapalapan  senso  creigné  l'eigagua. 
(Noël  de  Saboly.) 

Si  cet  instrument  se  rapporte  au  taborellus, 
laborinus  et  tamborinum  dont  il  est  parlé 
dans  d'anciens  auteurs,  on  verra  que  son 
intervention  dans  les  fêtes  populaires  et  re- 
ligieuses date  d'un  temps  fort  reculé  :  Eo 
etiam  ulebantur,  dit  Du  Cange,  in  procès- 
sionibus  ecclesiaslicis,  et  il  ajoute  deux  textes 
que  nous  lui  emprunterons  :  «  Comput  ann. 
1391 ,  inter  Probat.  tom.  III  Hist.  JSem., 
pag.  124,  col.  1  :  Quœ  qitidem processio  facta 
in  dicta  villa  cum  omnibus  mimmis,  tam  cor- 
darum  grôssorum  instrumenlorum  ,  trompa- 


*2i 


T.4P 


DK  PLAI.N-f.llAM. 


TAP 


41-22 


rum  et  laborellorum.  —  Annal.  Mediolan.,  ad 

ann.t.'t81,a;>i<</  Mru.\Toii.,.-lH{i'</.,  loin.  XVI, 
col.  7!>.'j  :  ('aminci  feeit  publiée  quemdam  fra- 
trem  ordinis  minorant  prr  civilatem  medio- 
tanis  ritni  lamborino  prcecedenle.» 

TACET.  —  «  Mol  latin  qu'on  c'ot  i t  dans  la 
musique  pour  indiquer  le  silence  d'une 
partie  pendant  un  morceau.  »        (Fétis.) 

TACTEE.—  «  C'est  une  note  dont  on  n'en- 
tend que  le  commencement  et  dont  le  resto 
est  en  silence,  pour  n'en  l'aire  sentir  que  le 
tact.  Elle  vaut  ordinairement  le  quart  d'une 
croche  ou  le  huitième  d'une  noire.  »  (Ma- 
nuel du  facteur  d'orgues;  Paris,  Roret,  18':'.), 
t.  111.) 

TAILLE.  —  «  Nom  qu'on  donnait  autre- 
fois en  France  «à  la  voix  de  ténor.  On  dit 
encore  basse-taille,  qui  signifie  ténor  grave, 
au  lieu  de  dire  simplement  comme  les  Ita- 
liens, bosse.  »  (FÉTIS.) 

T.UMSSL1UES  (Question  d'acoustiçie    y 
phopos  de). —  Il  y  a  onze  ans,  il  s'est  élevé, 
au  sein  d'une  société  linéaire  de  provi' 
l'Académie  de  Reims,  une  discussion  à  la- 
quelle  nos    lecteurs  accorderont    peut-être 
quelque  intérêt,  malgré  l'excentricité   de  la 
question  soulevée.  Il  s'agissait  au  fond  de 
savoir  si  l'on  avait  bien  ou  mal  l'ait  de  sup- 
primer, le  long  des  murs  des  bas  côtés  de  la 
cathédrale  de  Reims ,  des  tapisseries  histo- 
riées   représenta:)!    i'Uiitoire    du    fort  roij 
C lotis,  la  Passion  de  Jésus-Christ,  et  d'au- 
tres scènes  religieuses.  Nous  allons  donner 
,c   résumé   de  celte  discussion    à  laquelle 
prirent   part    un  archéologue-bibliographe, 
un  musicien,  un  peintre,  sans  compter  l'in- 
tervention d'un  journal  de  la  localité,  qui 
confia  aussi  la  question  à  un  musicien.  Nous 
ferons  comparaître  nos   antagonistes  sur  le 
terrain  ;  nous  les  analyserons   ou  nous  les 
citerons,  puis  nous  dirons  ce  que  nous  peu- 
sons  de  chacun  d'eux,    tout   en  regrettant 
qu'il  ne  se  soit  pas  trouvé  là  un  physicien 
ou  ua  architecte  suffisamment  expert  pour 
apporter  le  poids  de  son   expérience  et  de 
ses  lumières.  Nous  écarterons  tout  ce  qui 
sent   trop  l'archéologie,  ce  serait  allonger 
sans  nécessité  un  article  d'une  iinport  n 
musicale  très-secomlaire  ;  persuadé ,  d'ail- 
leurs,  que    nous  sommes,   cie  l'inanité  des 
dissertations  archéologiques,  quand   il    ne 
s'agit   pas  d'éclaircir  quelque  point   histo- 
rique ou.architectonique. 

AI.  Louis  Paris  (l'archéologue).  —  «  Les 
peintures,  les  cadres,  les  tapisseries, disent 
certains  admirateurs  de  la  nudité  de  la 
pierre,  les pitrophiles  (qu'on  nous  passe  ce 
méchant  mot),  rompent  désagréablement  les 
lignes  d'un  monument  chrétien;  je  ne  sau- 
rais complètement  partager  cet  avis;  les 
Dasiliques  de  Hune  sont  dès  les  premiers 
siècles  de  l'Eglise  surchargées  d'ornements. 
A  Keims,  les  rues  et  les  églises  sont,  lors 
du  baptême  de  Clovis,  au  rapport  de  Gré- 
goire de  Tours ,  ombragées  par  des  toiles 
pei  îles,  et  ornées  des  [dus  riches  tentures  : 
Telis  depictis  adumbrantur  plaira?,  eccl 
cortinis  albenlibus  adornanlur.  Flodoard 
nous  parle    d<;s   riches    lapis   qu'Hin  raar 


donna  à  son  église,  et,  parmi  les  nomnreux 
présents  que  lit  à  la  cathédrale  l'archevêque 
Hérivèe,  le  chroniqueur  se  garde  bien  d  0- 
mettro  les  tapisseries.  »  Nous  ne  suivrons 
pas  M.  Paris  dans  les  détails  qu'il  donne  sur 
les  souverains,  les  prélats,  qui  donnèrent 
des  tapisseries  à  l'Eglise  de  Reims;  nous 
le  suivrons  encore  moins  dans  son  énumé- 
ration  plus  ou  moins  authentique  des  actes 
de  destruction  commis  à  diverses  époques. 
Nous  arrivons  à  la  suppression  des  tentures. 
«  Un  se  plaignait  de  la  détérioration  de 
quelques-uns  de  ces  tissus,  et  notamment 
de  leur  mauvaise  disposition  dans  l'église. 
Fatigué  de  ces  perpétuelles  doléances,  le 
conseil  de  fabrique  jugea  le  moment  venu 
de  signaler  son  autorité  par  une  démonstra- 
tion significative.  Dans  les  premiers  jours 
du  printemps  de  18iO,  les  quarante-quatre 
tentures  qui  décoraient  les  murs  des  nefs 
collatérales  furent  subitement  décrochées 
et  disparurent  avec  !a  magique  instan- 
tanéité d'une  décoration  de  théâtre....  Ou 
demanda  le  motif  de  celte  énorme  résolu- 
tion.... Les  personnes  religieuses  récla- 
maient contre  l'enlèvement  subreplice  de 
ces  tableaux  do  la  Vie  du  Christ  et  de  a 
sainte  Vierge,  les  seules  images  de  piété  qui 
pussent  convenablement    remplir    le    vide 

immense  des  parois  latérales Le  conseil 

de  fabrique  sentit  la  nécessité  d'une  justi- 
fication.  Le  28  mai,  parut  dans  un  des  jour- 
naux de  la  localité  l'article  qu'on  va  lire: 
«  Les  murs  latéraux  de  la  cathédrale  vien- 
«  nent  d'être  débarrassés  des  tapisseries  qui 
«  les  couvraient  ,  et  qui  interrompaient 
«  d'une  manière  désagréable  les  lignes  ar- 
«  chitecturales,  sous  prétexte  de  présenter 
«  à  l'œil  de  fort  mauvaises  copies  de  bons 
«  tableaux  de  l'ancienne  école  italienne. 
«  C'est  donc  preuve  de  bon  goût  d'avoir  lait 
«  disparaître  ces  tenluies  décolorées,  dont 
«  le  seul  mérite  est  d'avoir  été  fabriquées. à 
«  Reims  et  à  Charlcville  sous  le  cardinal  do 

«  Lorraine Sous  un   autre  rapport,  la 

«  cathédrale  a  beaucoup  gagné  aussi  :  nous 
«  voulons  parler  des  propriétés  acoustiques 
«  du  monument  qui ,  parfaitement  calculées 
«  ]>ar  les  architectes,  souffraient  considéra- 
it blement  de  l'immense  absorption  de  son  cau- 
«  sée  par  ces  tentures.  Maintenant  ces  sons 
«  roulent  librement  dans  l'édifice,  s'y  corro- 
«  borenl  sans  se  répercuter,  pourvu  toule- 
«  luis  qu'ils  ne  soient  pas  émis  avec  trop 
«  de  précipitation  et  que  les  chants  soient 
«  graves,  comme  il  convient  pour  des  exer- 
«  cices  religieux  faits  dans  un  vaste  local. 
«  Il  faut  espérer  que  cette  réforme,  com- 
«  plément  indispensable  de  la  première, 
«  s'opérera,  et  que  le  quoniam  mercenarii 
«  sunt  ne  percera  (dus  dans  la  précipitation 
«  avec  laquelle  on  semble  souvent  vouloir 
«  se  débarrasser  des  chants  sacrés.»  M.  Pa- 
ris reprend  : ....  «  Seulement,  on  croit  à  pru- 
pos  de  flatter  quelques  goûts  excentriques; 
1  ■  goût  de  cei  tains  architectes,  qui  dan»  u;.e 
église  gothique  ne  veulent  que  le  nu  de  la 
pierre;  le  goût  îles  amis  des  arts,  dont  les 
mauvaises  copies  de  bois  tableaux  devaient 
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attrister  les  yeux;  le  goAt  enfin  du  maître 
do  chapelle  'et  du  serpent,  dont  les  plus 
heureuses  modulations  se  trouvaient  absor- 
bées par  ces  épais  tissus  de  laine.  Voilà  bien 
des  gens  satisfaits!....  Nous  ne  discuterons 
pas  la  question  de  savoir  si  les  tentures  qui  ta- 
pissaient les  collatéraux  (sic)  de  la  cathédrale 
étaient  de  nature  à  amoindrir  la  vibration 
des  sons  de  l'orchestre  ou  la  résonnancedes 
chants  du  lutrin.  Il  pourrait  être  trop  facile 
d'exciper  contre  nous  de  l'opinion  du  grand 
chantre  ou  de  l'autorité  du  serpent,  qui  tous 
deux  ne  manqueraient  pas  de  nous  dire 
qu'ils  ont  comparé  l'état  acoustique  de  la 
cathédrale,  et  que  depuis  l'enlèvement  des 
tapisseries,  lus  sons  de  leur  réciproque  ins- 
trument roulent  bien  plus  librement  dans 
l'édifice,  et  s'y  corroborent  enfin  sans  la 
moindre  répercussion Mais  est-il  ja- 
mais venu  dans  l'idée  de  quelqu'un,  pour 
la  plus  grande  glorification  du  lutrin,  de 
renoncer  à  tendre  de  noir  les  églises  au 
jour  des  funérailles  etdes  commémorations? 
Et  dans  les  cérémonies  d'apparat,  où  l'église 
tient  à  honneur  de  déployer  sa  magnificence, 
à  la  messe  du  sacre,  au  mariage  du  souve- 
rain ,  an  baptême  du  prince  héréditaire, 
a-t-elle  jamais  cessé  d'exposer  ses  plus 
somptueux  lapis,  et  s'est-on  jamais  arrêté 
devant  les  scrupules  ou  les  exigences  du 
maître  de  chapelle  1  Nous  voudrions  que 
l'on  fût  moins  exclusif  et  que  la  passion  du 
contrepoint,  non  plus  que  celle  des  lignes 
directes,  n'entraînât  personne  au  delà  du 
raisonnable....  Nous  ne  serions  pas  mieux 
v;jnu  à  demander  la  suppression  de  la  mu- 
sique dans  les  églises,  sous  prétexte  qu'elle 
distrait  les  esprits  de  la  contemplation  des 
images,  que  l'on  ne  peut  l'être  à  solliciter 
l'éloigneinent  des  produits  de  la  peinture, 
par  la  raison  qu'ils  nuisent  à  l'effet  de  l'a- 
coustique ou  des  lignes  architecturales.  Le 
raisonnable  ici,  c'est  de  ménager  tous  les 
intérêts.» 

Pour  un  artiste,  les  réflexions  de  M.  Paris, 
qui  demande  à  être  préservé  des  physiciens, 
fut-ce  le  premier  de  l'époque,  et  celles  du 
journal  qu'il  cite,  sont  d'une  légèreté  par 
trop  évidente,  et  leurs  facéties  succes- 
sives sont  loin  de  faire  la  lumière.  Passons 
maintenant  à  l'opinion  de  M.  Fanait,  élève 
deLesueur,  homme  expérimenté,  d'un  mé- 
rite musical  reconnu. 

M.  L.  Fanart.  —  Après  avoir  repris  un  à  un 
les  arguments  français  et  latins  de  M.  Louis 
Paris,  l'orateur  développe  les  considérations 
suivantes  :  «  Un  temple  est  un  lieu  destiné 
à  adorer  la  Divinité,  à  écouter  l'instruction 
du  prêtre.  Or,  chez  tous  les  peuples  et  dans 
tous  les  cultes,  l'adoration  et  la  prière  sont 
formulées  par  le  chant,  l'instruction  sacer- 
dotale, le  discours.  Donc,  favoriser  l'audi 
Ion  nar  tous  les  moyens  possibles,  offrir 
aux  ondulations  sonores  les  lignes  les  plus 
favorables  à  leur  propagation,  telauû  être, 
à  toutes  les  époqm»  de  civilisation  avancée, 
le  but  constant  des  architectes  qui  ont  élevé 
dos  constructions  religieuses.  —  Dans  un 
édiliue  quelconque,  destiné  nu  chant  et  à  la 


parole,  trois  défauts  sont  particulièrement  à 
redouter  :  la  déperdition,  l'absorption  et  la  ré- 
percussion des  ondes  sonores.  Quel  que  soit 
celui  de  ces  inconvénients  qui  domine  dans 
un  tel  édifice,  il  n'est  plus  que  très-impar- 
faitement propre  h  sa  destination,  il  manque 
aux  conditions  les  plus  essentielles  que  l'on 
est  en  droit  d'exiger  de  lui.  —  Dire  comment 
les  artistes  d'Athènes,  de  Byzance  et  do 
Ilome  étaient  parvenus  à  tracer  les  règles 
acoustiques  qui  doivent  présider  à  l'érection 
des  grands  monuments...,  cela  serait  diffi- 
cile...Leurs  traditions,  leurs  secrets  précieux 
étaient  arrivés  jusqu'aux  artistes  chrétiens. 
Rien  n'est  plus  rare  que  de  voir  un  édifice 
du  moyen  Age  ne  pas  être  dans  les  conditions 
acoustiques  les  plus  favorables  et  les  mieux 
raisonnées.  » 

Après  avoir  parlé  des  auteurs  qui  ont 
traité  les  questions  d'acoustique,  Arislote, 
Chladni  entre  autres,  M.  Fanart  accuse  l'es 
prit  d'innovation  et  de  réforme  qui  pénétra 
jusque  dans  le  sanctuaire  et  amena  insensi- 
blement ce  mutisme  déplorable  de  la  foule 
dans  le  temple,  mutisme  dû,  selon  lui,  à  l'in- 
troduction de  ces  taurinœ  voces  affection- 
nées par  François  1er,  qui  «aimait  singuliè- 
rement entendre  ces  grosses  voix  escalader 
péniblement  l'échelle  vocale ,  arriver  au 
sommet,  beugler  à  tout  rompre,  puis  des- 
cendre dans  les  régions  les  plus  caverneuses 
et  marmotter  in  limo  profundi  un  inintelli- 
gible galimatias...  Le  servum  pecus  ne  put 
se  dispenser  de  trouver  admirable  celte 
royale  billevesée,  et  pour  prouver  combien 
elle  était  prisée,  on  s'empressa  de  doter  les 
cathédrales  de  chœurs  recrutés  parmi  les 
susdites  voix  de  taureaux.  De  proche  en 
proche,  ce  fut  à  qui  aurait  les  plus  beaux 
mugissements;  les  cathédrales  de  toutes  les 
villes  de  l'est  et  du  nord  de  la  France  reten- 
tirent  des  beuglements   des  Picards  et  des 

Allemands Les    conséquences     d'une 

pareille  folie  étaient  inévitables  :  le  chant 
ecclésiastique,  que  saint  Auibroise  et  saint 
Grégoire  s'étaient  ingéniés  à  ordonner  de 
tellu  soric  qu'il  fût  accessible  à  tous,  chanté 
qu'il  était  désormais  par  des  voix  tout  ex- 
ceptionnelles, et  qui  sont  en  immense 
minorité  dans  la  race  humaine,  fut  abandonné 
par  le  peuple  qui  ne  pouvait  plus  suivre  lo 
chœu-....  Contre  toutes  les  règles  ecclésias- 
tiques, le  clergé  et  le  peuple  ne  chantèrent 
plus  qu'in  pelto  les  louanges  du  Très-Haut, 
et  le  chant  populaire  vint  expirer  devant  une 
courtisanerieàuSsi  grotesquequecoupable. » 

M.  Fanart  espère  que  Jes  tentatives  do 
régénération  qui  se  sont  produites  de  nos 
jours  en  faveur  de  l'archéologie  plastique 
finiront  aussi  par  la  régénération  musicale. 
11  allègue,  pour  réclamer  l'enlèvement  dé- 
finitif des  tapisseries,  les  bonnes  conditions 
acoustiques  dans  lesquelles  se  trouverait 
la  cathédrale  de  Reims.  «  Cette  basilique  est 
une  de  celles  où  les  lignes  sonores  sont  les 
mieux  entendues;  elle  est  un  peu  retentis- 
sante, et,  remplie,  elle  devient  parfaite* en 
raison  de  la  qualilé  absorbante  qu'exercent 
sur  le  son  les  vêtements.  Elle  vibre  dans  toute 
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son  étendue  comme  un  instrument  à  cordes  ; 
nulle  part  il  n'y  a  déperdition  de  son,  ni 

échu;  1rs  ondulai  ions  sonores  ne  s'y  réper- 
cutent en  aucun  lieu,  mais  s'y  propagent  en 
se  renforçant  ;  les  sons  grêles  y  prennent  du 
corps,  les  sons  aigus  s'y  adoucissent,  tout  y 
acquiert  un  fini,  un  fondu  qui,  pour  celui 
qui  étudie  avec  soin  cet  admirable  monu- 
ment, en  font  une  véritable  merveille  d'a- 
coustique. » 

Nous  regrettons  de  nous  trouver  ici  en 
désaccord  avec  ce  savant  observateur;  mais 
ici  le  musicien  exclusif  a  un  peu  trop  ou- 
blié le  physicien.  Non,  la  cathédrale  de 
Reims  n'est  pas  plus  que  les  aulres  édifices 
catholiques  du  moyen  âge  une  merveille  d'a- 
coustique; non,  les  sons  aigus  ne  s'y  adou- 
cissent pas;  non,  les  sons  grêles  n'y  pren- 
nent pas  de  corps;  elle  a  tous  les  inconvé- 
nients d'un  vaste  vaisseau  coupé  de  ci,  de 
là,  par  des  colonnes,  «tes  voûtes  ogivales, 
des  fenêtres  à  angles  sortants,  des  profon- 
deurs anguleuses  qui  nuisent  à  la  qualité  du 
son,elprodu:senl  souvent  des  répercussions 
que  tout  le  monde  peut  apprécier,  en  se  pla- 
çant a  certains  points  du  monument;  aussi 
ne  pouvons-nous  pas  attribuer  à  la  présence 
des  rares  tapisseries  qui  couvrent  quelques 
pans  de  murailles  l'imperfection  de  sonorité 
qui  est  propre  à  l'ensemble  des  lignes  ar- 
chitecturales. Et  si  nous  voulions  consulter 
les  architectes  de  l'antiquité,  ils  vous  di- 
raient qu'une  des  principales  conditions  de 
la  sonorité  d'un  bâtiment  quelconque,  c'est 
l'absence  ou  au  moins  la  sobriété  des  an- 
gles; ils  vous  diraient  que  les  lignes  com- 
bes et  elliptiques  renvoient  mieux  à  l'oreille 
humaine,  également  composée  de  lignes  cir- 
culaires, l'harmonie  pleine  de  toutes  les  es- 
pèces d'instruments,  et  de  la  voix  humaine 
surtout,  que  toutes  les  lignes  gracieuses, 
heurtées,  accidentées  de  l'art  du  moyen 
âge  (799*).  Nous  ne  voyons  pas  non  plus.avee 
M.  Fanarl,  comment  les  défauts  acoustiques 
provenant  des  ondes  sonores  étaient  moins 
intolérables  et  moins  sensibles  dans  les 
temps  anciens  que  de  nos  jours;  comment, 
aux  xiv'  et  x.v 'siècles,  on  supportait  des  in- 
convénients que  nous  ne  pourrions  plus 
aujourd'hui  supporter.  C'est  attribuer  une 
bien  grande  délicatesse  de  conque,  de  tym- 
pan et  de  conduit  auditif  à  nos  contempo- 
rains que  d'essayer  de  nous  faire  croire  à  l'in- 
différence d'oreille  de  nos  ancêtres,  alors 
qu'au  lieu  du  silence  trop  significatif  des 
tidèles  qui    peuplent  les    églises   d'aujour- 

(709')  Nous  trouvons  dans  le  Dictionnaire  d'Aslro- 
nomie  physique  et  de  météorologie  de  M.  Jehan  (Ea- 
cyclop.  Uiéoiog.,  Montrooge,  1850,  in-4°),  à  l'appui 
tirs  Jcu\  thèses,  quelques  lignes  que  nous  croyons 
ulile  de  reproduire  :  »  Une  sphère  dont  le  point  so- 
nore occuperait  le  centre  sciait  la  surface  résonnante 
par  excellente.  Les  enceintes  bemicylindriques  dans 
l'axe  desquelles  se  produit  le  son,  offrent  évidem- 
ment une  disposition  favorable  à  la  rcsnnuaiicc  ;  aussi 
c^t-ce  la  forme  qu'on  donne  aux  théâtres,  aux  salles 
dos  assemblées  délibérantes,  à  celles  où  se  donnent 
les  cours  publics.  Mais  il  y  a  d'autres  conditions  in- 
dispensables pour  l'effet  qu'on  se  propose  de  pro- 
duire. Il  faut  que  l'enceinte  présente  une  surface 


d'hui,  une  foule  attentive  répétai!  les  chants 
sacrés  d'uni'  commune  voix,  connue  dit  V< 
nanco  Fortunat  :  l'ietis  psallit  et  infinis, 
Soyons  archéologues,  soit,  mais  aussi  n'ap- 
portons pas  nos  préjugés  dans  les  questions 
où  celte  science  un  peu  creuse  n'a  rien  a 
faire,  et  surtout  ne  concluons  pas  avec 
M.  Fanarl,  que  rétablir  les  tapisseries,  c'est 
faire  disparaître  immanquablement  lu  perfec- 
tion des  lignes  sonores  àenotre  cathédrale,  ri. 
que,  dans  l'état  actuel  du  (liant  ecclésiastique, 
c'était  moins  que  jamais  le  moment  opportun 
de  diminuer  la  sonorité  des  édifices  religieux. 
Ce  n'est  pas  toutefois  que,  comme  lui,  nous 
ne  préférions  les  œuvres  des  Libergierel  des 
Robert  île  Coucy  aux  études  à  l'aiguille  do 
Daniel  Pepersack,  le  malvenu  et  malmené 
tapissier  du  cardinal  de  Lorraine,  qui  s'ai- 
tendait  à  dormir  tranquillement  dans  sa 
tombe  sans  exciter  de  pareilles  tempêtes. 

Nous  arrivons  maintenant  au  dernier  ora- 
teur qui  ait  pris  la  parole  dans  celte  discussion. 
Ici  la  question  se  résume  et  change  de  place. 
A  argumentateur  argumentateur  et  demi. 

M.  Herbe  (le  "peintre).  —  Il  ne  défend  pas 
la  causo  des  tapisseries  qu'il  espère  voir  re- 
placer. 11  défend  la  cause  de  la  peinture,  de 
la  sculpture,  dont  les  chefs-d'œuvre  ont  été 
de  tout  temps  invoqués  par  l'Eglise  pour 
orner  les  monuments  du  culte.  M.  Herbe,  et 
c'est  tout  simple,  n'est  pas  pélropltile  ;  il 
demande  des  tableaux,  des  fresques,  des  ta- 
pisseries ;  il  demanderait  même  encore  tou- 
tes les  fantasmagories  de  la  polychromie 
byzantine  ;  il  justifie  en  parlie  les  badigeon- 
nages,  les  peinturlurages  do  la  voûte  do 
certaines  églises.  Ici  nous  croyons  qu'il  dé- 
passe le  but,  et  qu'un  peu  moins  de  couleur 
broyée  ne  nuirait  pas  à  la  splendeur  du 
culte  catholique.  Passant  à  la  question  mu- 
sicale, qu'il  traite  en  quelques  lignes,  il 
répond  à  M.  Louis  Fanarl  :  «  Puisque  la  so- 
norité est  maintenant  le  motif  avoué  de 
l'expulsion  des  tapisseries,  je  prendrai  la 
liberté  de  relever  une  petite  erreur  qui  se 
rapporte  à  la  musique.  On  a  dit  que  Fran- 
çois I"  avait  fait  rechercher  pour  sa  chapelle 
les  plus  fortes  basses-tailles,  queje  ne  llétri- 
rai  pas  du  nom  de  taureaux,  et  que  cette 
innovation,  s'étant  répandue  dans  toutes  les 
églises,  avait  fait  cesser  les  chants  du  peu- 
ple :  c'est  une  erreur,  et  j'en  atteste  toutes 
les  petites  églises  de  province  et  celles  des 
compagnes,  où  il  se  trouve  cependant  des 
chantres  à  fortes  voix,  mais  où  il  n'y  a  pas 
de  musique.  Oui,  c'est  la    musique    seule 

véritablement  réfléchissante,  et  telle  ne  serait  pas 
celle  dont  le  contour  sérail  entrecoupé  par  des  colon- 
ces,  comme  on  en  voit  dans  certaines  salles.  Les 
drapi  ries  dont  les  mors  sont  quelquefois  couverts 
offrent  une  surface  défavorable  à  la  résonnance  ; 
d'une  part,  celle  matière  mobile  cl  dépourvue  de 
réaction  étouffe  pour  ainsi  dire  le  choc  de  l'air  qui 
tombe  sur  elle,  d'autre  pari,  surtout  les  plis  qui  ri- 
dent ectie  surface,  reçoivent  l'ébranlement  sur  une 
foule  d'angles  différents  et  doivent  épai  piller  le  mou- 
vement rétloclii  dans  une  foule  de  directions  diver- 
ses el  véritablement  désordonnées.  Il  faut  donc 
éviter  autant  que  possible  ces  deux  eu  constances 
qui  sont  des  causes  d'assourdissement.  > 
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qui  a  fait  cesser  dans  nos  temples  les  chants 
du  peuple,  parce  que,  ne  retrouvant  plus  ses 
airs  simples  et  habituels  et  ne  pouvant  pas 
suivre  les  modulations  variées  de  la  mu- 
sique, il  fut  bien  forcé  do  se  taire  pour  évi- 
ter la  cacophonie.  Mais  un  reproche  aussi 
grave  et  aussi  juste  que  l'on  doit  adresser  à 
la  musique,  c'est  d'avoir  avili  nos  églises  en 
les  assimilant  à  des  salles  de  concert;  c'est 
d'y  avoir  altiré  une  foule  de  curieux  qui 
viennent  s'y  promener  avec  impudence  et 
scandaliser  les  personnes  vraiment  pieuses. 
Assurément  la  grande  musique  peut  attirer 
de  amateurs  aux  offices,  mais  elle  ne  fera 
pas  de  Chrétiens.  Puisque  c'est  pour  elle 
que  l'on  a  retiré  les  tapisseries,  je  dirai  que 
bien  des  personnes  ont  pu  regretter  qu'elles 
ne  fussent  plus  là  pour  adoucir  parfois  le 
désaccord  des  instruments  et  des  chanteurs, 
et  si,  comme  on  nous  l'a  dit,  nous  devons 
entendre  longtemps  encore  les  voix  de  tau 
reaux,  c'était  une- raison  pour  ne  pas  nous 
priver  de  leur  présence  bienfaisante.  Sans 
doute  leur  bannissement  est  prononcé  sans 
retour,  puisque  l'on  suffît  à  tout  maintenant 
par  la  majesté  des  grandes  lignes...  C'est 
une  étrange  maladie,  que  je  craindrais  de 
qualifier,  que  celle  qui  soumet  quelques 
hommes  à  demander  le  dépoui'lementde  nos 
églises,  quand  tout  le  monde,  depuis  le 
riche  bourgeois  qui,  fût-il  pétrophile,  orne 
son  appartement  de  tableaux,  jusqu'au  mal- 
heureux ouvrier  qui  attache  des  images  à 
ses  murailles,  tout  le  monde  manifeste  l'a- 
version que  leur  nudité  inspire.  Pour  moi 
un  mur  de  pierre  est  l'image  de  la  dureté, 
de  la  captivité  et  de  la  mort  :  ce  n'est  qu'un 
cercueil  ou  un  cachot;  à  sa  vue  mon  cœur 
se  serre,  mon  imagination  se  glace,  et  son 
aspect  repoussant  m'attriste  et  m'éloigne  !... 
Sans  être  belles,  nos  tapisseries  représen- 
taient la  Vierge  et  la  vie  de  Jésus-Christ,  et 
chacune  d'elles  nous  rappelait  que  lui  aussi 
est  mort  pour  la  cause  de  l'humanité.  Ah! 
contre  de  pareilles  considérations,  le  prolon- 
gement d'un  cordon  de  pierre  ou  un  peu 
plus  de  sonorité  me  paraissent  de  bien  pau- 
vres raisons  !  » 

Ici  s'est  terminée  cette  discussion,  perdue 
dans  un  coin  obscur  de  la  France,  et  qui 
touche  cependant  à  des  considérations  artis- 
tiques d'une  certaine  valeur.  Pour  nous, 
parfaitement  désintéressé,  et  peu  disposé 
a  rompre  une  lance  déplus  dans  ce  tournoi 
sans  issue, 'nous  regrettons  vivement  qu'on 
ait  fait  un  monstrum  horrendum  de  ce  qui 
on  réalité  n'était  qu'une  question  de  conve- 
nance. Nous  savons  très-bien  que  messieurs 
les  artistes  d'imagination  font  bon  marché 
des  sciences  positives,  et  le  môme  archéo- 
logue dont  nous  avons  exposé  les  doctrines 
a  commis  quelque  chose  de  plus  grave 
encore  dans  sa  vie,  en  laissant  se  dégrader, 
par  une  ignorance  complète  des  lois  de  la 
chimie,  une  partie  des  toiles  du  musée  do 
Reims;  mais  ce  ne  sera  pas  une  raison 
pour  nous  de  ne  pas  préférer  la  physique 
la  plus  élémentaire  à  l'archéologie  la  plus 
raffinée;  chaque  fois  qui;  nous    rencontre^ 
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rons  des  pange  lingua  sur  la  décadence  de 
l'art,  sur  la  nécessité  d'y  remédier,  nous 
irons  demander  à  la  nature  les  secrets  cons- 
titutifs de  ses  merveilles  avant  de  disserter 
agréablement  sur  les  beautés  factices  el 
conventionnelles  d'un  art  quelconque.  Ainsi, 
dans  la  question  des  tapisseries,  nous  nous 
serions  demandé  d'abord  de  quelle  ma- 
nière Je  son  se  transmet  dans  l'air.  Deccar 
tes  nous  aurait  répondu  que  c'est  par  voie 
d'ondulation,  c'est-à-dire  en  imitant  les 
orbes  iiquides  qu'on  aperçoit  dans  un  réser 
voir  plein  d'une  eau  tranquille,  quand  on  y 
jette  successivement  ou  à  la  fois  plusieurs 
pierres;  d'autres  physiciens  nous  auraient 
dit  que  le  son  se  propage  par  voie  de 
pression;  que  le  son,  grave  ou  aigu,  fort  ou 
faible,  se  répand  persévéramment  avec  la 
même  vitesse  pendant  tout  le  temps  qu'il 
subsiste  et  qu'il  so  fait  entendre  ;  que  la 
vitesse  du  son,  grave  ou  aigu,  fort  ou  faible, 
est  augmentée  par  un  vent  favorable,  et 
diminuée  par  un  vent  faible.  Or,  si  les  sons 
se  produisent  par  ondulation,  en  quoi  la 
présence  d'un  corps  flottant,  comme  un  tissu 
de  laine,  peut-ellefaire  obstacle  à  la  diffusion 
du  son  :  qu'on  n'objecte  pas  la  propriété 
do  résorption  de  la  laine  ;  elle  était  com- 
plètement nulle  dans  l'espèce;  tous  ceux 
qui  n'avaient  pas  de  préjugé  d'oreille  ont 
pu  s'en  assurer.  Nous  nous  demanderons 
comment  la  sonorité  d'un  édifice,  dont  les 
dimensions  sont  aussi  vastes  que  celles  do 
la  cathédrale  do  Reims,  peut  être  rendue 
mauvaise  parce  que  l'on  auraappendu  quel- 
ques tissus  à  une  partie  relativement  très- 
faible  de  ses  murailles.  En  ce  cas,  soyez 
conséquent,  supprimez  les  nattes  de  paillo 
qui  garnissent  aujourd'hui  les  nefs  des 
églises,  supprimez  les  boiseries,  les  tambours 
des  portes,  les  auvents,  les  chaises,  les  con- 
fessionnaux, les  baldaquins  et  toutes  ces  su- 
perfétations  qui  meublent  l'édifice,  selon 
vos  dires,  aux  dépens  de  l'harmonie. — 
Quoi  qu'il  en  soit,  les  combats  oratoires 
n'auront  abouti  qu'à  diviser  un  petit  groupe 
de  lettrés  en  deux  camps  :  car,  quant  à  ce 
qui  touche  le  fond  de  la  question,  une 
réponse  triomphale  a  donné  gain  de  cause 
aux  admirateurs  des  églises  meublées,  au 
grand  désespoir  des  pétrophiles;  les  tapisse- 
ries de  Daniel  Pepersack  ont  reconquis  leur 
place,  le  grand  chantre  et  le  serpent  lui- 
môme  en  ont  pris  leur  parti.  Toutefois 
nous  dirons  que  si  à  nos  yeux  la  présence 
de  ces  tapisseries  ne  fait  pas  un  obstacle 
sérieux  à  la  transmission  du  son  dans  une 
vaste  cathédrale,  il  n'en  serait  pas  de  mémo 
dans  une  église  h  modestes  proportions.  Un 
bon  architecte  doublé  d'un  musicien  non 
exclusif  suffira  dans  tous  les  cas  pour  con- 
seiller les  voies  les  plus  sûres  qui  puis- 
sent conduire  à  une  bonne  émission  vo- 
cale ou  instrumentale.  Aristote,  bien  qu'il 
ait  parlé  de  tout  et  d'autre  chose  encore, 
n'a  certainement  rien  à  voir  en  cette  affaire. 

(N.    D4VID.) 

TARTEVELLES.  —  C'était  le  nom  que  le 
peuple  avait  donné  à  Rouen  aux  tablettes 
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qui  remplaçaient  les  cloches  les  jeudi  et 
vendredi  saints.  (Voyag.  liturg.,  p.  300.)  Ces 
tartevelles  étaient  en  usage  avant  que  les 
c'oches  fussent  invcniiv-.  mi  du  moins 
affectées  au  service  divin.  Dans  d'autres 
endroits,  el  peut-être  dans  le  môme  lieu, 
durant  les  .jours  saints,  on  convoquait  les 
i'i  lèles  à  l'office  en  frappant  les  portes  de  l'é- 
glise avec  des  maillets  de  bois.  (Ibid.,  p.  317.) 

TASTO  SOLO  (à  touche  seule).  —  «  Mots 
italiens  qu'on  écrivait  autrefois  dans  la 
partie  de  l'organiste  pour  lui  faire  connaître 
qu'il  ne  devait  pas  accompagner  la  basse 
parles  accords  de  la  main  droite.»  (Fétis.) 

TEMPERAMENT.—»  Egalisation  approxi- 
mative des  demi-tons  chromatiques  de  l'é- 
chelle musicale,  que  les  accordeurs  de 
pianos  et  d'orgue  obtiennent  en  altérant  un 
lieu  la  justesse  absolue  de  tous  les  inter- 
valles.  »  (FÉTIS.) 

TEMPS.—  Le  temps,  dans  la  musique 
figurée,  était  un  signe  qu'on  mettait  à  la 
cl.t  pour  marquer  combien  de  semi-brèves 
étaient  contenues  dans  une  brève.  Le  temps 
était  parfait  ou  imparfait  selon  que  la  brève 
valait  trois  semi-brèves, oudeuxsemi-brèves. 
Dans  le  premier  cas,  on  le  marquait  par  un 
cercle  entier  ou  tranché,  ainsi  0  (|);  dans  le 
second  cas,  par  un  demi-cercle  ou  un  C 
également  entier  ou  tranché  :  C  ({'.,  car  si  le 
cercle  est  le  signe  de  la  perfection  ,  le 
demi-cercle  est  le  signe  de  l'imperfection. 

Nous  avons  conservé  quelque  chose  de  ce 
système  dans  notre  notation  actuelle.  Le  C 
ouvert  elle  C  barré  (J3  marquant  l'un  la  me- 
sure à  quatre  temps,  l'autre  la  mesure  a  deux 
temps  alla  brève,  viennent  évidemment  de  là 
(800).  Le  mot  temps  aujourd'hui  signilie  seu- 
lement les  divisions  de  la  mesure;  ainsi  l'on 
dit  la  mesure  à  deux,  à  trois,  à  quatre  temps. 

Temps  fout,  temps  faible.  —  Le  plain- 
chant  devant  être  exécuté  sur  une  mesure 
égale  et  binaire,  on  appelle  temps  fort,  ce- 
lui de  l'attaque  de  la  note,  et  qui  est  le  plus 
sensible  comme  son  nom  l'indique,  et  temps 
fiible,  le  second  qui  n'est  que  la  prolonga- 
tion de  la  durée  de  la  mesure. 

Dans  le  contrepoint  do  deux  notes  contre 
une,  la  partie  qui  fait  deux  notes  marque,  le 
temps  fort  et  le  temps  faible  sur  chaque  note. 
Dans  le  contrepoint  de  quatre  notes  contre 
une,  le  temps  fort  et  le  temps  faible  sont 
divisés  en  deux  noires.  Exemples  : 

CONTREPOINT  DE  BEL'X  NOTES  CONTRE  UNE  '. 

temps  fort.  t.  faible,    t.  fort,  t.  faible,  t  fort.  t. faible. 
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CONTRF.rOI.N1    Dl    i..'.  nu     NOTES  CONTRE  UNE  : 

temps  forl.  t.  faible,  t.  fort.  t.  faible,  t.  fort.  t.  faible. 
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(800)  Nous  trouvons  le  passage  suivant  dan-  Uros- 
sar«l,  an.  Tempo,  «  D'autres  plus  modernes  divisent 
le  temps  en  deux  seules  espèces.  La  première  est 
tempo  viaggiore,  ou  temps  majeur,  qui  se  marque  par 

un  ( '.'.  barre,  et  signifie  qu'on  peut  changer  toutes  le* 
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TENEDJUS.  —  *  Sorte  de  nome  pour  les 
(lûtes  dans  l'ancienne  musique  des  Grecs.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 

TENIR  le  cnoEUR,  l'orgue.  —  Tenir  le 
chœur,  c'est  avoir  la  direction  du  chant,  et 
la  haute  main  sur  les  chantres  et  les  en- 
fants. —  On  lit  dans  le  serment  du  chantre 
de  la  Sainte-Chapelle  de  Paris  (apud  Lobi- 
nei.l.,  tom.  111  Hist.  Paris.,  p.  loi,  col.  2): 
item,  quod  in  festis  annualibus,  videlicel  in 

ulrisque    tesperis tenebo    chorwn    nisi 

debilitate  corporis  aut  infirmitale  fucro  excu- 
satits;  et  dans  Statut.  S.  Capel.  Biluric, 
ann.  1407,  ex  Bibliot.  reg.  :  In  festis  atUem 
novem  leclionum  duo  vicarii  lenebunt  chorum. 

L'expression  de  tenir  le  chœur  s'applique 
aussi  aux  chanoines  qui  assistent  à  l'oflice? 
Le  Néerologue  eccl.  de  Paris  ras.  :  Statuit 
universum  capilulum  prœfati  régis  (Philippi) 
anniversarium  singulis  annis  solempniter  célé- 
brât-i ,  et  missam  ad  majus  altare  celebrari. 
canonicis  in  vesperis  et  in  missa  chorum  te- 
nentibus  in  capis  sericis. 

—  Tenir  l'orgue  se  dit  de  celui  qui  joue 
momentanément  de  l'orgue,  et  quelquefois 
de  l'organiste  en  titre  d'une  église. 

TENOR.  — «  Voix  d'homme  dont  l'éten- 
due est  la  même  à  peu  près  que  le  soprano, 
une  octave  plus  bas.  Au  reste,  celte  étendue 
varie  selon  les  individus.  »  (Fétis.) 

TENOR,  Tenour,  Teneur.  —  Le  ténor, 
dans  le  déchant,  était  la  partie  qui,  comme 
son  nom  l'indique,  soutenait  le  chant,  c'est- 
à-dire  une  mélodie  de  plain-chant,  déjà 
connue,  une  antienne,  par  exemple.  C'était 
sur  ce  chant  qu'une  harmonie  simultanée 
était  formée  par  les  autres  parties,  tantôt 
avec  des  paroles  différentes  pour  chaque 
partie  comme  dans  les  molels,  tantôt  sur  les 
mêmes  paroles  pour  toutes,  comme  dans  les 
rondels.  Primo,  dit  Francon,  accipitur  can- 
tus  aliquis  prius  faclus,  qui  ténor  dicitur,  eo 
quod  discantum  tend,  et  ab  ipso  ortum  habet. 
^rançon,  I.  xi  De  discantu  et  ejus  speciebus, 
ap.  Gerbert.,  Script,  cccles.) — Ténor,  dit 
Glaréan  [Dodec,  lit),  ni,  cap.  13,)  ténor  au- 
tan veluti  thematis  ftlium  et  primum  vocum 
inventum  quem  fere  aliœ  respiciant  voces,  ad 
quem    omnia     ordinentur ,     dictus     videlur. 

—  Ténor  est  vocum  rector,  el  guida  tono- 
ritm.  Bossus  alit  voces,  ingrassat,  fundat  el 
auget,  etc.    (  Mesi.inus   poêla   Matituanus.  ) 

—  On  donnait  encore  le  nom  de  concordant 

notes  alla  brève,  c'esl-à-ilire  en  ne  les  faisant  valoir 
que  la  moitié  de  leur  valeur  ordinaire.  La  seconde 
est  lempo  minore,  OU  temps  mineur,  qui  se  marque 
par  un  simple  C  cl  sous  lequel  toutes  les  notes  valent 
leur  valeur  naturelle.  > 
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à  la  voix  de  ténor,  parce  qu'i.l  était  en  quel- 
que sorte  le  pivot  de  la  relation  entre  les 
voit  hautes  et  les  basses  (fundamentum  re- 
lationis,  dit  Gafori)  ;  parce  que  tenant  le 
milieu  entre  les  unes  et  les  autres,  le  ténor 
les  faisait  concorder  entre  elles  (namque  et 
acuto  cantu,  et  graviore  baritonante  circum- 
teriptus  est,  médium  oblinens  locum,  quare 
ipsum  concorditer  conspiciunl,  observant  et 
vcneranlur.  (Gaf. ,  Mus.  pract.,  lilj.  m, 
cap.  15.) — Incipict  chorialis  o/fertorium  , 
Sanctus  et  Agnus  et  post  -  communionem  in 
tonn  sacerdotis  missam  celebrantis,  nisi  sa- 
cerdos  prœdictus  sil  ténor,  quia  tune  allius 
poterit  ineipere.  (Statut,  capellœ  Bituric, 
ann.  1407,  ex  Bibl.  reg.)  —  «  Jehan  Tro- 
raellinTenourde  lachapellede  monseigneur, 
lxx,  1.  par  an.  »  (Comput.,  ann.  1413  et 
seqq.)  ap.  Lobinell.,  tom.  II  Ilisl.  Britann., 
col.  9G2.) — «  Jehan  Aies,  que  on  dist  estre  Co- 
riai  et  Teneur  en  l'église  deNostre-Dame  de 
Chartres.  »  (Lilt.  remiss. ,  ann.  1457,  ex 
reg.  189,  Chartoph.  reg.,  ch.  176.) 

—  Le  nom  de  ténor  est  resté  à  la  voix  qui 
tient  le  milieu  aujourd'hui  entre  Iacontralto 
et  le  baryton,  de  même  que  le  baryton  tient 
le  milieu  entre  le  ténor  et  la  basse.  On  voit 
que  la  dénomination  de  ténor  n'a  plus  de 
sens  aujourd'hui,  puisque  celui  qui  remplit 
cette  partie  ne  soutient  pas  plus  que  les  au- 
tres voix  un  chant  ou  un  thème  principal 
qui  sert  de  base  à  l'harmonie. 

On  disait  anciennement  ténor  ou.  tenure. 
On  lit  dans  {'Histoire  ecclésiastique  et  civile 
de  Cambrai/,  par  Dupont,  p.  xxi,  de  la  part. 
IV,  qu'environ  en  1449,  au  départ  de  Phi- 
lippe le  Bon,  «  II  petits  des  enfants  d'autel 
canlèrent  une  canchonète  de  laquelle  un 
des  gentilshommes  du  duc  tint  le  tenure.  » 
(V.  Notice  des  collections  musicales  de  la  Bi- 
bliolh.  de  Cambrai/,  par  M.  de  Colssemakeu; 
Paris,  Techener,  1843,  p.  9.) 

Tenure,  Tenecre,  est  désigné  comme  une 
<  «pèce  de  composition  dans  Te  Roman  de  la 
Rose,  ms.  : 
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Et  chante  liani  à  plaine  bouche 
Moles,  gaudii  et  leneure. 

TENUE.  —  Suivant  Poisson,  la  tenue  est 
un  groupe  de  notes  sur  une  même  corde  et 
sur  une  mémo  syllabe  qui  font  comme  une 
espèce  de  durée  dans  le  chant,  et  qu'à 
cause  de  cela  on  appelle  tenue.  On  doit 
alors,  sans  couper  les  sons,  insister  avec 
un  petit  tremblement  sur  les  notes,  en  évi- 
tant pourtant  d'articuler  à  part  ces  notes 
de  la  môme  corde.  Les  anciens  avaient 
beaucoup  de  ces  notes  multipliées  sur  la 
mémo  corde  et  sur  une  même  syllabe, 
et  c'est  ainsi  qu'ils  faisaient  la  tenue. 

Les  réviseurs  du  chant  romain,  ajoute 
Poisson,  ont  retranché  presque  toutes  ces 
tenues,  et  ont  été  suivis  de  quelques  mo- 
dernes ;  néanmoins  quand  ces  tenues  ne 
sont  pas  fréquentes,  elles  donnent  de  la 
beauté  et  de  la  majesté  au  chant. 

TENUE.  —  «  En  général,  c'est  la  partie 
parlante  des  notes  dont  la  longueur  varie 
suivant  le  genre  d'expression  qu'il  convient 


de  donner  à  un  morceau  de  musique.  Ello 
est  déterminée  par  la  longueur  des  si- 
lences nécessaires  à  l'articulation  de  la  note. 

«  La  tenue  proprement  dite  s'entend  do 
la  partie  parlante  d'une  note  dont  la  lon- 
gueur excède  la  valeur  d'une  lactée. 

«  La  tenue  simple  est  celle  qui  n'exprime 
qu'un  son,  comme  sont  toutes  les  lactées  et 
les  notes  sans  agrément. 

«  La  tenue  composée  est  celle  qui  exprime 
plusieurs  sons  alternativement  modulés, 
dont  l'ensemble  concourt  à  ne  former  qu'une 
seule  note,  tels  que  sont  tous  les  agréments. 

«  La  tenue  finale  est  la  partie  parlante 
qui  termine  tous  les  agréments.  »  (Manuel 
dufact.  d'orgues;  Paris,  Roret,  1849,  p.|594.) 

TERMINAISON.  —  «  La  terminaison  est 
une  modulation  par  laquelle  on  finit  les 
versets  d'un  pseaume  ou  d'un  cantique.  Au 
sujet  de  quoi  il  y  a  trois  choses  à  observer. 

«  Premièrement,  la  terminaison  ne  se 
fuit  pas  toujours  sur  la  corde  finale  de  son 
mode,  mais  souvent  elle  est  ^arrêtée  et  sus- 
pendue sur  unedes  cordes  qui  sontau-deisus 
de  cette  corde  finale,  et  quelquefois  aussi 
la  terminaison  s'étend  encore  plus  bas 
que  la  môme  corde  finale.  De  là  vient  que 
chaque  mode  ou  ton  a  différentes  termi- 
naisons, et  que  ces  terminaisons,  si  elles 
aboutissent  à  la  corde  finale,  sont  dites  des 
terminaisons  complètes;  et  si  elles  finissent 
au-dessus  ou  au-dessous,  elles  sont  dites 
des  terminaisons  incomplètes,  par  la  raison 
que  le  psaume  et  l'antienne  ne  font  qu'un 
seul  et  même  corps,  dont  le  dernier  membre 
est  l'antienne  par  laquelle  le  chant  reçoit 
son  complément  ou  couronnement.  C'est 
aussi  pour  cela  que  toutes  les  fois  que  l'on 
module  les  pseaumes,  leur  modulation  est 
suivie  d'une  antienne  :  d'où  l'expression  do 
chanter  des  pseaumes  est  devenue  identique 
avec  celle  de  dire  avec  antienne,  et  au  con- 
traire, chanter  tout  droit  est  la  même  chose 
que  dire  sans  antienne,  parce  que  c'est  l'an- 
tienne qui  désigne  le  mode  de  psalmodie, 
et  que  c'est  pour  cela  qu'anciennement, 
afin  de  le  désigner  d'une  manière  qu'on  ne 
pût  pas  s'y  tromper,  elle  se  chantoit  en  entier 
avant  le  pseaume.  Au  reste,  on  observera 
que  dans  l'Antiphonier  de  Paris,  comme 
chaque  mode  est  marqué  par  le  nombre  ou 
chiffre  qu'il  [désigne,  aussi  la  corde  sur  la- 
quelle doit  cesser  chaque  terminaison,  est 
désignée  par  une  lettre  propre  à  signifier 
cette  même  corde.  Si  cette  corde  est  celle- 
là  même  sur  laquelle  le  chant  de  l'antienne 
finit,  en  ce  cas  elle  est  désignée  par  une 
lettre  majuscule;  sinon,  la  lettre  est  minus- 
cule. Par  exemple  1./".  signifie  qu'il  faut 
chanter  le  pseaume  sur  la  mélodie  psalmo- 
dique  du  premier  mode  avec  la  terminaison 
incomplète  qui  reste  sur  la  corde  f.  c'est- 
à-dire  sur  la  corde  fa.  Voilà  l'emploi  de  la 
petite  lettre,  autrement  dite  lettre  minus- 
cule; et  au  contraire  la  grande  lettre  D  se 
met  après  le  chilfre  1.  lorsque  la  dernière 
note  de  la  terminaison  de  psalmodie  est  un 
ré,  comme  dacs  l'antienne  c'est  la  dernière 
note  du  chaut. 
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«  Secondement,  il  faut  observer  que  la 
terminaison  psalmodique  dépend  du  com- 
mencement de  l'antienne  qui  y  est  liée:  du 
sorte  que  dans  chaque  mode  les  terminai- 
sons sout  corrélatives  à  ces  commence- 
ments  

«  Troisièmement,  il  est  à  remarquer  quo 
les  indexions  de  voix  qui  composent  la 
terminaison  se  font  sur  telle  ou  telle  syl- 
labe, plutôt  ou  plutard, suivant  la  différence 
«les  mots  qui  finissent  le  verset  :  sur  quoi 
il  y  a  certaines  règles  que  voici  : 

a  Si  Iedérnier  mot  a  plus  de  deux  syllabes, 
et  que  l'avant-dernière  syllabe  soit  brève, 
on  ne  peut  en  ce  cas  faire  sur  cette  avant- 
dernière  syllabe  aucune  des  indexions  do 
voix  qui  diversifient  la  terminaison  :  mais  on 
la  chante  sur  la  même  corde  que  la  syllabe 
suivante,  pourvu  que  cette  syllabe  suivante 
n'ait  qu'une  note,  et  encore*  une  note  qui 
ne  soit  pas  plus  élevée  que  la  précédente, 
ou  que  ladite  syllabe  suivante  se  trouvo 
sur  une  corde  qui  puisse  supporter  une 
syllabe  brève;  au  défaut  de  quoi  on  la  chante 
sur  la  corde  de  la  syllabe  précédente.  Ce- 
pendant si  la  syllabe  précédente  avoit  plu- 
sieurs notes,  cette  môme  avant-dernière  syl- 
labe seroit  chantée  brève  sur  la  première 
des  notes  de  la  dernière  syllabe 

«  C'est  la  môme  chose,  lorsque  le  verset 
du  pseaume  finit  par  un  monosyllabe  :  car 
alors  la  dernière  syllabe  du  mot  précédent 
est  toujours  censée  brève,  et  l'avant-der- 
nière  est  toujours  répuiée  longue,  comme 
dais  frumenti  satiat  te.  Mais  si  le  verset 
liuissoit  par  doux  monosyllabes  comme  f.liis 
luis  in  te,  on  module  lo  chant  de  la  môme 
manière  que  si  le  verset  tlnissoit  par  un 
mot  tic  deux  syllabes.  £i  le  dernier  mot  est 
composé  de  deux  syllabes,  et  que  le  mot 
précédent  soit  plus  long,  et  ait  sa  pénul- 
tième brève,  on  fera  la  terminaison  comme 
elle  "est  marquée  à  Spiritui  sancto  dans 
iliaque  terminaison  (c'ost-à-diro  sur  la 
corde  finale). 

«Dans  la  terminaison  incomplète  du  î>' 
mode  et  dans  toute  terminaison  du  T,  l'élé- 
vation qui  se  fait  d'un  degré  au-dessus  de  la 
dominante  en  commençant  cette  terminaison, 
ne  doit  point  se  faire  sur  la  dernière  syllabe 
d'un  mot;  mais  on  l'avance  sur  la  pénul- 
tième comme  dans  filiorum  lœlantcm,  ou 
bien  frumenti  satiat  te.  L'élévation  ne  se 
fait  point  en  ces  cas  sur  rum,  ni  sur  (»,  mais 
sur  les  syllabes  précédentes 

«  Et  môme  quelquefois,  c'est-à-Jire,  lors- 
que la  pénultième  est  brève,  on  avance 
cette  élévation  jusques  sur  l'antépénultième, 
comme  dans  ces  mots,  ante  luciferum  genui 
te,  où  l'élévation  ne  se  l'ait  point  sur  rum, 
ni  sur  fe;  mais  elle  s'anticipe  sur  ci...  »  (Le- 
beuf,  Traité  sur  le  chant  ecclésiastique,  p. 
183  à  187.) 

TETARTUS.  —  Les  modes  ecclésiasti- 
ques étant  au  nombre  de  huit,  quelques 
auteurs  les  ont  rangés  deux  par  deux, 
chaque  authentique  avec  son  plagal,  chaque 
impair  avec  son  pair,  puisque  l'un  et  l'au- 
tre ont  la  môme  finale.    Ainsi,  ils  ont  ap- 


pelé protus,  les  deux  premiers  qui  ont 
pour  finale  ré,  ce  qui  veut  dire  du  premier 
rang  ;  deuterus,  lo  troisième  et  le  quatrième 
qui  ont  pour  finale  mi,  ce  qui  veut  dire  du 
second  rang;  tritus  les  5°  et '6°  qui  ont 
pour  finale  fa,  ce  qui  veut  dire  du  troisième 
rang;  et  enfin  tetartus,  les  deux  derniers 
qui|  ont  pour  finale  [sol,  ce  qui  veut  dire  du 
quatrième  rang.  Ces  mots  sont  forgés  du 
grec  Ttp&Toi,  Siùïepoç,  vpi.Toç,  tsT«/)TOf.  Les 
Crées  modernes, selon  Brossard,  conservent 
ces  dénominations. 

TÉÏHACORDE.  —  Lo  mot  de  tétracorde 
vient  do  tst/jk,  quatre,  xo&ôij ,  cordes.ee 
qui  forme,  seion  Ptolémée,"  une  disposition 
de  quatre  sons  dont  les  extrêmes  se  trou- 
vent distants  l'un  de  l'autre  en  sexqui  tierce 
proportion,  c'est-à-dire  de  quarteou  de  dia- 
tessaron. 

Comme  le  système  des  létracordes  grecs 
a  une  grande  affinité  avec  celui  des  hexa- 
cordes  qui  .devint,  après  Guido  d'Arezzu, 
le  fondement  de  la  solmisalion  pa?  les 
nuances,  comme  d'ailleurs  il  expliq  e  le 
mécanisme  de  la  transposition  des  modes 
du  plain-ehant,  et  d'autres  questions  im- 
portantes, telles. que  celles  de  l'origine  du 
triton  et  du  demi-ton  accidentel,  nous  de- 
vons l'exposer  ici  dans  ce  qu'il  a  de  plus 
essentiel. 

Bien  que  les  Grecs  connussent  parfaite- 
ment l'octave,  puisqu'ils  avaient  nommé 
antiphonie  la  consonnance  des  sons  repro- 
duits à  l'octave  ou  à  la  double  octave  par 
opposition^  Vhomophonie,  qui  était  le  chant 
à  l'unisson,  il  est  pourtant  vrai  de  dire 
que  la  base  do  leur  échelle  n'était  pas, 
comme  chez  nous,  l'octave  se  reproduisant 
sans  cesse,  toujours  semblable  à  elle-même  ; 
mais  cette  base  était  l'emploi  répété  du 
tétracorde,  et  l'octave  elle-même  subissait 
toujours  la  division  tétracordale.  Le  système 
entier  se  composait  de  quatre  létracordes 
consécutifs,  plus  une  corde  surnuméraire, 
ou  ajoutée,  le  tout  faisant  quinze  cordes; 
quinze,  remarquez  bien, et  non  pas  dix-sept, 
à  cause  des  létracordes  conjoints. 

On  appelle  tétracorde  conjoint  celui  dont 
la  dernière  note  est  h  l'unisson  de  la  pre- 
mière du  tétracorde  suivant,  comme  : 

Conjonction. 
(I"  tétiuc.)  si  ut  ré  mi  —  mi  fa  sol  la  (II'tétiuc.) 

et  tétracorde  disjoint,  celui  dont  la  dernière 
note  est  immédiatement  au-dessus  de  celle 
qui  sert  de  point  de  départ  au  second  tétra- 
corde, comme  : 

Disjonction. 

(I"  tétrac.)  mi  fa  sol  la  —  si  ut  ré  mi  (II'tétiuc.) 

D'après  ce  que  nous  venons  de  dire  du 
nombre  des  cordes  du  système,  on  com- 
prend qu'il  était  composé  de  deux  octaves 
ou  disdiapason,  espace  suffisant  pour  les 
différentes  voix. 

Voici  le  tableau  des  létracordes  grecs.  Il 
est  supertlu  de  faire  observer  que  les  noms 
des  notes  ne  sont  pas  de  ce  système,  puis- 
qu'ils ont  été  inventés  après  Guido  d'A- 
rezzo. 
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S  ÏSTÈMEJ  DIATONIQUE  DES  GRECS. 
fNéiè  hyperboléôn,  la  dernière  des  aiguës. 


Télracordnn 
hyperboléôn; 
'ÎViracorde 
des  aiguës. 


T  tracordon. 
diézeugménôn. 

leir  corde  ~ 
des  séparé,  s. 


ïelr;t  cordon 

né  on. 

Tetra.  or.le 

des  moyenne-. 


I 


K 


Télracordou 

li y p  ..(on. 
Télracorde 

des  principales. 


Paranéié  hyperboléôn,  la  pénuliième  des  aiguës 

Trile  hyperboléôn,  la  troisième  des  aiguës. 

Nétè  diézeugménôn,  la  dernière  des  séparées. 

Paranétè  diézeugménôn,  la  pénuliième  des  sépaiées 

Trile  diézeugménôn,  la  troisième  dos  séparées. 

Paramèse,  proche  la  moyenne. 

Mèse,  la  moyenne. 

I.ycanos  méson,  celle  des  moyennes  qui  se  louche  du  premier  doigt. 

Parliypate  méson,  pioche  la  principale  des  moyennes. 

Ilypate  méson,  la  principale  des  moyennes. 

I.ycanos  hypal on,  celle  des  principales  qui  se  touche  du  premier  doigl. 

Parliypate  hypalôn,  proche  de  la  première  des  principales. 

)  Ilypate  hypatôn,  la  principale  des  principales. 

V  Proslambonaménos,  rajoutée  ou  surnuméraire  (801). 
ien  nous  dit  qu'on  fit  choix 


M 

la. 

15. 

Ton 

g- 

sol. 
Ton 

14. 

(■ 

fa. 

13. 

Demi  ton. 

e. 

mi. 
Ton 

12. 

d. 

ré. 

11. 

Demi-ion 

c. 

ut. 

Ton 

10. 

b. 

si. 
Ton 

9. 

ii. 

la. 
Ton. 

8. 

G. 

sol. 

7. 

Ton 

F. 

fa. 

6. 

U'mi-lon 

E. 

mi. 

5. 

Ton 

D 

ré. 
Ton 

i. 

C. 

ut. 

5. 

Demi-ton 

B 

si. 
Ton 

2. 

A 

.     la. 

1. 

Aristide  Quinli 
de  quatre  voyelles  i,  «,  «,  w,~et  qu'en  les 
conlrnclant  avec  l'article,  on  avait  formé 
les  quatre  voyelles  thé,  tha,  thé,  thô  qui 
s'appliquaient  aux  sons  du  télracorde,  poul- 
ies besoins  de  la  solmisation. 

Le  tableau  ci-dessus  nous  présente  d'abord 
une  série  de  quatre  lélracordes  ,  conjoints 
deuxpardeux.  Le  plus  grave,  Yhypateou  des 
principales,  conjoint  avec  le  7neson  ou  des 
vwyenncs  par  la  corde  de  conjonction  mi;  le 
[élracorûediéseugmenonou  des  séparées,  con- 
joint avec  ïhyperboléon  ou  des  aiguës  par 
la  corde  de  conjonction  mi. 

Au  milieu  de  cps  quatre  lélracordes,  c'est- 
à-dire  entre  le  second  et  le  troisième  s'o- 
péra.t  la  séparation  ou  disjonction.  L'ordre 
essentiel  à  observer  dans  les  lélracordes, 
pour  l'ordre  diatonique,  était  qu'ils  devaient 
être  divisés  par  uu  demi-ton  suivi  d'un 
ton  majeur  et  d'un  ton  mineur,  comme  on 
peut  le  voir  dans  ce  tableau  : 
Ml  LA 

ton  mineur. 
RE  SOL 

ton  majeur. 
UT  FA 

demi-ton. 
SI  Ml 

(801)  Nous  croyons  devoir  donner  ici  un  passage 
important  de  Boèce, passage  dont  l'exisience  parait, 
suivani  M.  Félis,  avoir  été  ignorée  de  la  plupart  des 
ailleurs  qui  se  sont  occupés  de  la  musique  grecque. 
On  y  voit,  dit  le  savant  auteur  du  Résumé  philosopli. 
de  l'Iiisi.  de  la  musique,  p.  cvi,  i  que  le  nom  de 
huante  a  été  donné  à  la  note  la  plus  grave  de  l'échelle, 
comme  on  donnait  celui  iMtypalos  aux  consuls,  qui 
él aient  les  premiers  magistrats  de  la  république,  et 
à  Saturne  qui  était  la  plus  considérable  des  planètes. 
Toutes  les  autres  notes  sont  également  expliquées 
dans  ce  passage  dont  voici  le ''texte  :  «  In  quibus 
(chordis)hisquaiïijgravissima  quidemerat,  vocala  est 
liypate,  quasi  major  alque  hnnorabilior  :  undeJovem 
eiiam  hypaion  vocanl.  Consulem  eodem  quoque  nuu- 


Le  demi-ton  était  partagé  en  deux  quarts 


m: 

;  le 


de  ton  par  une  corde  enharmonique  ;  le  ton 
majeur  était  partagé  en  deux  semi-loris, 
dont  le  plus  bas,  le  majeur,  élait  également 
partagé  en  deux  quarts  de  ton;  le  plus 
haut,  le  mineur,  n'était  point  partagé,  non 
plus  que  le  ton  mineur,  leur  minorité  les 
rendant  tous  deux  incapables,  suivant  la 
doctrine  des  anciens,  de  recevoir  aucune 
corde  ,  ni  chromatique ,  ni  enharmonique. 
[Yoy.  Bkossard,  au  mot  Tetracordo.) 

Cela  posé,  on  appelait  cordes  permanentes 
ou  immobiles  {soni  slantes)  les  deux  extrê- 
mes de  chaque  télracorde,  si  mi,  mi  la.  Ces 
deux  cordes  reslaient  toujours  les  mêmes. 
Les  cordes  mobiles  ou  variables  (soni  mobi- 
les) étaient  celles  comprises  entre  les  extrê- 
mes invariables.  Elles  étaient  douées  de  la 
propriété  de  mobilité  pour  faciliter  le  pas- 
sage de  l'ordre  diatonique  dans  le  genre 
chromatique  ou  enharmonique. 

Pourtant  (et  c'est  ici  que  nous  allons  re- 
marquer la  singulière  propriété  de  celle, 
corde  si,  qui,  bien  que  formant  dans  les 
quatre  tétracordes  ci-dessus  une  corde  im- 
mobile, devait  néanmoins  être  altérée,  parce 
qu'il  arrivait  que,  dans  telle  disposition  du 
chant,  elle  se  trouvait  en  relation  de  trois 

cupant  noininepropler  excellenliamdignilalis.ea  quae 
Saluino  est  atlrihuta  propier  tarditateni  motus,  et 
gravilalem  soni.  Purhypalexero  secunda,  quasi  juxta 
hypalen  posila  et  collocaïa.  Lichanos  tertia  ijcirco, 
quoniam  Lychanos  digitus  dicilur  quem  nos  indicem 
vocamus.  Grxcus  a  lingendo  liehanon  appellal. 
Quarta  dicitur  niese,  quoniam  inter  septeni  sempcr 
est  média.  Quinta  est  paramèse,  quasi  juxta  mediam 
collocaïa.  Septinia  aulem  dicilur  nete,  quasi  neale, 
irf  est  infcrior.  Inter  quam  neten,  et  paramesen  est 
sexta,  qnae  vocalur  paranete,  quasi  juxta  nelcn  vo- 
cala. Paramèse  vero  quoniam  tertia  est  a  nete,  ea- 
dein  quoque  vocahulo  trile,  id  est  kriia  niincupa- 
tur.  >  (Uoet.,  Mus.,  lib.  i,  cap.  20,  p.  1583,  edil. 
Giareani.) 
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tons  nu  de  triton  avec  le  fa,  ce  qui  élait 
contraire  aux  lois  de  touto  harmonie  et 
prohibé  parle  sentiment  de  l'oreille);  pour- 
tant, disons-nous,  cet  ordre  létracordal  n'é- 
tait pas  tellement  rigoureux  qu'il  ne  put 
être  interverti,  soit  par  le  déplacement  de 
la  conjonction,  soit  parla  transposition  d'un 
tétracorde.  C'est  ce  qui  avait  lieu  lorsque 
le  si,  se  rencontrant  tout  à  coup  en  relation 
de  trois  tons  consécutifs  avec  le  fa  inférieur, 
cessait  d'être  le  premier  degré  du  tétracorde 
diezeugmenon,  devenait  le  second  degré 
d'un  nouveau  tétracorde  dont  la  hase  ou  le 
point  de  départ  était  la  corde  la  ou  la  mèse, 
avec  laquelle  il  n'était  plus  distant  que  d'un 
demi-'.0:i,  puisqu'il  élait  bémolisé,  et  don- 
nait lieu  a  un  nouveau  tétracorde  conjoint 
avec  le  sic  nul  tétracorde  méson  ou  des 
moyennes,  et  séparé  du  tétracorde  hyperbo- 
léon  ou  des  aiguës,  nouveau  tétracorde,  qui, 
pour  cela,  était  appelé  synemménon,  et  qui 
était  figuré  ainsi  :  la,  si  b,  ut,  ré. 

C'est  ce  que  Jumilliac  expose  avec  beau- 
coup de  clarté.  «  Il  faut, toutefois, remarquer, 
dit  ce  profond   théoricien,  que  comme  le 
second  tetrachorde  appelle   meson,  c'est-à- 
dire  des  moyennes,  pour  ostre  joint  avec  le 
troisième,  qui  est  immédiatement  au-dessus 
paida  cliorde  de  vicse,  il  en  peut  pareille- 
ment eslre  séparé  par  la  cliorde  de  paramese , 
c'est-à-dire  la  plus  proche  au-dessus  de  la 
mese.  Quand   donc  le  troisième  tetrachorde 
est  joint  avec  le  second,  il  est  avec  les  trois 
chordes  qui  sont  immédiatement  au-dessus 
de  la  mese,  appelle  tetrachorde  de  sinemenon, 
c'est-à-dire  des  conjointes;  bien  que,  d'au- 
tre part,  il  soit  séparé  d'avec  le  tetrachorde 
hyperboleon,  c'est-à-dire  des  excellentes  (qui 
est  le  dernier  et  le  plus  haut  système)  par  la 
i  horde   nele   diezeugmenon,  c'est-à-dire    la 
dernière  des  disjointes,  qui,  en  ce  cas-là, 
conserve  le  nom  de  son  tetrachorde,  à  cause 
qu'elle  seule  de  son  tetrachorde  demeure 
lors  disjointe  des   autres  trois  chordes  de 
son  tetrachorde,  qui  demeurant  unies  au  te- 
trachorde sinemenon,  en  prennent  aussi  le 
nom;   et   qu'en    outre,   elle  sépare  lors   le 
quatrième  et  dernier  tetrachorde  hyperbo- 
leon  d'avec  le  tetrachorde   sinemenon,   qui 
est  lors  le  troisième.  Mais  quand  le  troisième 
tetrachorde  est  disjoint  du  second  de  la  plus 
liasse  octave,  nommé  meson,   il  change  le 
nom  de  sinemenon  en  celui  de  diezeugmenon, 
et  n  la  cliorde  de   paramese  entre  la  mese  et 
les  trois  chordes  qui  portent  son  mesme  nom 
diezeugmenon,  quoyqu.'alors  il  soit,  d'autre 
pari,  conjoint  par  sa  plus  haute  chorde,  qui 
e-l  nete  diezeugmenon  avec  lo  tetrachorde 
hyperboleon,  de  sorte  que  quand  la  conjonc- 
tion  se  fait  entre    le    second  tetrachorde 
meson  et  le  troisième   qui   est  lors  appelle 
sinemenon,   il  se   fait  disjonction   entre  le 
troisième  et  le  quatrième  hyperboleon;   et 
au  contraire,  lorsque  la  disjonction  se  t'ait 
entre  le  second  tetrachorde   et  le  troisième, 
qui  est  alors  nommé  diezeugmenon,   il   se 
l.iit   conjonction    entre  ce  troisième  tetra- 
chorde et   lo  quatrième  hyperboleon.  C'est 
ce  qui  a  pu  donner  occasion  à  Bacchius  et  à 


quelques  autres  anciens  de  dire  qu'il  y  a 
deux  disjonctions ,  quoyqu'Kuclide  et  les 
autres  n'en  content  qu'une,  laquelle,  toute- 
fois, se  peut  rencontrer  aux  deux  endroits 
qui  viennent  d'eslre  marquez.  » 

Rémarquons  bien  ce  qui  suit  pour  le  rap- 
port des  tétracordes  avec  les  hexacordes. 
«  Les  deux  télrachordes  du  milieu  de  ce  sy- 
stème peuvent  donc  estre  conjoints  ou  dis- 
joints, selon  que  la  mélodie  ou  l'harmonie 
le  demandent,  soit  pour  éviter  le  triton  ou 
la  mauvaise  suite  des  voix,  soit  pour  em- 
pêcher la  dissonance  des  parties ,  soit  afin 
do  pouvoir  commodément  transposer  les 
modes  du  chant,  sans  outrepasser  les  ex- 
trêmes du  système.  Quant  aux  autres  télra- 
chordes, ils  sont  régulièrement  conjoints;  do 
sorte  que  lorsqu'on  j  fait  quelques  autres 
conjonctions  ou  disjonctions  qui  ne  sont  pas 
dans  la  suite  régulière  de  leurs  chordes, 
c'est  par  une  espèce  de  licence,  et  par  des 
chordes  feintes  ou  ajoutées,  que  maintenant 
l'on  appelle  notés  feintes.  «(Science  et  pra- 
tique du  plain-chant,  part,  il,  ch.  10,  pp.  75 
et  70.) 

On  voit,  par  ce  qui  précède,  1*  que  pour 
éviter  la  relation  de  triton,  soit  dans  les  té- 
tracordes, soit  dans  les  hexacordes,  le  tétra- 
corde sinemenon  a  été  ajouté  au  système 
des  premiers,  adjunetum  tetracliordum  sine- 
menon, comme  dit  Gafori,  et  cela  ad  demul- 
cendam  triloni  duriticm  (liv.  v,  theor., 
ca:>.  1  et  3),  et  que  l'hexacorde  de  bémol  a 
été  introduit  dans  les  seconds  pour  adoucir 
cette  même  dureté  du  triton  :  Exachordum 
b  molle  dictum,  qlod  et  conjunctum  dici 
potkst,  superductum  est  ut  et  triloni  asperi- 
tas  fiai  in  modulatione  suavior,  dit  le  même 
Gafori  (  Music.  praet.,  lib.  I,  cap.  2); 
2°  que,  conséquennnent ,  le  tétracorde  hy- 
paton  ou  des  principales,  savoir,  si  ut  ré 
mi,  peut  être  considéré  dans  un  sens  très- 
réel  comme  le  tétracorde  de  bécarre,  par 
comparaison  à  l'hexacorde  sol  la  si  ut  ré  mi; 
que  le  tétracorde  rnésn  ou  des  moyennes, 
savoir,  mi  fa  sol  la,  peut  être  considéré 
comme  le  tétracorde  de  nature,  par  compa- 
jaison  à  l'hexacorde  ut  ré  mi  fa  sol  la;  et 
qu'enfin  lo  tétracorde  synemménôn  ou  des 
conjointes,  savoir,  lasib  ut  ré, peut-être  con- 
sidéré comme  le  tétracorde  de  bémol,  et  as- 
similé à  l'hexacorde  fa  sol  la  si  b  ut  ré;  ef- 
fectivement, ces  trois  tétracordes  ne  sont 
pour  ainsi  dire  que  des  hexacordes  abrégés 
ou  réduits  d'un  tiers;  3°  que  les  phénomè- 
nes de  conjonction  que  présentent  ces  trois 
tétracordes  sont  analogues  à  ceux  que  l'on 
remarque  dans  les  divers  hexacordes  qui, 
s'embottant  perpétuellement  les  uns  dans 
les  autres ,  suivant  l'expression  de  Villo- 
teau  ,  et  se  superposant  les  uns  aux  autres 
à  divers  degrés  intermédiaires,  forment  une 
série  non  interrompue  d'hexacordes  con- 
joints; 4°  enfin,  que  le  système  des  rouan- 
ces  s'appliquait  également  aux  tétracordes 
comme  aux  hexacordes,  puisque  dans  les 
premiers  les  syllabes  thé,  tha,  thé,  thô, 
désignaient  les  quatre  degrés  de  chaque  té- 
tracorde indifféremment. 
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TÉTRAPHONIE.  —  Ou  appelait  ainsi  Vor- 
ganumh  quatre  voix  par  redoublement  d'une 
ou  deux  parties  à  l'octave  basse  ou  baule. 
C'est  ainsi  que  Guido  l'avait  pratiqué. 

TÉTRATONON.  —  «  C'est  le  nom  grec 
d'un  intervalle  de  quatre  tons,  qu'on  appelle 
aujourd'hui  quinte  superflue.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

TEXTE.  —  «  C'est  le  poème,  ou  ce  sont 
les  paroles  qu'on  met  en  musique.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

THE.  —  «  L'une  des  quatre  syllabes  dont 
les  Grecs  se  servaient  pour  solfier.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

THECA. —  C'était  une  sorte  de  cassette  où 
l'on  déposait  l'Antiphonaire  authentique,  de 
manière  à  ce  qu'il  fût  toujours  présent  aux 
yeux  et  qu'il  pût  ôtre  consulté  à  chaque 
instant.  On  l'appelait  aussi  cantarium.  «Erut 
liomœ  ministerium  quoddam  et  theca  ad 
Anliphonarii  aulhentici  publicam  omnibus 
udvenlantibus  inspectionem  repositorii,  quod 
acantu  nominabant  Cantarium.  »  (Ekkeardls 
Junior,  ap.  Goldast,  Rerum  alamannkarum 
script.,  t.  I,  p.  CO.) 

THEME.  —  C'est  la  phrase  qui  sert  de 
sujet  et  de  motif  à  une  composition  et  que 
l'organiste  développe.  On  dit  encore  :  Les 
airs  des  chansons  vulgaires  et  profanes  ont 
servi  de  thème  à  une  foule  de  messes  des 
compositeurs  des  xv°  et  xvi'  siècles. 

THEORRE.  —  «  C'est  un  ancien  jeu  d'an- 
che de  quatre  pieds  et  peut-être  aussi  de  huit 
pieds,  qui  était  placé  au  clavier  à  la  main, 
et  qui,  d'après  les  auteurs,  aurait  dû  imiter 
le  son  de  l'ancien  instrument  appelé  théorbe 
ou  basslaute,  qui  avait  quatorze  ou  quinze 
cordes.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues;  Paris, 
Roret,  1849,  t.  111,  p.  595.) 

THSS1S.  —  «  Abaissement  ou  position. 
C  est  ainsi  qu'on  appelait  autrefois  le  temps 
iortjoa  frappé  de  la  mesure.  » 

(J.-J.  Rousseau.  ) 

THO.  —  «  L'une  des  quatre  syllabes  dont 
les  Grecs  se  servaient  pour  solfier.  » 

(J.-J.  Rousseau.) 

THDBAL.— «  Nom  que  les  Allemands 
donnaient  à  un  jeu  d'orgue  que  l'on  pré- 
sume ôtre  la  môme  chose  que  le  jubal.  » 
{Manuel  du  fadeur  d'orques;  Paris,  Roret, 
1849,  t.  III,  p.  595.  )  " 

TIERCE.  —  Intervalle  composé  de  deux 
degrés  ou  de  trois  tons  diatoniques. 

On  dislingue  la  tierce  majeure,  autrement 
appelée  diton,  (deux  tons)  comme  ut  mi,  fa 
la;  et  la  tierce  mineure,  ou  hemiditon,  et 
dont  le  nom  grec  devrait  être  proprement 
triémitonion.  La  tierce  mineure  se  divise  en 
tierce  mineure  droite  et  tierce  mineure  inverse. 
La  première, ainsi  appelée,  parcequeledemi- 
ton  ne  se  trouve  qu'après  le  ton  en  montant 
tout  droit  à  la  troisième  note,  comme  dans 
ré  mi  fa;  la  seconde,  parce  que  le  demi-ton 
est  au  bas  de  la  tierce  en  la  renversant, 
comme  dans  sol  fa  mi. 

Mais  ces  définitions  et  distinctions  sont 
récentes';  elles  sont  le  fait  de  symphonias- 
tes  dominés  par  les  habitudes  de  la  tonalité 
moderne,  et  qui  ne  se  sont  pas  aperçus  qu'à 


leur  insu  la  musique,  à  l'aide  de  ces  théo- 
ries, empiétait  dans  le  système  des  modes 
ecclésiastiques.  On  ne  saurait  trop  répéter 
qu'il  n'y  a  ni  ton  majeur  ni  ton  mineur  dans 
le  plain-chant. 

La  tierce   majeure   et  mineure  est    une 
consonnance  imparfaite. 

TIERCE.  —  Jeu  d'orgue  et  de  mutation, 
qui,  comme  son  nom  l'indique,  sonne  b 
tierce  au-dessus  du  prestant. 
'^TIERCE  de  Picardie  ou  picarde.  — M.  Fé- 
tis  nous  paraissant  avoir  trouvé  la  véritable 
origine  de  ce  qu'on  nomme  la  tierce  de  Pi- 
cardie, nous  lui  emprunterons  ses  paroles. 
Après  avoir  exposé  que  les  perfectionne- 
ments de  l'harmonie  vers  la  fin  du  xiv'  siè- 
cle, dus  principalement  à  Guillaume  Dufay 
et  à  Binchois,  avaient  eu  pour  résultat  de 
substituer,  dans  les  terminaisons  finales  ou 
cadences  des  premier,  deuxième,  septième 
et  huitième  modes,  la  note  sensible,  c'est-à- 
dire  Vut  et  le  fa  dièses  à  l'ut  et  au  fa  natu- 
rels, de  tulle  sorte  que  la  terminaison  des 
deux  premiers  modes  ne  fût  plus  ut-ré,  mais 
ut$ré,  et  celledes  septième  et  huitième  mo- 
des ne  fût  plus  fa-sol,  mais  fa  #  sol,  M.  Fétis 
poursuit  ainsi  : 

«  Mais,  le  dièse  ainsi  placé,  formant  un 
accord  parfait  majeur  dont  lesonfondamen- 
.  tal  est  la  cinquième  note  au-dessus  de  la 
finale  des  premier  et  deuxième  tons,  il  en 
résulte  une  fausse  relation  harmonique  de 
quarte  diminuée  ou  de  [quinte  augmentée 
entre  ul#,  par  exemple,  et  fa  bl,  comme  on 
peut  le  voir  iri  : 


«  Or,  cette  fausse  relation  ne  paraissant 
pas  moins  vicieuse  aux  anciens  composi- 
teurs de  musique  d'église  sur  le  plain-chant 
et  aux  organistes  du  môme  temps  que 
la  fausse  relation  de  triton,  on  n'imagina 
pas  de  meilleur  moyen  de  l'éviter  qu'en 
faisant  majeure  la  tierce  de  l'accord  parfait 
de  la  finale,  parce  que  la  note  qui  fait  cette 
tierce  majeure  est  en  relation  de  quarte  ou 
de  quinte  juste  avec  l'avant-dernière  note 
diézée,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  cet  exemple  : 


«  Telle  est  l'origine  de  la  tierce  majeure, 
appelée  autrefois  en  France,  tierce  de  Picar- 
die, par  laquelle  se  terminent  toutes  les 
compositions  de  musique  d'église  et  toutes 
les  pièces  d'orgue  du  premier  et  du  deuxième 
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ton ,  depuis  le  xiv"  siècle  jusque  vers  le  mi- 
lieu du  xvn'.  Nous  uo  nous   rappelons   pas 
avoir  vu  cette  Origine  indiquée  par  aucun  au- 
teur,  quoiqu'elle  soit  incontestable.  [Dudemi- 
tnn  dans  le  plain-chont,  deuxième  article.  » 
[Bévue  delà  mus.  relig.,  mars  18'»5,  p.  108.) 
Quant  à  l'épithète  de   picarde   donnée  à 
celte  tierce  finale  majeure,  il  est  à  croire 
qu'elle  tire  son  origine  du  pays  des  premiers 
compositeurs  qui  l'ont  employée. ÇVoirDufay 
et  Binchois  dans  la  Biograph.  univ.  des  music.) 
Maintenant,  tout  en  constatant    la  grande 
probabilité  do  cette    origine,    ne  pouvons- 
nous  nous  demander   si    l'harmonie,  ainsi 
appliquée  au  plain-cbant,  n'en  a  pas  par  cela 
mémo  altéré  la  nature?  N'est-il  pas  vrai  que 
ces  terminaisons  majestueuses  qui  s'opèrent 
par  la    chute    de   l'intervalle  d'un  ton  sur  la 
note  finale,  sont  absolument  détruites  par  la 
substitution  de  la  note  sensible?  Cela  est  de 
la  dernière  évidence.  N'esl-il  pas  également 
vrai  que  cette  substitution  anéantit  le  senti- 
ment de  la  tonalité  des   modes   ecclésiasti- 
ques et  le  remplace  par  le  sentiment  de  nos 
modes  majeur  et  mineur?   En   d'autres  ter- 
mes,  l'harmonie,  bien  que  maintenue  dans 
l'ordre  des  accords   consonnants,   n'est-elle 
pas  incompatible  avec  le  plaiu-chant?  Celui- 
ci  étant   essentiellement  mélodique,  sa  mé- 
lodie n'esl-elle  pas  forcément  dénaturée  en 
se  soumettant  aux  exigences  de  l'harmonie? 
Telle  est  la  question  qui,  à  nos  yeux,  ne  fait 
pas  l'ombre  d'un  doute,  mais  que  nous  sou- 
mettons à  l'appréciation  des  savants,  en  les 
priant    de  s'abstraire  autant   qu'il   leur  est 
possible  de  toute  idée  systématique  d'asso- 
ciation entre  le  chantd'église  et  l'harmonie, 
et  de  ne  pas  se  laisser  dominer  par  les  pré- 
jugés de  l'oreille. 

Ï1ERÇOYER.  —  Vieux  mot  qui  signifiait 
fa  ri  la  tierce  dans  le  dédiant,  comme  quin- 
toijer  signifiait  faire  la  quinte.  Voir  dans 
l'article  que  nous  av.ns  emprunté  à  Rottée 
de  Touimou  sur  les  Pui/s  de  palinods,  la 
citation  de  l'art  de  dicticr  et  fère  cltançons, 
pp.  1-288  et  1289. 

TIMBALE  ou  Cymbale,  ou  Timbre  — 
Teille  cloche  sonnée  à  l'élévation  de  l'hos- 
tie et  du  calice  {l'oy.  lilurg.,  p.  117).  Elle 
servait  aussi  à  appeler  les  religieux  au  réfec- 
toire. Dans  ce  dernier  cas  le  timbre  était  plus 
particulièrement  appelé  tympunum.  [litid., 
396).  —  Tymbres  au  pluriel  ,  signifie  les 
cloohes  d'une  église  :  eampanistria. 

TINTEMENT  [TabusteUus).  —  Manière  de 
sonner  la  cloche  en  frappant  de  petits  coups 
réguliers  sur  un  de  ses  côtés.  On  lit  dans 
lus  Statuts  nus.  de  l'église  de  Lyon  :  Clerici 
de  terra  ad  môtutinas sive ad  omnes  alias  ho- 
ras  dici  conveniant  simul  in  unum  locum 
eisdem  prœparatum,  scilicet  in  capella  B. 
J'.'ioimi  dam  labustellus  sonat,  tel  retornus 
eujuscunque  liorœ,  rel  classas  in  festins  diehus 

LES    IIL'IT     TOUS    OBMNAIKES    DE    L'OilCtE    rOHtl   LES 
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le  ?"  en  1>  la  ré  sol  {ré  mineur). 

1"'  i'  et  le  5«  en  ('.  ré  sol  ut  p;ir  !>  [wt  mineur). 

le  4'  en  K  mi  lu   [mi  mineur). 


(  Voy.  Du  Cange,  TabusteUus  ).  De  ce  mot 
tatmstellus  est  venu  probablement  tabuster : 
Celui  qui  ainsi  tabustoit  laditte  cloche,  Ole, 
lit-on  élans  Du  Cange  :  tabussarc. 

TIRASSE.  —  «  On  nomme  ainsi  un  clavier 
de  pédale  qui  tire  ou  fait  baisser  seulement 
les  basses  des  touches  du  clavier  h  la  main. 
On  fait  ordinairement  une  tirasse  dans  un 
petit  orgue  où  il  n'y  a  point  de  pédales  sé- 
parées. »  ( Manuel  du  facteur  d'orgues  ;  Paris, 
Roret,  18W,  t.  III,  p.  596.) 

TIRA-TUTTO.  —  «  Registre  qui  ouvre 
tous  les  jeux  de  l'orgue  à  la  fois  et  qui  épar- 
gne à  l'organiste  la  peine  de  les  ouvrir  suc- 
cessivement. »  (Fétis.) 

TOCCATE.  —  «  Pièce  composée  pour  le 
clavecin  ou  le  piano.  Ce  mot  vient  de  toccare 
(toucher).  La  toccate  diffère  de  la  sonate  en 
ce  qu'elle  n'est  souvent  composée  que  d'un 
seul  morceau.  »  (Fétis.) 

TON. — On  appelle  ton  l'intervalle  dune 
note  à  une  note  entre  lesquelles  on  peut 
faire  deux  demi-tons,  comme  de  ut  à  ré,  de 
ré  à  mi,  mais  les  anciens  distinguaient  le 
ton  majeur  du  ton  mineur.  Les  lôlracordes 
grecs  étaient  composés  d'un  demi-ton  suivi 
d'un  ton  majeur  et  d'un  ton  mineur.  Ainsi 
dans  letétracorde  si  ut  ré  mi,  ils  comptaient 
un  demi-ton  de  si  à  ut,  un  ton  majeur  de 
ut  a  ré,  et  un  ton  mineur,  de  ré  à  mi.  Le  ton 
majeur  était  celui  qui  pouvait  être  partagé  en 
deux  semi-tons,  l'un  majeur  et  l'autre  mineur; 
le  ton  mineur  ne  pouvait  être  partagé,  parce 
que,  selon  la  doctrine  des  anciens,  la  minorité 
s'opposait  à  ce  qu'il  pût, ainsi  que  ledemi-ton 
mineur,  recevoir  une  corde  en  harmonique. 
De  là  la  nécessité  de  tempérament  pour  les 
instruments  à  touches  fixes. 

TON  d'orgue,  —  Tons  de  l'orgie.  — 
Grâce  aux  perfectionnements,  sinon  aux 
progrès  de  la  facture  d'orgues,  ce  que  l'on 
appelait  anciennement  le  ton  d'orgue  a  dis- 
paru, les  facteurs  modernes  ayant  assimilé 
le  diapason  de  cet  instrument  à  celui  de 
l'orchestre. 

Lorsque  l'orgue  était  accordé  d'après  les 
proportions  canoniques  des  longueurs  de 
32,  ou  16,  ou  8  pieds  pour  \'ut  grave,  cet 
accord  constituait  le  ton  d'orgue,  et  le  dis- 
tinguait du  ton  de  l'orchestre,  plus  haut  d'un 
demi-ton  environ  on  1796.  et  aujourd'hui, 
élevé  de  plus  d'un  ton. 

Ce  système  en  avait  remplacé  un  plus  an- 
cien, selon  lequel,  en  Italie,  en  Espagne 
et  en  Portugal,  l'orgue  était  accordé  une 
tierce  mineure  au-dessous  du  tou  du  dia- 
pason moyen. 

Jumilhac  [La  science  et  pr.duplain-chant, 
part,  iv,  chap.  9,)  reproduit  une  table  qui 
avait  été  dressée  de  son  temps  pour  rappor- 
ter les  huit  tons  du  plain-chànt  au  ton  de 
l'orgue,  suivant  les  différentes  espèces  de 
voix.  Voici  celle  table  : 

LES    TONS    OIIDINA1RES   POIR  VOIX    HALTES. 

le  1er  en  G  ri  sol  ut  par  b  (sol  mineur). 

le  •!•  cl  5'  en  A  mi  la  ré  (/a  mineur). 

lu  4*  ou  G  sol  ui  (a  par  b>  à  la  doniiuauie  [ni  ntineui 

Unissant  sur  sol) 
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le  K« 

le  6' 

le  7» 

le  8' 

du  1" 

du  1' 

du  3 

du  5 

du  6 

du  8 

en  C  sol  ut  fa  (ut  majeur). 
en  F  ul  fa  (fa  majeur). 
en  D  la  ré  sol  diésé  (ré  majeur), 
en  F  ut  fa  (fa  majeur). 

TONS   EXTRAORDINAIRES   POUR   LES   VOIX   BASSES. 

en  C  sol  ut  fa  (ut  mineur). 
ou  du  2«  en  Ë  mi  la  (mi  mineur). 
en  A  mi  la  ré  (la  mineur) 
en  D  la  ré  sol  (ré  majeur). 
en  G  ré  sol  ut  (sol  majeur). 
en  G  ut  sol  ul  (sol  majeur). 

Mais  en  général  les  Ions  de  l'orgue  appli- 
qués au  plaiti-chant,  dont  l'usage  a  prévalu, 
sont  les  suivants  : 

Premier  ton ri  mineur. 

Deuxième   ton.      .    .     .    sol  mineur. 
Troisième   ton.     .     .     .     la  mineur. 
Quatrième   ton.     .     •     .     'a  mineur  finissan'  rnr  la 
dominante  ou  |iu  i  de 
quart. 
Cinquième    ton.     .     .     .    ut  majeur. 

Sixième  ton fa  majeur 

Septième  ton ri  majeur. 

Huitième  ton.    ...  sol    majeur,    et   faisant 

sentir  le  ton  i'ut. 

Nous  allons  voir  maintenant  que  cette  ré- 
duction des  tons  du  plain-ehant,au  ton  de  V or- 
gue ne  pouvait  manquer  d'altérer  à  la  longue 
le  caractère  du  chant  ecclésiastique.  Le  l'ait 
était  trop  évident  pourqu'il  pût  échapper  à  M. 
Fétis.  11  le  constate  en  plusieurs  endroits. 

Dans  sa  discussion  sur  l'emploi  du  demi- 
ton  dans  le  plain-chant  et  dans  la  Méthode 
élémentaire  du  plain-chant,  n08  79,80,  81,  82, 
83,  le  savant  auteur  montre  d'une  ma- 
nière fort  remarquable  que,  depuis  la  créa- 
tion de  l'harmonie  moderne,  les  développe- 
ments de  la  science,  les  progrès  de  l'instru- 
mentation, les  perfectionnements  mécani- 
ques apportés  à  la  facture  d'orgue,  tout  a 
conspiré  pour  favoriser  cet  envahissement 
de  la  tonalité  moderne  dans  le  chant  d'église. 

«  70.  Dans  les  anciens  temps,  dit  l'écri- 
vain, l'organiste, se  conformant  à  la  tonalité 
du  plain-chant,  accompagnait  ce  chant  par 
une  harmonie  non  modulante,  semblable  à 
celle  dont  faisaient  usage  les  compositeurs 
de  messes  et  de  motets,  en  l'ornant  seule- 
mentde  fioritures.  Lesoreilles, accoutumées 
d'ailleurs  à  cette  tonalité,  et  à  l'harmonie 
qui  en  était  la  conséquence,  ne  trouvaient 
ni  trop  monotone  une  musique  qui  ne  mo- 
dulait pas,  ni  trop  dure  certaines  cadences, 
dont  nos  habitudesdela  tonalité  moderne  ren- 
dent aujourd'hui  la  préparation  nécessaire. 
«  80.  Les  conséquences  de  cette  dill'érence 
dans  l'accompagnement  du  plain-chant  par 
l'organiste  étaient  que  certains  tous  n'étant 
jamais  employés  autrefois,  les  facteurs  d'or- 
gues ne  faisaient  point  usage  du  tempéra- 
ment dans  l'accord  de  leurs  instruments, 
rejetant  toutes  les  imperfections  de  l'accord 
sur  les  notes  des  tons  dont  on  ne  se  servait 
pas,  et  accordant  d'une  justesse  absolue 
celles  qui  appartenaient  aux  tons  du  plain- 
chant.  De  là  vient  que  les  tons  où  il  y  avait 
beaucoupdejbémolsoudedièzes  n'étaient  pas 
capables  sur  les  anciennes  orgues,  et  que  la 
modulation  y  était  en  quelque  sorte  interdite. 


le  5-  en  F  ul  fa  (fa  majeur). 

le  6e  en  G  ré  sol  ul  par  0  (sol  majeur). 

le  7'  en  F  ul  (a  (fa  majeur). 

le  8«  en  G  ré  sol  ut  (sol  majeur). 

TONS  EXTRAORDINAIRES  POUR  LES  VOIX  UAUTES. 

du  1"  en  D  la  ré  sol  (ré  mineur). 

du  1"'  en  F.  mi  la  (mi  mineur). 

du  2«  en  G  ré  sol  ut  (la  mineur). 

du  4e  en  E  mi  la  (mi  mineur). 

du  5e  en  C  sot  ul  (a  (ul  majeur). 

du  5e  en  D  la  ré  sol  (ré  majeur). 

du  6'  en  A  mi  la  ré  (la  majeur). 

«  Insensiblement  on  a  essayé  d'appliquer 

la  tonalité  moderne  à  l'accompagnement  du 

plain-chant   sur   l'orgue,   et  cet  usage  s'est 

étendu  de  jour  en  jour;  par  suite  de  cet 
usage,  l'accord  tempéré  <ie  l'orgue  a  été 
adopté;  en  sorte  que  les  règles  prescrites  au- 
trefois pour  l'accompagnement  du  chant  par 
l'organiste  ne  peuvent  plus  être  conservées, 
et  que  de  nouvelles  indications  doivent  être 
données  pour  opérer  dans  l'accompagne- 
ment et  dans  la  modulation  la  fusion  des 
deux  tonalités,  sans  altérer  toutefois  le  qua- 
lité du  chant  par  de  trop  fréquentes  transi- 
tions accidentelles. 

«  81.  El  d'abord,  il  est  nécessaire  de  dira 
que  les  usages  particuliers  des  églises  et  .es 
genres  de  voix  qu'on  y  trouve  servent  de 
règle  pour  la  transposition  des  tons  du  plain- 
chant  dans  les  tons  de  l'orgue.  Ainsi,  pour 
la  commodité  du  chœur,  on  transpose  sou- 
vent un  ton  plus  haut,  ou  un  ton  plus  bas, 
le  Ion  réel  du  chant...  Par  exemple,  à  Paris, 
on  transpose  en  général  les  pièces  du  pre- 
mier ton  en  ut  mineur,  ou  même  en  si  mi- 
neur, au  lieu  de  ré  mineur,  qui  devrait  être 
le  ton  de  l'orgue.  De  même  le  cinquième 
ton  transposé,  qui  devrait  répondre  à  ut  ma- 
jeur, se   transpose  en  si  bémol.  Les  usages 

à  cet  égard  varient  à  l'infini 

«  82.  Saufles  considérations  particulières 
des  localités,  cette  analogie  s'établit  de  la 
manière  suivante  : 

{"  ton  du  plain-chant,  tonde  de  l'orgue,  ri  mineur. 

2e id.  ri  mineur  ou  sol  mineur. 

5= id.  la  mineur  avec  finale  sur 

mi  et  le  sol  sans  dièse. 
4» id.   mi  mineur  appuyant  sur 

ta. 

5e id.  fa  majeur  ou  ut  majeur. 

0e id.  fa  majeur. 

7« id.  sol  majeur  appuyant  sur 

ré. 
8' id.  sol  majeur  avec  finale  en 

sol. 

«  83.  A  l'égard  de  la  modulation,  l'appli- 
cation de  l'harmonie  moderne  au  plain-chant 
oblige  à  préparer  des  cadences  correspon- 
dantes à  notre  tonalité  actuelle  pour  tous  les 
repos  marqués  par  des  traits  verticaux  sur 
la  portée,  ou  des  modulations  incidentes  par 
les  intervalles  qui  ne  répondent  pas  à  la  to- 
nalité actuelle.  L'exemple  suivant  indiquera 
comment  se  succèdent  les  modulations  : 
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Et  sur  celte  dernière  cadence,  M.  Fétis 
renvoie  à  une  note  ainsi  conçue  :  «  L'intro- 
duction de  la  tonalité  moderne  dans  l'har- 
monie qui  accompagne  le  plain-chant,  a  fait 
passer  dans  celui-ci  la  note  sensible  pour 
les  cadences  immédiates.  Dans  les  premier, 
second,  troisième  et  quatrième  tons,  on  em- 
ploie donc  cette  note  sensible  aux  cadences  . 
filiales,  lorsque  le  signe  de  cette  note  sen- 
sible ne  donne  point  lieu  à  de  Causses  rela- 
tions de  triton,  ou  de  quarte  diminuée,  avec 
ce  qui  précède  ou  ce  qui  suit.  » 

Nous  le  demandons  maintenant, celto  har- 
monie ne  fait-elle  pas  disparaître  le  plain- 
cbant?  Mais  ce  résultat  est  forcé,  dit-on. 
Sans  doute,  et  c'est  ce  qui  prouve  que  l'har- 
monie est  incompatible  avec  le  plain-chant 
qui,  de  sa  nature  est  essentiellement  mélo- 
dique, et  c'est  ce  que  nous  démontrons  ail- 
leurs. Il  n'est  plus  question  des  premier 
ton,  second  ton,  mais  des  tons  de  ré  mineur, 
fa  majeur,  la  mineur,  etc.,  etc.  Dira-t-on 
encore  que  la  tonalité  du  plain-chant  est 
dans  nos  oreilles?  autant  vaudrait  dire  que 
nous  parlons  indifféremment  la  langue  des 
xiv*  et  xV  siècles  et  la  nôtre,  et  que  nous 
faisons  une  fusion  do  l'une  et  de  l'autre  ; 
langue  bâtarde  qui  ne  serait  que  la  corrup- 
tion des  deux. 

TON  Dl  QUART.  —  «  C'est  ainsi  que  les 
organistes  et  musiciens  d'église  ont  appelé 
le  plagal  du  mode  mineur  qui  s'arrête  et  ti- 
nit  sur  la  dominante  au  lieu  de  tomber  sur  la 
tonique.  Ce  nom  de  ton  du  quart,  lui  vient 
de  ce  que  telle  est  spécialement  la  modula- 
tion du  quatrième  ton  dans  le  plain-chant.» 
(J.-J.  Rousseau.  ) 

TON  RELATIF.  —  Par  opposition  au  ton 
simple,  on  appelle  ton  relatif  celui  qui  ex- 
prime «  le  rapport,  la  comparaison,  ou  une 
certaine  distance  (parla  voixseule sensible) 
qu'il  y  a  d'un  ton  a  un  autre  ton  prochain: 
de  sorte  qu'il  ne  faut  qu'un  son  pour  faire 
un  ton  simple,  mais  il  faut  deux  tons  sim- 
ples pour  faire  un  ton  relatif.  Cela  supposé, 
vous  observerez  que  de  Vut  au  ré,  il  y  a  un 
ton  relatif  ;  de  même  du  ré  au  mi,  du  fa  au 
sol,  du  sol  au  la,  et  du  la  au  si  :  mais  du  mi 
au  fa,  et  du  si  a  Vut,  il  n'y  a  qu'un  demi-ton 
relatif,  tant  en  montant  qu'en  descendant:., 
mais  en  montant  du  mi  au  fa,  ou  du  siix  l'ut, 
il  faut  un  peu  feindre,  parce  qu'il  n'y  a 
qu'une  petite  distance,  laquelle  est  de  même 
on  descendant  de  ['ut  au  si  et  du  fa  au  mt.a 
(  Méthode  pour  apprendre  le  chant  d'église  ; 
Ballard,  171'J.) 

Le  ton  relatif  est  ce  que  Poisson  appelle 
ie  ton  disparat. 

TON  SIMPLE  —  On  nomme  ton  simple, 
par  opposition  au  ton  relatif,  «  celui  que 
l'on  appelle  tout  court  ton;  et  c'est  un   seul 

(802)  Nous  serons  obligé,  dans  le  tours  du  pré- 
sent,  travail,  de   rappeler  de   temps  en  temps  des 


son  que  la  voix  pousse,  comme  quand  on 
dit,  prendre  le  ton,  ou  prenez  mon  ton,  c'est- 
à-dire  chantez  et  commencez  le  même  son 
que  moi,  ou  à  l'unisson;  aussi  les  composi- 
teurs n'appellent  ce  ton  que  simplement 
son.  »  {Méthode  pour  apprendre  léchant  d'é- 
glise ;  Ballard,  1719.) 

Le  ton  simple  est  ce  que  Poisson  appelle 
le  ton  uniforme. 

TONS  ECCLESIASTIQUES.— On  a  donné 
le  nom  de  tons  ecclésiastiques  ou  tons  de  l'é- 
glise aux  modes  du  plain-chant  pour  les  rap- 
procher et  à  la  fois  pour  les  distinguer  de 
nos  tons  modernes.  Les  tons  de  l'église  sont 
donc  les  modes  grégoriens  appliqués  à  la 
pratique  du  chant  et  à  l'usage  de  l'orgue. 

On  peut  s'en  rapporter  à  la  formule  que 
nous  avons  donnée  aux  articles  Cuant  cré- 
gorien,  Modes  et  Ton  d'orgie. 

TONALITÉ. —  I.  Que  faut-il  entendre 
par  tonalité  (802)  ? 

Suivons  ce  mot  à  travers  les  âges,  en  fai- 
sant connaître,  autant  que  possible  ,  ses 
diverses  significations.  Puis,  nous  recherche- 
rons quels  sont  les  mots  sous  lesquels, 
suivant  l'état  des  connaissances  musicales 
aux  différentes  époques,  on  a  exprimé  une 
notion  analogue  à  celle  que  le  mot  de  tona- 
lité  comprend  aujourd'hui. 

Dès  le  xin°  s:ôcle,  le  mot  tonalitcr  se 
trouve  employé  trois  fois  adverbialement 
dans  des  chartes  citées  par  Du  Çaiige  : 
Missa  tonaliter  decantetur.  (  In  Charta 
ann.  1283,  apud  Gaden  ,  Cod.  diplom., 
tom.  II,  p.  339.  )  —  Missa  pro  defunclis  in 
choro  tonaliter  celebrelur.  (  Confederatio 
ann.  1300,  in  Chronico  Melliccnsi,  p.  187. 
col.  1.  )  —  Si  tonalitcr  finis  versuum  ileponi- 
tur,  oporlel  ut  sœpius  accentus  infringatur. 
(  Instiluta  Patrum,  apud  Tbomasujm  m  Ap- 
pendice ad  Antiphon.  Roman.,  pag.  4ii.  ) 

Mais  par  cette  expression  tonaliter,  il  v 
a  apparence  qu'on  n'entendait  aulre  choso 
que  chanter  avec  note,  avec  modulation, 
cum  modulatione  et  notis,  ou  avec  haute  note, 
comme  on  disait  autrefois,  c'est-à-dire  en 
suivant  une  certaine  série  d'intonations, 
par  opposition  à  ce  que  l'on  entendait  par 
chanter  à  voix  basse,  psalmodier  sur  un 
seul  ton,  submissa  voce. 

On  comprendra  bientôt  pourquoi  le  mot 
de  basse  latinité  tonaliter  ne  pouvait  avoir 
une  autre  signification  à  une  époque  où  le 
système  du  plain-chant  existant  sans  rival, 
la  notion  actuelle,  et  la  plus  générale,  de  to- 
nalité ne  pouvait  naître  de  la  comparaison 
de  deux  ou  plusieurs  systèmes  musicaux 
entre  eux. 

Il  faut  arriver  jusqu'au  temps  où  la  musi- 
que moderne  a  déjà  fait  invasion  dans  le 
monde  et  a  soumis  l'oreille  et  l'organisation 
des  peuples  à  des  conditions  tonales  autres 
que  celles  qui  étaient  propres  au  plain- 
chant,  pour  trouver  un  premier  indice  du 
sentiment  juste  de  la  tonalité. 

11.  Ce  premier  indice  se  renc  ntre  dans 
un  petit   article  du  Mercure  de  France  du 

notion;  cx'j.i  exposées  dans  notre  article  Puilosomke 
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mois  de  février  1728  (  pp.  233-237  i,  sur  la 
coutume  d'employer  les  sept  lettres  de  l'alpha- 
bet pour  designer  les  sons.  L'auteur  y  parle 
de  ta  science  du  tonal  ecclésiastique,  que 
dans  sa  pensée  il  oppose  évidemment  à  ce 
qu'on  pourrait  appeler  la  science  du  tonal 
mondain  (803). 

Le  mot  tonal,  pris  ici  substantivement  et 
accompagné  de  l'épilhète  ecclésiastique,  dé- 
note bien  clairement  un  système  de  musi- 
que particulier,  une  tonalité  an  rapport  avec 
le  sens  liturgique  des  choses  et  des  usages 
du  culte,  qui  n'a,  sinon  rien  de  commun, 
du  moins  ni  but,  ni  destination  analogues 
avec  le  système  de  musique  moderne. 

De  plus,  ce  substantif  tonal,  qui  estdéjà 
au  fond  le  mot  de  tonalité,  implique  l'idée 
d'un  certain  ordre,  et  d'un  certain  arrange- 
ment de  sons  dont  l'oreille  est  affectée. 

111.  De  substantif,  le  mot  tonal  est  devenu 
adjectif,  et,  restreignant  sa  signification,  il 
a  été  appliqué  à  la  prédominance  d'un  ac- 
cord dans  l'harmonie.  C'est  ainsi  que  l'on 
cl i t  en  parlant  d'une  modulation  :  le  senti- 
ment tonal,  ou  la  force  tonale  qui  résulte  de 
tel  accord  exige  que  l'on  passe  dans  tel 
ton. 

De  là  il  est  aisé  de  comprendre  que  le 
mol  de  tonalité  a  été  pris  successivement 
dans  plusieurs  acceptions.  Et  il  est  non 
moins  aisé  de  comprendre  que  ces  diverses 
acceptions  sont  en  rapport  avec  quelques- 
unes  de  celles  du  mot  ton. 

Effectivement,  outre  que  le  mot  ton  signi- 
fie I  intervalle  d'un  ton  à  un  autre  dans 
l'ordre  diatonique,  comme  de  ut  à  ré,  de  ré 
à  mi,  de  sol  à  la;  outre  qu'il  signifie  le  de- 
gré d'élévation  que  prennent  les  vois,  sui- 
vant qu'elles  chantent  au  ton  de  l'orgue  ou 
au  ton  de  l'orchestre;  etc.,  significations 
dont  nous  n'avons  pas  à  nous  occuper  ici, 
le  mot  ton  se  prend  aussi  pour  une  règle  de 
modulation  relative  à  une  note  principale 
appelée  Ionique;  et  encore  pour  le  mode 
général  majeur  ou  mineur  dans  lequel  est 
écrit  un  morceau  de  musique.  Dans  les  deux. 
cas,  il  faut  admettre  la  prédominance  d'un 
accord  ou  d'un  ton  sur  d'autres  accords  ou 
sur  d'autres  tons. 

Donc,  entendu  dans  son  sens  le  plus  res- 
treint, le  mot  tonalité  exprime  la  prépondé- 
rance de  tel  accord  ou  de  tel  ton  qui  déter- 
mine telle  modulation,  telle  résolution  dans 
l'accord  suivant.  Dans  ce  sens,  le  mot  tona- 
lité ne  se  rapporte  qu'à  la  sensation  momen- 
tanée que  fait  naître  tel  accord  envisagé 
d  ins  sa  relation  immédiate  avec  le  membre 
de  phrase  ou  la  période  qui  suit. 

IV.  Pris  dans  un  sens  plus  étendu,  le 
mot  tonalité  s'applique  à  la  prédominance 
d'un  ton  pendant  la  durée  d'un  morceau  de 
musique.  C'est  ainsi  que  l'on  dit   le  ton 

(803)  Voici  le  passage  :  «  Mais  ce  que  ne  savent 
pas  ceux  qui  ne  sonl  versés  que  superficiellement 
dans  la  science  du  tonal  ecclésiastique,  ou  qui  croient 
que  tout  y  est  ad  libitum,  c'est  que  l'on  n'arrête  ja- 
mais un  chiffre  à  une  lettre  dans  un  bréviaire  en 
Uiiiilili  de  caractères  disliiiclifs  de  la  psalmodie,  que 
te  chaut  de  l'antienne  ne  soit  fait  auparavant,  parce 


d'ut,  de  fa  mineur,  do  la,  de  mi  bémoi,  etc 
Tout  morceau  de  musique,   depuis   la   ro- 
mance jusqu'à  la  symphonie,  est   générale 
ment  soumis  à  celle  loi  de  prépondérance 
d'un    ton  fondamental  en  vertu  de  laque. le 
l'œuvre,  quello  qu'elle  soit,  doit  commen- 
cer et  finir  dans  ce  même   ton.  Le  compo- 
siteur dispose  son  sujet  dans  un  ton  donné, 
et  le  sujet  se  nuance  selon  le  caractère  du 
ton,  car  chaque  ton  a  sa  physionomie  par- 
ticulière, non-seulement  en   rapport    avec 
son  degré  d'élévation  dans  l'échelle  géné- 
rale, mais  encore  en  rapport  avec  les  divers 
timbres  des    voix   et    des  instruments  qui 
varient  pour  chaque  ton.  Une  fois  la  tona- 
lité du  morceau  bien  établie,  le  compositeur 
développe  son  discours   musical  en  passant 
successivement  dans  d'autres  tons,  c'est-à- 
dire  en  modulant.  Mais  le  sentiment  de  la 
tonalité  principale  reste,  et,  quelle  que  soit 
la   longueur   du  morceau,   des   divertisse 
ments  et  des  épisodes  qu'il  comporte,  l'o- 
reille   n'est  satisfaite  que  lorsqu'elle  sent 
reparaître  le  ton  ou  plutôt  la  tonalité  primi- 
tive à  laquelle  le  compositeur  doit  revenir 
souvent  comme  à  son  point   de   départ,  et 
sur  laquelle  il   doit  surtout  insister  en  fi- 
nissant. 

V.  Nous  allons  progressivement  d'une  no- 
tion à  une  autre,  de  la  plus  restreinte  à  la 
plus  large.  Nous  voici  arrivés  à  cette  der- 
nière, et,  par  le  mot  tonalité  nous  n'enten- 
dons plus  la  prédominance  d'un  accord  sur 
un  autre  accord,  ni  d'un  ton  sur  les  autres 
tons,  mais  la  prédominance  de  tel  ou  tel 
système  de  musique  sur  tout  aulre  sys- 
tème dans  l'oreille  et  l'organisation  hu- 
maines. 

Il  y  a  divers  systèmes  de  musique,  c'est-à- 
dire  diverses  manières  de  concevoir  l'échelle 
des  sous;  et  celte  diversité  des  échelles  de 
sons  implique  aussi  pour  notre  oreille  et 
notre  organisation  diverses  manières  d'en 
être  affectées. 

Revenons  à  celte  vaste  échelle  générale) 
des  sons  dont  il  a  été  déjà  parlé,  laquelle 
comprend  tous  les  sons  naturels  percepti- 
bles à  notraouïe,  depuis  le  plus  grave  jus- 
qu'au plus  aigu,  et  qui  est,  avons-nous  dit, 
comme  l'alphabet  universel  de  la  langue 
des  sons  à  notre  usage,  de  la  musique  vo- 
cale et  instrumentale. 

Supposons,  dans  cet  immense  clavier, 
une  corde  attachéo  d'un  côté  à  un  chevalet 
fixe,  de  l'autre  à  une  clef  mobile.  Mettons 
cette  corde  en  vibration,  cl  par  le  moyen  d'une 
tension  à  la  fois  insensible  et  progressive  do 
la  corde,  faisons  pour  ainsi  dire  glisser  le 
son  sur  cette  multitude  de  petits  intervalles 
compris  entre  le  premier  son  donné,  le  son 
primitif,  et  la  reproduction  du  même  son  à 
l'aigu  que  nous  ne  nommerons  pas  octave 

que  c'est  l'antienne  qui  régit  la  psalmodie.  »  "est 
évident  que  railleur  fait  ici  allusion  aux  musiciens 
qui,  préoccupés  des  deux  uniques  modes  de  la  mu- 
sique moderne ,  ne  tiennent  aucun  compte  des 
modes  du  plain-chanl,  lesquels  modes  constituent 
précisément,  dans  les  deux  systèmes,  les  différences 
des  deii".  tonalités. 
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ici,  |  arec  que  ce  root  n'aurait  aucun  sens, 
puisque  uous  considérons  la  série  tics  sous 
abstraction  faite  do  toute  idée  île  division 
préconçue.  Or,  entre  ce  sou  primitif  et  le 
son  qui  est  sa  reproduction  à  l'aigu,  qui 
consonne,  ou,  pour  mieux  dire,  qui  équi- 
sonneavec  lo  premier,  il  n'est  aucun  point 
intermédiaire  qui  ne  puisse  être  considéré 
comme  la  place  d'un  intervalle;  car,  à  l'ex- 
ception des  aliquotesqui  sont  le  produit  du 
phénomène  simple  de  la  résonnançe,  les- 
quels se  rencontrent  dans  presque  tous 
les  systèmes  musicaux ,  il  n'est  aucun  des 
autres  intervalles  qui  soit  essentiel  en  soi. 
On  peut  donc  concevoir  des  systèmes  de 
SOUS  composés  d'intervalles  indéfinis  et 
plaies  à  des  degrés  indéterminés.  Jetons  un 
coup  d'oeil  sur  la  division  des  échelles  par- 
ticulières de  quelques  systèmes  que  l'ana- 
lyse scientifique  a  fait  connaître. 

VI.  Faisons  observer,  en  premier  lieu, 
que,  chez  les  Grecs,  ce  que  nous  appelons 
I  intervalle  d'un  ton  était  divisé  en  quatre 
parties,  puisque,  dans  leur  échelle  enhar- 
monique, chaque  degré  était  à  la  distance 
d'un  quart  de  ton. 

L'échelle  musicale  des  Hindous  est  divi- 
sée en  vingt-deux  parties,  correspondant  à 
p  tu  près  à  des  quarts  de  ton  de  notre 
gamme.  Ces  vingt-deux  parties  sont  ainsi 
disposées  : 


sn. 


J7-T.      n.c,      pu,      dha,     mi,     s«(S0i). 


La  gamme  des  Chinois  est  divisée,  comme 
celle  de  notre  musique  moderne ,  en  sept 
s:>:is,  tons  et  demi-tous;  mais  elle  ditl'ère 
essentiellement  de  la  nôtre  en  ce  que  le 
premier  tétracorde,  au  lieu  d'être  composé 
de  deux  tons  et  d'un  demi-ton,  comme  dans 
notre  mode  majeur,  se  compose  de  trois 
tons  consécutifs,  et  se  rapporte  à  une  gamme 
de  fa  dont  le  si  serait  bécarre,  ou  à  une 
gamme  d'ut  dont  le  fa  serait  dièse.  C'est  là 
une  circonstance  vraiment  extraordinaire 
qui  rend  cette  gamme  presque  aussi  éloi- 
gnée des  habitudes  de  notre  oreille  que  si 
elle  était  composée  d'intervalles  plus  petits. 
De  plus ,  l'échelle  des  Chinois  se  divise  en 
douze  demi-tons  égaux,  ce  qui  exclut  toute 
analogie  entre  ce  système  et  le  nôtre,  dont 
les  demi-tons  sont  classés  en  majeurs  et 
mineurs  (80o). 

Pour  avoir  une  idée  du  système  de  la 
musique  arabe,  il  faut  laisser"  parler  Villo- 
leau  :  •  Il  paraît .  dit-il,  que  le  système  de 
musique  des  Arabes  n'a  pas  conservé  une 
forme  constante,  et  que  les  auteurs  n'ont 
nas  toujours  été  d'accord  sur  la  manière  de 
la  composer;  les  uns  divisent  l'octave  par 
tors,  demi-Ions  et  quarts  de  ton,  et  comp- 
tent par  conséquent  vingt-quatre  tons  diffé- 
rents dans  l'échelle   musicale;    d'autres   la 

(80i|  \'oy.  le  Résumé  philosoph.  de   l'hist     de   la 
mus.,  par  M.  I-'etis.  p.  xi.m. 
8  ■'  i  It'iil.,  |).  lv-lvii. 

(806)  De  fila»  aciuet  de  l'an  musical  en   Egypte, 
Dictionnaire  nr.  Plaik -Chant. 


divisent  par  Ions  et  tiers  de  ton,  et  font  l'é- 
chelle mu>icale  de  dix-huit  sons;  d'autres 
y  admettent  des  demi-quarts  de  ton,  ce  qui 
produit  quarante-huit  sons;  quelques-uns 
enfin  prétendent  que  le  diagramme  général 
des  sons  comprend  quarante  sons;  mais,  la 
division  la  plus  généralement  reçue  étant 
celle  des  tiers  de  ton,  il  s'ensuivrait  (pie 
ces  quarante  sons  comprendraient  deux  oc- 
laves  et  un  tiers  pour  toute  l'étendue  de  ce 
système;  ce  qui  est,  en  elfet,  d'accord  avec 
le  diagramme  général  des  sons  quo  nous 
avons  trouvés  notés  en  arabe  (805).  » 

Nous  pourrions  pousser  beaucoup  plus 
■loin  cette  énumération  des  divers  systèmes 
musicaux;  nous  nous  bornerons  à  "ajouter 
que  l'échelle  musicale  des  Ethiopiens  «  so 
compose  de  diverses  espèces  d'intervalles, 
les  uns  plus  grands,  les  autres  plus  petits, 
et  qu'elle  comprend  vingt  et  quelques  do 
ces  intervalles  (S07J.  » 

Et  remarquons  que  nous  n'avons  parlé 
ici  ni  des  espèces  d'octaves,  ni  des  modes 
innombrables  de  ces  divers  systèmes. 

VU.  Il  est  donc  évident  qu'à  l'exception 
de  certains  intervalles  tels  que  ceux  que  nous 
nommons  l'octave,  la  quinte,  la  quarte,  les- 
quels se  rencontrent  dans  la  plupart  des  systè- 
mes de  musique  et  qui  sont  les  intervalles 
fondamentaux  de  toute  gamme,  tous  les  au- 
tres intervalles  qui  entrent  dans  la  composi- 
tion des  divers  systèmes  n'ont  rien  d'abso.u 
ni  d'essentiel  en  soi,  c'est-à-dire  ne  sont  né- 
cessités par  aucune  loi  qui  contraigne  l'o- 
reille à  les  choisir  de  préférence  à  tous  au- 
tres. Or,  d'où  vient  cette  différence  er.trc 
les  systèmes  ?  Des  diversités  d'organisation, 
de  sensibilité,  d'éducation,  d'habitudes  chez 
les  individus  et  chez  les  peuples.  Voilà  ce 
que  répondent  tous  les  auteurs  qui  se  sont 
occupés  de  la  question  des  divers  systèmes  de 
musique;  mais  celte  explication  est  insuffi- 
sante et  vague.  11  en  est  une  beaucoup  plus 
vraie,  plus  profonde,  plus  logique,  plus 
en  rapport  avec  la  philosophie  de  l'art, 
avec  la  connaissance  de  son  origine,  de  sa 
nature,  de  son  but,  qu'on  ne  doit' point  sé- 
parer de  la  philosophie  de  l'homme.  La  musi- 
que est  un  langage  comme  la  parole.  Ce 
langage,  comme  la  parole,  est  commun  à 
tous  les  hommes.  Mais  si  les  hommes  ont 
un  langage,  ils  ne  parlent  pas  la  même  lan- 
gue. Les  peuples  ont  une  langue,  un  idiome, 
un  dialecte,  plus  ou  moins  dérivé  d'une 
langue  de  première  formation,  et  en  harmo- 
nie avec  leur  civilisation,  les  conditions  du 
climat,  leurs  mœurs  agricoles,  pastorales, 
commerçantes,  conquérantes,  etc.  Les  divers 
systèmes  de  musique  sont  comme  ies  idio- 
mes et  les  dialectes  du  langage  musical  ;  et 
les  diverses  gammes  et  échelles  de  ces  sys- 
tèmes de  musique,  avec  la  division  d'inter- 
valles qui  leur  est  propre,  avec  les  fonc- 
tions, les  propriétés,  les  affinités  et  répul- 
sions de  ces  mêmes  intervalles    entre  eux, 

dans  la  Description  de   l'Egypte,  t.  XIV,  élit,  in-8-, 
p.  13  et  14. 

(8il7)  lbid.,  p.  283. 
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sontcornmo  les  alphabets  de  ces  divers  dia- 
lectes, idiomes  ou  langues. 

Comme  cette  théorie  nous  paraît,  sinon 
nouvelle,  puisque  elle  a  été  entrevue  par 
d'excellents  esprits  dont  nous  allons  bien- 
tôt invoquer  le  témoignage,  mais  non  en- 
core développée  d'une  manière  correspon- 
dante à  l'état  actuel  de  la  science,  ne  crai- 
gnons pas  d'entrer  plus  avant  dans  la  dé- 
monstration des  principes  posés. 

VIII.  Supposons  tel  peuple,  telle  tribu 
dont  nous  lisons  l'histoire.  Celte  agglomé- 
ration d'hommes,  cette  peuplade  a  un 
système  de  musique,  basé  sur  une  gamme 
ou  une  échelle,  laquelle  est  constituée 
d'une  certaine  manière.  C'est  là  sa  musi- 
que, son  chant  maternel. 

Le  même  peuple  parle  uno  langue,  un 
idiome,  un  dialecte.  Cette  langue  a  un 
certain  accent,  triste,  guttural ,  tier,  Apre, 
doux  ,  suivant  que  ce  peuple  est  com- 
merçant ,  trafiquant,  guerrier,  agricole, 
pasteur,  religieux  ;  suivant  qu'il  habite  la 
plaine,  la  montagne,  le  bord  d'un  fleuve,  le 
rivage  de  la  mer  ;  suivant  qu'il  est  issu  de 
telle  race,  qu'il  est  mêlé  à  telle  autre,  qu'il 
a  été  conquis  ou  conquérant,  ou  bien  qu'il 
se  perpétue  dans  son  unité  originaire;  sui- 
vant que  la  zone  sous  laquelle  il  habite 
est  chaude,  froide,  tempérée;  suivant  que 
le  climat  est  sec,  pluvieux,  en  un  mot  acci- 
denté de  telle  ou  telle  façon,  etc. 

Maintenant,  concevez-vous  que  la  musi- 
que maternelle  de  ce  peuple,  son  chant  na- 
turel, n'ait  aucun  rapport,  aucune  affinité 
avec  la  langue  ou  le  dialecte  qu'il  parle? 
Concevez-vous  que  l'accent,  ce  cri  de  l'âme, 
ce  principe  vital  de  la  parole  comme  de  la 
musique,  ne  se  manifeste  pas  dans  l'une  et 
dans  l'autre  ?  que  les  mêmes  habitudes,  des 
mœurs  constantes,  des  occupations  sembla- 
bles, les  circonstances  de  climat  et  mille  au- 
tres choses  qu'il  est  impossible  de  spécifier, 
n'engendrent  pas  des  caractères  analogues 
et  dans  le  langage  de  ce  peuple  et  dans  son 
chant? 

Allons  plus  loin  :  Concevez-vous  que  la 
musique  de  ce  peuple  se  soit  formée  d'une 
autre  manière  que  sa  langue?  Entendons- 
nous  :  Si  ce  peuple  a  reçu  une  partie  de  sa 
langue  ou  de  sou  idiome  d'une  colonie 
conquérante  qui  est  venue  s'établir  chez  lui 
et  se  mêler  à  lui,  concevez-vous  qu'il  n'en 
ait  pas  reçu  également  une  partie  de  sa 
musique,  ou  que  son  système  musical  n'ait 
pas  été  modifié  par  suite  de  celle  inva- 
sion ? 

Cela  posé,  il  est  bien  certain  que  si  vous 
allez  chez  ce  peuple,  si  vous  assistez  à  ses 
cérémonies,  si  vous  entendez  ses  chants  , 
ses  concerts,  cette  musique  vous  déchirera 
les  oreilles  et  vous  paraîtra  barbare.  Quant 
à  sa  langue,  vous  n'y  comprendrez  rien,  et 
vous  n'en  pourrez  juger  que  par  les  accents, 
les  inflexions,  les  articulations  qui  proba- 
blement vous  paraîtront  fort   désagréables. 

(808)  Ce  n'est  pas  cela.  La  musique  égyptienne, 
sans  èlre  aussi  peiTeciioiintjc  que   ta   noire,   sans 
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Jl  "est  très- vraisemblable  que,  sous  le  rapport 
de  l'art,  en  tant  qu'expression  du  vrai  et  du 
beau,  la  musique  de  ce  peuple  est  fort  in- 
férieure à  celle  que  nous  cultivons.  Mais 
prenez  garde  ;  ne  vous  hâtez  pas  de  la  dé- 
clarer absolument  fausse,  insupportable,  car 
les  naturels  du  pays,  n'ayant  pas  davantage 
les  oreilles  façonnées  à  la  votre,  se  servi- 
ront des  mêmes  épithètes  pour  qualiiior  le 
système  que  vous  leur  opposez. 
'  IX.  Il  est  curieux  d'entendre  Villoteau 
raconter  l'effet  que  produisit  sur  ses  oreilles 
la  musique  des  Orientaux,  qu'il  eut  la  mis- 
sion d'aller  étudier  sur  les  lieux,  lors  de 
l'expédition  d'Egypte.  «  Accoutumé  au  plai- 
sir d'entendre  et  de  goûter,  dès  la  plus  ten- 
dre enfance,  les  chefs-d'œuvre  de  nos  grands 
maîtres  en  musique,  il  nous  fallut,  avec  les 
musiciens  égyptiens,  supporter  tous  les 
jours,  du  matin  jusqu'au  soir,  l'effet  révol- 
tant d'une  musique  qui  nous  déchirait  les 
oreilles,  de  modulations  forcées,  dures  et 
baroques,  d'ornements  d'un  goût  extrava- 
gant et  barbare,  et  tout  cela  exécuté  par  des 
voix  ingrates,  nasales  et  mal  assurées,  ac- 
compagnées par  des  instruments  dont  les 
sons  étaient  maigres  et  sourds,  ou  aigres  et 
perçants. 

«  Telles  furent  les  premières  impressions 
que  fit  sur  nous  la  musique  des  Egyptiens  ; 
et  si  l'habitude  nous  les  rendit  par  la  suite 
tolérables,  elle  ne  put  jamais  néanmoins 
nous  les  faire  trouver  agréables,  pendant 
tout  le  temps  que  nous  demeurâmes  en 
Egypte. 

a  Mais,  de  même  que  certaines  boissons, 
dont  le  goût  nous  répugne  les  premières 
lois  que  nous  en  buvons,  deviennent  cepen- 
dant moins  désagréables  plus  nous  en  faisons 
usage,  et  finissent  même  quelquefois  par 
nous  paraître  délicieuses  quand  nous  y  som- 
mes tout  à  fait  habitués;  de  même  aussi  uno 
plus  longue  habitude  d'entendre  la  musique 
arabe  eût  pu  diminuer  ou  dissiper  entière- 
ment la  répugnance  que  nous  faisait  éprou 
ver  la  méiodie  de  cette  musique.  Nous  n'o- 
serions assurer  qu'un  jour  nous  n'aurions 
pas  trouvé  des  cliarnies  précisément  dans 
ce  qui  d'abord  nous  a  le  plus  rebuté  ;  car 
combien  de  sensations,  que  nous  regardons 
comme  très-naturelles,  ne  sont  cependant 
rien  moins  que  cela  1  Les  Egyptiens  n'ai- 
maient point  notre  musique,  et  trouvaient 
la  leur  délicieuse;  nous,  nous  aimons  la 
nôtre,  et  trouvons  la  musique  des  Egyptiens 
détestable  :  chacun  de  son  côté  croit  avoir 
raison  et  est  surpris  de  voir  qu'on  soit  af- 
fecté d'une  manière  toute  différente  de  ce 
qu'il  a  senti;  peut-être  n'est-on  pas  mieux 
fondé  d'une  part  que  de  l'autre.  Pour  nous, 
nous  pensons  que  la  musique  la  plus  agréable- 
ment expressive  doit  plaire  le  plus  générale- 
ment, et  que  celle  qui  n'a  que  des  beautés  fac- 
tices et  de  convention,  qui  n'expriment  aucun 
sentiment,  ne  peut  plaire  que  dans  le  pays  où 
ion   est  accoutume   à   l'entendre  (808).  Nous 

doute,  esl  expressive  relativement  ;  elle  a  ses  beautés 
factices  comme  elle  a  ses  beautés  réelles. 
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avons  connu  ou  Egypte  des  Européens  rein- 
plis  de  goût  et  d'esprit,  qui,  après  nous 
avoir  avoue  que,  dans  1rs  premières  années 
de  leur  séjour  €ii  ce  pays,  la  musique  arabe 
leur  avait  causé  un  extrême  déplaisir,  nous 
persuadèrent  néanmoins  que,  depuis  dix- 
Imit  à  vingl  ans  qu'ils  y  résidaient,  ils  s'y 
étaient  accoutumes,  au  pi  dut  d'en  être  Salles, 
et  d'y  découvrir  des  beautés  qu'ils  auraient 
été  tort  éloignés  d'y  soupçonner  aup  ira  vont  ; 
elle  n'est  donc  pas  aussi  baroque  et  aussi 
barbare  qu'elle  le  [virait  d'abord  iS09).  » 

Le  passage  qu'on  vient  de  lire  est  d'autant 
plus  instructif,  que  le  savant  qui  l'a  écrit, 
tout  en  se  rendant  parfaitement  compte  de  la 
constitution  des  divers  systèmes  de  mu- 
sique qu'il  examine,  ne  se  doute  en  aucune 
manière,  comme  il  est  aisé  de  le  voir  par 
ses  paroles,  île  leur  base  et  de  leur  origine. 
Uniquement  préoccupé  de  l'ancien  système 
grec,  qu'il  regarde  comme  le  seul  vrai,  et 
dont  on  ne  s'est  écarté,  selon  lui,  que  pour 
se  jeter  dans  l'arbitraire  et  le  conventionnel, 
il  n'admet  aucun  système,  pas  même  le  nôtre, 
comme  naturel  et  vr.îi,  et  il  ne  paraît  pas 
se  préoccuper  du  phénomène  le  plus  impor- 
tant, qui  est  le  fait  même  de  l'existence  de 
systèmes  si  différents. 

X.  Cependant,  il  est  certain  que,  sans 
prétondre  comparer  les  divers  systèmes  en- 
tre eux,  et  les  regarder  comme  également 
bons  et  admissibles,  il  y  a,  pour  chacun  de 
ces  systèmes,  une  raison  d'être  relative,  une 
force  des  choses  déterminante,  qui,  abstrac- 
tion faite  de  toute  idée  de  convention  et  de 
délibération,  les  ont  fait  adopter  avec  leurs 
irrégularités,  conformément  et  parallèlement 
aux  langues,  aux  idiomes  qui  se  sont  for- 
més, toujours  en  dehors  d'un  calcul  et  d'un 
chois  humain,  et  qui  se  perpétuent  avec  les 
imperfections  et  les  anomalies  de  leur  syn- 
taxe. Nous  en  trouverons  tout  à  l'heure  la 
preuve  dans  la  raison  fondamentale  qui  fait 
que  l'élément  de  l'harmonie  est  tantôt  com- 
pat.ble  et  tantôt  incompatible  avec  les  di- 
vers systèmes  musicaux. 

Mais,  en  attendant,  montrons  que  cette 
idée  de  l'identité  originaire  de  la  formation 
des  langues  et  des  systèmes  de  musique  n'a 
pas  échappé  à  de  graves  théoriciens. 

(800)  Etal  actuel  de  l'art  musical  eu  Egypte,  p. 
Il  il  10. 

(8IO)Nous  ne  pensons  pas  que  le  mot  inventé  d»ivc 
être  («ris  ici  dans  le  sens  île  création  a  priori,  par 
voie  île  convention  et  rie  délibération.  Les  peuples 
sont  bien  pour  quelque  chose  dans  la  formation  île 
leurs  lingues  et  de  leurs  systèmes  de  musique, 
puisque  ce  sont  eux  qui  les  parlent  et quiles«hantênt. 
Ils  les  font  comme  ils /oui  leur  mœurs,  leur  histoire, 
Icurgènïe.Maisunearmécde  philosophes  elde linguis- 
tes, ei  une  année  de  philosophes  et  rie  musiciens,  n  • 
sent  pas  plus  capables  l'une  que  l'autre  d'inwnfer  an 
dialecte  ou  nn  système  musical  et  surtoutdc  l'imposer 
i  la  niasse  des  individus. 

i'8l  I)  La  science èl  la  pratique  du  plain-chant,  in- 
1  .  1675,  part,  u,  ch.  9,  p.  68. 

i8!2j  On  comprend  ici  la  nécessité  de  distinguer 
la  gamme  de  ['échelle,  deux  choses  que  les  llicori- 
riens  ont  trop  souvent  confondues.  Nous  avons  dû 
nous  conformer  jusqu'à  présent  à  l'usage  général  cl 


«  Le  mol  de  Gamme  ou  de  Système,  dit 
dont  Jumilbac,  ne  signifie  autre'  chosequ'un 
amas  ou  assemblage,  et  une  suite  ou  com- 
position de  plusieurs  dictions,  ou  syllabes, 
ou  lettres,  cpii  signifient  et  donnent  à  con- 
noislro  les  sons  graves  et  les  aigus,  leur 
différence  et  leurs  intervalles,  leur  harmo- 
nie et  leur  mélodie,  leur  bonne  suite  et 
leurs  eonsonnances  ;  de  sorte  que  les  sys- 
tèmes ou  les  gammes  sont  à  l'égard  du  chant 
ce  que  les  alphabets  sont  au  regard  de  la 
grammaire ,  c'est-à-dire  les  premiers  éle- 
mens  dos  sons,  de  leurs  intervalles,  et  de 
tout  le  reste  qui  concerne  le  chant,  comme 
les  alphabets  le  sont  des  syllabes,  des  dic- 
tions, des  discours,  des  livres,  de  leur  lec- 
ture ou  prononciation,  et  de  tout  le  reste 
qui  appartient  à  la  grammaire.  Mais  comme 
il  y  a  eu  divers  alphabets,  selon  la  différence 
ou  des  langues,  ou  des  temps,  ou  des  lieux 
(quoyqu'ils  n'ayent  tous  esté  dressez  que 
pour  signifier  les  mesmes  voyelles  et  les 
mesmes  consonnes:)  de  mesme  les  philoso- 
phes et  les  musiciens,  par  succession  de 
temps,  ont  pareillement  inventé  (810/  diver- 
ses façons  de  systèmes,  composez  de  diffé- 
rentes dictions,  ou  charactores,  ou  lettres, 
ou  syllabes,  selon  qu'il  leur  a  semblé  le  plus 
commode  pour  mieux  exprimer  ou  repré- 
senter les  mesmes  sons  et  leurs  interval- 
les (811).  » 

Et,  en  effet,  dom  Jumilbac  expose  immé- 
diatement les  systèmes  de  la  gamme  des 
Grecs,  de  celle  de  Guido  d'Arezzo,  qui  est 
celle  du  plain-chant,  de  la  gamme  commune, 
c'est-à-dire  de  la  gamme  commune  au  plain- 
chant  comme  à  la  musique,  alors  que  pour 
l'un  et  l'autre  on  admettait  la  sofmisation 
par  les  nuiances,  &t  entin  le  système  ue  .a 
gamme  sans  muanecs,  qui  est  la  nôtre  ^812). 

On  ne  saurait  se  méprendre  sur  le  sens 
de  ce  passage.  Brossard,  pour  être  plus  con- 
cis, n'est  ni  moins  précis,  ni  moins  formel. 
«  Système  et  Gamme,  dit-il,  sont  à  peu  près 
dans  la  musique  ce  que  les  alphabets  sont 
dans  la  grammaire.  Or,  comme  il  y  a  eu  dif- 
férents alphabets,  suivant  la  diversité  des 
langues,  des  temps,  des  lieux,  etc.,  de  même 
il  y  a  plusieurs  systèmes  des  sons  ;813).« 

Eh  bien!  ces  systèmes,   ces  gammes,  qui 

employer  indifféremment  l'une  et  l'autre  expressions, 
pour  éviter  de  jeter  de  la  confusion  dans  les  esprits 
par  une  observation  dont  l'application  eût  été  pré- 
maturée. Mais  on  conçoit  parfaitement  que  noire 
gamme,  par  exemple,  qui  exprime  la  iéiie  des  sons 
dans  l'ordre  diatonique,  et  l'échelle  des  sons,  qui 
comprend  en  outre  les  demi-tons  propres  au  genre 
chromatique,  sont  deux  choses  tout  à  fait  différentes. 
La  prein  ère,  majeure  ou  mineure,  renferme  une 
série  de  cinq  tons  et  de  deux  demi  tons  diatoniques; 
la  seconde  une  série  de  douze  demi-tons  dont  deux 
diatoniques  et  les  dix  autres  chromatiques. 

(SI"))  Dictionnaire  de  musique,  par  Séb.  de  lîr.os- 
sabb,  au  mol  Système.  —  M.  l'abbé  David,  dans  ses 
articles  de  laRevuedemutiqueretigieu$edt  M.  Danjou, 
a  rencontré  la  même  idée.  M.  Fetis,  qui  n'admet  i>as 
cette  identité  d'origine  des  langues  ,•!  des  tonalités, 
qui  a  môme  protesté  contre  la  théorie  que  nous  ex- 
posons  dans  une  lettre  qu'il  nous  a  fait  l'honneur  de 
nous  adresser,  M.  t'élis  a  dit  pourtant  dans  la  llexue 
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sont  un  amas  ou  assemblage,  une  suite  ou 
composition  de  sons  graves  et  aigus,  qui  don  - 
nent  â  connoistre  leur  différence  et  leurs  in- 
tervalles, leur  harmonie,  leur  mélodie,  leur 
bonne  suite  et  leurs  consonnances,  et  qui  dif- 
fèrent entre  eux,  comme  les  alphabets,  sui- 
vant la  diversité  des  langues,  des  temps,  des 
lieux,  etc.  ;  ces  gammes  et  ces  systèmes  sont 
ce  que  nous  appelons  les  tonalités. 

XL  Ici,  le  mot  tonalité  prend  son  vrai 
sens.  Il  exprime  les  conditions  tonales  pro- 
pres à  chaque  système  musical,  en  raison 
des  intervalles  dont  il  se  compose,  de  leurs 
propriétés,  de  leurs  fonctions,  et  les  modili- 
cationsdont  ce  système  affecte   l'oreille. 

Ainsi,  lorsqu'on  dit  :  la  tonalité  du  plain- 
chant,  la  tonalité  moderne,  on  comprend 
que  le  plain-chant  et  notre  musique  repo- 
sent, do  part  et  d'autre,  sur  une  échelle  de 
constitution  absolument  différente. 

Il  y  a  plus.  La  notion  de  tonalité  implique 
le  concours  de  certaines  circonstances  phy- 
siologiques qui,  agissant  d'une  certaine  fa- 
çon sur  l'organisation  des  individus,  les  dis- 
posent à  concevoir  l'échelle  des  sons  dans 
un  certain  ordre  et  un  certain  enchaînement 
plutôt  que  dans  un  enchaînement  et  un 
ordre  différents.  Elle  suppose  un  accent  par- 
ticulier, une  harmonie  caractéristique,  en 
un  mot,  une  force  euphonique  en  rapport 
avec  l'accent,  l'harmonie,  l'euphonie  de  la 
langue  avec  laquelle  ce  système  musical  co- 
existe. 

Celte  notion  de  la  tonalité  s'est  dégagée 
peu  à  peu  de  l'analyse  comparée  des  élé- 
ments du  plain-chant  et  de  la  musique  mo- 
derne, comme  aussi  des  divers  systèmes 
propres  aux  peuples  orientaux,  analyse 
qu'on  ne  devra  plus  désormais  séparer  do  la 
science  de  l'homme,  c'esl-à-dire  de  la  con- 
naissance de  ses  instincts  moraux  et  de  ses 
facultés  physiologiques,  suivant  les  temps, 
les  lieux,  les  races,  non  plus  que  de  l'étude 
des  langues. 

XII.  Nous  avons  vu  que  Villoleau  avait 
beaucoup  contribué  à  l'éclaircissement  de 
cette  notion  par  son  exposition  des  diverses 
constitutions  de  l'échelle  musicale  chez  les 
peuples  de  l'Orient,  bien  qu'il  ait  considéré 
ces  échelles  comme  des  faits  arbitraires  en 
soi,  sans  en  tirer  la  moindre  conséquence  re- 
lalivement  à  la  question  philosophique  qui 
nous  occupe. 

M.  Félis  est  aile  Beaucoup  plus  loin.  S'em- 
parant  des  documents  mis  en  lumière  par 
Villoteau,  pour  ce  qui  concerne  les  Arabes 
et  les  peuples  de  même  souche,  et  des  re- 
cherches des  savants  anglais,  sir  William 
Jones,  Ouseley,  Paterson,  ainsi  que  du 
P.  Amyot,  pour  la  musique  de  l'Inde  et  de 
la  Chine  (814),  ce  savant  a  porté  dans  son 

musicale,  année  1852,  p.  82  :  «  Mais  qu'est-ce  que 
des  sons  isolés,  si  l'on  ne  eoiiuaii  les  lois  métaphysi- 
ques qui  en  règlent  les  allinit.es  et  les  répulsions 
suivant  l'organisation,  les  besoins  et  l'éducation  du 
peuple  dont  on  veut  étudier  la  musique?  >  Ou  ces  pa- 
roles n'ont  aucun  sens,  ou  bien  ces  luis  métaphysiques 
des  affinités  ci  des  répulsions  des  sans  suivant  l'orga- 
nisulion,  les  besoins  et  l'éducation  des  peuples,  so:.t 


analyse  un  véritable  esprit  de  critique,  et, 
bien  que  sa  théorie  soit  loin  d'être  com- 
plète, faute  par  lui  d'avoir  rattaché  la  ques- 
tion des  tonalités  à  celle  de  la  formation  des 
langues  et  de  l'origine  des  races  humaines, 
il  n'en  est  pas  moins  vrai  qu'il  a  jeté  une 
vive  lumière  sur  les  bases  de  la  constitution 
des  deux  tonalités  en  usage  parmi  nous,  je 
veux  dire  celles  du  plain-chant  et  de  la 
musique  moderne. 

XIII.  Cependant  la  question  véritable,  en- 
trevue d'abord,  comme  nous  l'avons  montré, 
par  dom  Jumilliac  et  Brassard,  n'avait  pas  été 
abandonnée.  Un  écrivain  du  commencement 
de  ce  siècle  lui  avait  fait  faire  un  nouveau 
pas. 

L'auteur  des  Notions  sur  Voiûe  (815),  Fabre 
d'Olivet,  avait  développé  cette  proposition, 
savoir,  que,  tantôt  par  suite  de  sa  conforma- 
tion, l'oreille  de  quelques  individus,  accès- 
sible  à  de  certains  sons,  se  refuse  à  en  admet- 
tre certains  autres,  et  tantôt  reste  absolument 
étrangère  à  de  certaines  inflexions  vocales. 
Appliquant  cette  remarque  à  des  populations 
entières,  l'auteur  que  nous  citons  y  voit  la 
raison  des  différences  des  échelles  musi- 
cales des  divers  peuples  :  «  Cette  observa- 
tion très-importante,  dit-il,  rend  raison  des 
différences  notables  que  les  différents  peu- 
ples apportent  dans  leur  échelle  musicale, 
et  dans  le  nombre  ou  la  nuance  de  leurs  ar- 
ticulations. On  sait,  par  exemple,  que  les 
peuples  orientaux,  qui  suivent  le  système 
musical  des  Arabes,  et  qui  prennent  le  ton 
ré  pour  ton  fondamental  au  lieu  du  ton  ut 
que  nous  prenons,  donnent  au  son  fa  bécarre, 
qui  est  la  tierce  naturelle  de  ce  même  ré,  un 
quart  de  ton  de  plus  que  nous;  en  sorte  que 
leur  ton  naturel  ré  n'est  exactement  ni  ma- 
jeur ni  mineur,  selon  notre  manièro  de  par- 
ler. Le  son  fa  demi-dièse,  ainsi  constitué, 
qui  plaît  à  leurs  oreilles,  est  insupportable 
aux  nôtres  :  ce  qui  indique  une  différence 
d'organisation,  et  dépend  certainement  de  la 
cause  toute  simple  que  j'indique.  On  sait 
aussi  que  ces  mêmes  Arabes,  et  tous  les 
peuples  qui  tiennent  à  la  même  souche,  ne 
peuvent  point  articuler  la  consonne  P,  ce 
qu'ils  feraient  assurément  si  leur  oreille  n'y 
était  point  étrangère  de  sa  nature,  car  celle 
consonne  labiale  n'a  rien  de  difficile.  Le 
peuple  chinois,  qui  comprend  plus  de  deux 
cent  millions  d'individus,  est  resté  étranger 
aux  consonnes  B,  Il  et  Z,  et  l'on  a  trouvé, 
parmi  les  peuplades  américaines,  des  bor- 
des assez  considérables  chez  lesquelles 
manquaient  plus  de  la  moitié  de  nos  articu- 
lalious  vocales  ou  consonnanies.  » 

Est-il  nécessaire  de  dire  que,  si  nous  ad- 
mettons, pour  quelques  individus,  le  phéiio- 

les  lois  mômes  en  vertu  desquelles  les  langues,  les 
idiomes,  les  dialectes,  ont  un  certain  accent,  une 
certaine  harmonie,  en  un  mol  une  tonalité  caracté- 
ristique. 

(814)  Voy.  les  deux  premiers  chapitres  du  Résumé 
philosophique  de  l'histoire  de  la  musique. 

r8l5j  Montpellier,  181!),  in -8\  p.  l"27,  note  2G,  2- 
édition. 
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uiciii!  qui  sert  do  point  d'appui  à  celle  argu- 
mentation, nous  ne  l'admettons  pas  pour  une 
race  d'hommes  tout  entière;  (pic,  selon  noire 
conviction  ,  fondée  sur  des  lois  physiologi- 
ques constantes,  la  conformation  de  l'oreille 
chez  l'Arabe  n'est  pas  d'une  nature  diffé- 
rante i|ue  chez  l'Européen? Mais  qu'importe 
si  les  effets  sont  les  mêmes, quelle  qu'en  soit 
la  causo,  si  les  habitudes,  l'éducation,  les 
accentuations  propres  à  la  langue  et  d'autres 
circonstances  extérieures  modifient  le  sens 
auditif  d'une  manière  telle  qu'il  en  résulte 
chez  les  individus  une  corrélation  intime 
entre  la  tonalité  et  l'idiome  qui  lui  cor- 
respond. 

XIV.  Avant  d'aller  plus  loin,  il  est  néces- 
saire de  donner  une  explication.  Nous  par- 
lons ici  des  tonalités  dans  leurs  rapports 
d'origine  avec  les  langues.  On  ne  peut  douter, 
en  effet,  que  chaque  langue,  du  moins  cha- 
que langue  do  première  formation  ,  n'ait 
engendré  une  tonalité  analogue,  car  l'oreille 
des  peuples  est  une.  Est-ce  à  dire  qu'il  y  a 
autant  de  tonalités  que  de  langues?  Il  faut 
s'entendre.  Pour  les  tonalités,  comme  pour 
les  langues,  il  en  est  qui  sont  plus  ou  moins 
universelles;  il  en  est  d'autres  qui  sonl  cir- 
conscrites dans  des  limites  étroites  ;  il  est 
enfin  des  tonalités  mortes,  c'est-à-dire  qui 
ont  été  absorbées  dans  la  tonalité  régnante. 
Nous  voyons  que  la  tonalité  de  notre  musi- 
que moderne  est  universelle  en  ce  sens 
qu'elle  est  commune  à  toutes  les  régions  de 
l'Europe,  et  qu'elle  pénètre  peu  à  peu  dans 
les  diverses  parties  du  globe.  Mais  dira-t-on 
pour  cela  que  chaque  région,  chaque  con- 
trée n'ait  pas  ou  n'ait  pas  eu  une  tonalité  à 
elle,  sa  tonalité  autochtone?  Voyez  les  par- 
lies  de  l'Europe  où  la  musique  est  aujour- 
d'hui le  plus  en  honneur,  l'Italie,  l'Allema- 
gne, l'Angleterre,  la  France,  etc.;  à  coup 
sûr,  une  môme  tonalité  régit  l'oreille  chez 
ces  différentes  nations,  qui  parlent  néan- 
moins des  langues  différentes.  Mais  les 
grands  caractères,  les  traits  saillants  qui 
distinguent  la  musique  italienne,  la  musique 
allemandeet  la  musique  française,  etqui  ont 
donné  lieu  à  la  classification  des  écoles,  peut- 
on  les  considérer  isolément  des  éléments 
euphoniques  propres  aux  langues  française, 
italienne  et  allemande?  Et  les  éléments 
euphoniques  musicaux  de  ces  '.rois  langues, 
débris  peut-être  d'une  tonalité  primitive, 
no  les  trouverait-on  pas  disséminés,  épar- 
pillés, dans  les  chants  et  les  dialectes  popu- 
laires que  l'on  recueille  si  avidement  au- 
jourd'hui, parco  qu'on  sent  instinctivement 
que,  pour  saisir  la  physionomie  d'un  peuple, 

(8ir>)  <  Une  origine  orientale  semble  exister  dans 
une  partie  de  la  langue  et  de  la  musique  de  l'Irlande; 
les  rapports  sont  surtout  sensibles  avec  les  dialectes 

<le  l'Inde Le  mélange  des  peuples  dont  parait  s'ë- 

ire  formée  l'ancienne  population  de  l'Irlande  a  exerce 
son  influence  sur  tes  tonalités  de  musique.  Je  dis  es 
tonalités,  car  il  en  existe  plusieurs  dans  la  musique 
irlandaise...  i  Et  quelques  lignes  plus  loin,  M.  Fotis 
établit  les  rapports  des  mélodies  et  de  certains  mo- 
des de  l'Inde  avec  quelques  mélodies  irlandaises. 
Yoij.  le  Résumé  déjà  cité,  pp.  cil  à  cxliii  )  Ici,  au 


il  faut  l'étudier  dans  ics  monuments  de  sa 
langue,  de  sa  musique,  de  sa  poésie,  de  ses 
chants;  car  tout  cela  c'est  tout  un,  puisque 
tout  cela  forme  son  langage?  L'Angleterre, 
l'Irlande,  l'Ecosse,  la  Suède,  lo  Danemark, 
la  Russie,  la  Pologne,  l'Algérie,  chantent 
aujourd'hui  notre  musique.  Hé  bien  I  l'An- 
gleterre conserve  ses  chants  populaires,  ses 
airs  gallois,  ses  chants  des  druides  et  des 
bardes,  que  l'on  retrouve  dans  l'Armorique 
ou  Bretagne  française;  l'Ecosse,  ses  vieux 
airs  montagnards  ou  des  highlanders;  la 
Suède,  les  chants  des  Goths;  les  Danois, 
ceux  des  Scandinaves;  les  Russes,  les  Cosa- 
ques, les  Tatars,  les  tristes  et  monotones 
mélodies  des  Scythes;  les  Polonais,  les  ac- 
cents des  Vandales.  Autant  de  tonalités  que 
do  peuples.  M.  Fétis  a  constaté  môme  plu- 
sieurs tonalités  en  Irlande,  et  deux  gammes 
distinctes  en  Ecosse  (810).  Ces  divers  peuples 
ont  des  instruments  spéciaux,  le  goudok,  la 
gously,  la  harpe,  lo  crwtb,  elc,  qui,  tous,  |  ar 
la  manière  dont  ils  sont  accordés,  se  rappor- 
tent à  des  gammes  particulières.  Ces  tonali- 
tés varient  entre  elles  ou  par  l'arrangement 
des  intervalles  dans  l'échelle,  ou  parce  que 
les  unes  comportent  l'harmonie  que  d'aulres 
repoussent,  ou  parce  qu'elles  donnent  lieu 
à  certaines  bizarreries  de  rhylhme.  Et  quant 
aux  provinces  de  l'Algérie,  qui  reçoivent 
actuellement,  avec  les  bienfaits  de  notre 
civilisation,  notre  langue  et  notre  musique, 
pense-t-on  que,  par  suite  de  cette  lente  et 
salutaire  assimilation,  elles  perdront  toutes 
traces  de  leurs  chants,  de  leurs  concerts 
orientaux,  de  cet  art  natif  fondé  sur  de 
petits  intervalles?  Non,  ces  traces  subsiste- 
ront aussi  longtemps  que  les  souvenirs  de 
leurs  traditions,  de  leurs  usages,  de  leur 
religion,  de  leur  langue. 

XV.  Renfermons-nous  dans  notre  France. 
Comparez  les  airs  populaires,  les  cantiques, 
les  légendes  chantées,  les  chants  d'amour 
et  de  guerre,  les  danses,  etc.,  du  midi  de  la 
France  h  ceux  de  la  Bretagne, de  l'Auvergne, 
à  ceux  du  nord;  vous  vous  convaincrez  que 
ces  chants  offrent  des  dissemblances,  des 
singularités  bien  remarquables;  non  qu'à 
proprement  parler  ils  reposent,  pour  la 
plupart,  sur  une  constitution  particulière  de 
la  gamme;  mais  ils  affectionnent  certains 
intervalles  de  préférence  à  d'aulres,  et  ces 
intervalles  y  revêtent  des  propriétés  dis- 
linclives  qui  ne  se  rencontrent  pas  ailleurs. 
N'oublions  pas  de  mentionner  ici  les  combi- 
naisons de  rhylhme  propres  aux  divers 
nays  (817).  Or,  que  sont  ces  chants  popu- 
laires, à  l'égard  de  notre  art  musical  pro- 
moins, M.  Fétis  a  constaté  l'identité  d'origine  de  la 
langue  et  de  la  tonalité. 

(817)  En  Auvergne,  par  exemple,  les  clianis  des 
pays  de  plaine  sont  à  deux  temps,  ceux  des  pays  de 
montagnes  à  trois  temps.  Ou  connaît  mémo  des 
danses  de  certaines  provinces  espagnoles  qui  sonl 
dans  la  mesure  à  cinq  temps.  Pour  la  facilite  de  la 
notation  cl  de  la  lecture  on  partage  chaque  mesure 
en  deux,  dont  la  première  est  à  trois  temps  el  la 
seconde  à  deux,  alternativement. 
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prement  dit,  si  ce  ne  sont  des  espèces  de  dia- 
lectes musicaux,  tels  que  le  provençal,  le 
languedocien,  la  langue  moundi.no,  le  bour- 
guignon, le  patois  messin,  le  bas-brelon, 
qui,  sous  l'empire  de  la  langue  dominante, 
commune  à  toutes  les  provinces  de  la 
France,  se  maintiennent  encore,  quoiqu'ils 
soient  de  jour  en  jour  resserrés  dans  les 
régions  qui  furent  leur  berceau,  et  qui, 
rapprochés  des  chants  populaires,  se  grou- 
pent en  diverses  familles  de  dialectes  et  de 
tonalités,  et  découvrent  ainsi  les  couches 
successives,  latine,  celte,  gauloise,  ger- 
maine, dont  s'est  formé  peu  à  peu  le  sol  de 
la  patrie. 

Dans  notre  opinion,  la  théorie  générale 
des  langues  et  de  leurs  ramifications  ne 
pourra  être  complétée  que  par  une  théorie 
générale  des  tonalités  etde  leursdérivés,  non 
que  lestonalitésdoiventdifférerlesunesà  l'é- 
gard des  autres  au  point  où  les  langues  diffè- 
rent entre  elles;  car  il  ne  faut  pas  perdre  de 
vue  que  l'élément  vocal  étant  la  base  de  la  pa- 
role et  de  la  musique,  lessons  vocaux  sont  les 
mômes  dans  toutes  les  langues  et  dans  tous  les 
alphabets;  qu'ainsi  les  langues  ne  peuvent 
influer  sur  les  tonalités  que  par  l'élément  de 
la  consonne  ou  de  l'articulation  par  lequel 
elles  se  diversifient  entre  elles.  Il  taut  égale- 
ment se  rappeler  que  dans  tous  les  systèmes 
musicaux  qui  ne  sont  pas  liés  étroitement  à 
l'institution  de  la  parole,  mais  qui  existent 
comme  art  indépendant,  le  son,  dans  la  né- 
cessité où  il  est  de  former  un  sens,  un  sens 
purement  musical,  bien  entendu,  est  con- 
traint de  se  créer  en  quelque  sorte  une  limite 
à  lui-même  dans  des  intervalles  en  affinité 
les  uns  avec  les  autres,  mais  distincts  les 
uns  des  autres,  fixes,  précis,  de  manière  à 
être  parfaitement  perceptibles  à  l'oreille. 
Or,  ces  intervalles  ainsi  arrêtés  forment 
comme  autant  d'articulations  sonores ,  et 
c'est  par  ce  côté  que  les  tonalités  se  rappor- 
tent au  caractère  propre  des  langues,  carac- 
tère qu'elles  reçoivent,  nous  le  répétons,  de 
l'élément  de  la  consonne  et  de  l'articulation, 
qui  est,  pour  ainsi  parler,  la  partie  instru- 
mentale des  idiomes. 

XVI.  Pour  ce  qui  est  du  plnin-chant  ou 
chant  grégorien ,  presque  aussi  universel 
que  notre  musique,  il  impo  rte  de  considérer 
qu'il  fut,  ainsi  que  cette  seconde  appel- 
lation l'indique,  une  institution  liturgique 
autant  qu'un  système  musical,  qu'il  a  dû 
se  maintenir  aussi  longtemps  qu'il  ne  s'est 
pas  trouvé  en  présence  d'une  tonalité  rivale, 
et  qu'à  raison  de  son  universalité  même,  sa 
paisible  domination  n'a  pu  être  troublée  par 
des  tonalités  restreintes  à  certains  pays. 

XVII.  Constiluées  ainsi  que  nous  venons 
de  le  dire,  les  tonalités  s'installent,  pour 
ainsi  parler,  dans  l'oreille  des  peuples; 
elles  s'assouplissent  à  leur  organisation  et 
se  confondent  avec  leur  langage.  Les  élé- 
ments euphoniques  de  la  tonalité  ne  sont 
pas  d'une  autre  nature  que  ceux  de  la  pa- 
role elle-même,  et,  de  même  que  reniant 
parle  sa  langue  sans  l'avoir  apprise  gramma- 
ticalement,   il   chante    aussi  sa  musique, 


c'est-à-dire  sa  tonalité  maternelle,  sans  en 
connaître  la  théorfe.  La  gamme,  l'échelle 
des  sons  s'établit  peu  à  peu  dans  sa  tête; 
les  relations  des  sons  se  révèlent  à  son  ins- 
tinct ;  son  oreille  s'y  forme  ,  ses  organes  s'y 
prêtent  ;  il  ne  sait  rien  encore,  mais  il  serit 
tout;  c'est  une  langue  dont  il  a  la  clef.  Et 
comment  ce  phénomène  s'opère-t-ii  ?  La 
mère,  la  nourrice,  sont  les  grandes  institu- 
trices. Connaissez-vous  ces  simples  et  naïfs 
fredons,  ces  douces  cantilènes  que  la  mère 
chante  ou  improvise  au  berceau  de  son  en- 
fant? Vous  pensez  ,  et  elle  le  pense  aussi, 
que  ces  refrains  incessants  ne  servent  qu'à 
calmer,  consoler,  bercer  ou  endormir  l'en- 
fant. Eh  bien,  elle  fait  plus!  Elle  lui  apprena 
ainsi  Gluck  et  Beethoven  dont  elle  n'a  sans 
doute  jamais  entendu  parier  ;  comme  en  lui 
faisant  épeler  les  mots,  en  lui  déliant  les 
organes  par  son  caquet  perpétuel,  elle  l'ini- 
tie, sans  qu'elle  s'en  doute  non  plus,  à 
la  langue  de  Bossuet  et  de  Pascal.  Cet  en- 
fant a  la  voix  juste  ,  ce  qui  veut  dire  qu'il 
évite  naturellement  les  intonations  irrégu- 
lières, ou  qu'il  les  rectifie  peu  à  peu  de  lui- 
même,  en  se  conformant  instinctivement  au 
type  de  l'échelle  musicale  commune.  Sans 
rien  savoir,  il  connaît  mieux  celte  tonalitd 
maternelle  que  le  théoricien  le  plus  habile  ne 
connaît  un  système  musical  étranger  qu'i. 
voudrait  se  rendre  familier.  Il  y  a  donc  une 
éducation  primordiale  précédant  l'éducation 
qui  fait  le  musicien  de  profession  ,  ainsi 
que,  pour  le  langage  proprement  dit,  il  y  a 
une  éducation  primordiale  précédant  celle 
qui  fait  le  grammairien  ou  le  lettré.  C'est 
d'ailleurs  à  cette  éducation  primordiale  que 
se  bornent,  pour  la  langue  comme  pour  la 
musique,  les  neuf  dixièmes  des.  individus. 
Pour  les  autres,  la  société  vient  ensuite  avec 
les  chefs-d'œuvre  de  l'un  et  l'autre  genre, 
et  c'est  par  le  moyen  de  lectures  ou  d'audi- 
tions fréquentes  qu'ils  parviennent  à  per- 
fectionner celte  première  éducation,  et  à  se 
rendre  aptes  à  juger,  jusqu'à  un  certain 
point,  du  mérite  d'une  composition  musicale 
ou  d'une  œuvre  littéraire.  Enfin,  la  tonalité 
sous  l'empire  de  laquelle  nous  vivons  pé- 
nètre en  nous  par  tous  les  sons  qui  arrivent 
à  notre  oreille,  par  les  chants  de  l'ouvrier, 
les  refrains  de  l'orgue  de  Barbarie,  les  sons 
de  la  cloche  môme,  et  les  éléments  de  cette 
tonalité  se  mêlent  si  naturellement  aux  élé- 
ments de  la  langue  que  nous  parlons,  que  lors- 
que nous  voulons  apprend  ic  une  langue  étran- 
gère, nous  sommes  obligés  de  plier  nos  orga- 
nes à  des  accentuations  et  à  des  intonations 
nouvelles.  Mais  ce  qu'il  y  a  de  plus  remarqua- 
ble, c'est  qu'en  s'iusinuant  ainsi  par  toutes 
sortes  de  voies  secrètes  dans  notre  organi- 
sation, elle  ferme  les  issues  de  notre  être  à  la 
perception  des  éléments  caractéristiques 
des  autres;  en  sorte  que  notre  oreille  est 
une  fois  pour  toutes  pliée,  façonnée,  modi- 
fiée dans  le  sens  des  éléments  que  la  tonalité 
maternelle  comporte.  Et  c'est  ainsi  que  nous 
chantons  notre  tonalité  de  la  même  manière 
que  nous  parlons  notre  langue.  Il  faut  bien 
nous  y  résigner;  nous  faisons  de  lu  musique 
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comme  M.  Jourdain  faisait  do  la  prose,  sans 
te  suçoir. 

XV11I.  Une  autre  raison  de  l'identité  d'o- 
rigine et  de  l'étroilo  corrélation  des  langues 
el  des  tonalités  se  tire  de  ce  que  la  plupart 
de  ces  dernières  sont  inharmoniques.  Nous 
disons  la  plupart,  quoique  do  toutes  les 
tonalités  que  l  histoire  de  la  musique  nous 
fait  connaître,  il  n'en  est  réellement  qu'une 
seule,  la  nôtre,  dont  l'harmonie  soit  un  élé- 
ment essentiel  (818). 

Examinons  donc  quelles  sont  les  tonalités 
incompatibles  avec  l'harmonie,  quelle  est 
leur  nature,  quelle  est  leur  destination. 

Citons  d'abord  M.  Félis,  car  il  nous  im- 
porte d'asseoir  nos  raisonnements  sur  des 
laits  que  la  science  a  rendus  incontestables. 

«  Mais  qu'y  a-lil  do  commun  entre  la 
musique  des  Grecs,  celle  des  Hindous, 
des  Chinois,  des  Arabes,  la  psalmodie. har- 
monique du  moyen  âge,  le  contrepoint  des 
maîtres  du  xvT  siècle,  et  l'art  de  Beethoven, 
de  Weber  et  de  Hossini  ?  Chez  tous  ces 
peuples,  à  toutes  ces  époques,  l'art  semble 
n'avoir  ni  le  môme  principe,  ni  la  même 
destination.  L'échelle  des  sons  même,  ce 
qu'en  un  mot  nous  appelons  la  gamme  (819), 
u  été  tour  à  tour  considérée  de  vingt  ma- 
nières diverses;  l'eiïet  de  chacune  de  ces 
gammes  a  été  de  donner  «  la  musique  une 
puissance  particulière,  et  de  lui  faire  pro- 
duire des  impressions  qui  n'auraient  pu  être 
le  résultat  d'aucune  autre  gamme.  Avec 
l'une  l'harmonie  est  non-seulement  possible, 
elle  est  une  nécessité ;  avec  l'autre,  il  ne  peut 
y  avoir  que  de  la  mélodie,  et  cette  mélodie 
ne  peut  être  que  d'une  certaine  espèce. 
L'une  engendre  nécessairement  la  musique 
calme  et  religieuse;  l'autre  donne  naissance 
aux  mélodies  expressives  et  passionnées. 
L'une  place  les  sons  à  des  distances  égales, 
d'une  facile  perception  par  leur  étendue; 
dans  l'autre,  ces  distances  sont  irrationnelles 
et  excessivement  rapprochées,  Entin  ,  l'une 
est  essentiellement  monotone,  c'est-à-dire 
d'un  seul  ton;  dans  l'autre,  le  passage  d'un 
loua  un  autre  s'établit  facilement,  et  la  mo- 
dulation y  est  inhérente.  Chez  de  certains 
peuples,  le  rhylhuie  musical  est  le  pro- 
duit de  la  langue;  chez  d'autres,  il  est  lo 
fruit  même  de  la  constitution  de  la  musi- 
que (820).  » 

Ces  tonalités  inharmoniques,  ces  gammes, 
ces  échelles,  avec  lesquelles  ('/  ne  peut  y 
avoir  que  de  la  mélodie,  sont  précisément 
celles  où  les  distances  des  intervalles  sont 
irrationnelles  et    excessivement    rapprochées. 

Nous  avons  vu  que  l'échelle  musicale'des 

(818)  Nous  montrons  ailleurs  que  le  plain- 
cliani  comporte  l'harmonie,  puisque  l'on  cile  denia- 
giiifiques  œuvres  composées  sur  des  thèmes  de  plain- 
chanl  et  qui  se  distinguent  par  tout'  s  les  richesses  de 
1'barmooie  el  du  contrepoint;  il  n'en  est  pas  moins 
Mai  que  le  plaiii-clianl  à  l'usage  du  culte,  le  chant 
liturgique,  est  incompatible  avec  l'harmonie,  et  que 
celle-ci  en  détruit  radicalement  le  caractère,  i  N'ou- 
liiions  pas,  dit  parfaitement  M.  Fétis,  que  l'harmo- 
nie ne  saurait  entrer  dans  la  musique  comme  acces- 
soire; il  faut  qu'elle  en  soil  un  des  principes  cons- 


Hindous  se  divise  en  vingt-deux  parties 
équivalant  à  peu  près  a  des  quarts  de  ton. 

«  Faut-il  que  je  dise,  s'écrie  M.  Félis  (821), 
que  des  gammes  semblables  à  celles  de  la 
musique  des  Hindous  sont  absolument  in- 
barmoniques?  Non,  sans  doul^  ;  mes  lec- 
teurs l'ont  déjà  deviné.  Quels  accords  pour- 
raient résullerdcs  intervalles  bizarres  qu'on 
y  rencontre?  Quels  enchaînements  d'har- 
monie pourraient  se  faire  dans  ces  gammes, 
privées  souvent  d'une  partie  de  leurs  noies 
naturelles  et  altérées  dans  d'autres?  Ou 
conçoit  que  rien  de  tout  cela  n'est  possible 
avec  de  semblables  éléments.  Ne  nous  éton- 
nons point  de  voir  Jones,  Ouseley  et  les 
autres  écrivains,  qui  ont  traité  de  la  musi- 
que des  Hindous,  déclarer  qu'ils  n'ont  rien 
entendu  dans  l'Inde  qui  ressemblât  à  do 
l'harmonie » 

Nous  avons  vu  que  les  Arabes  divisent 
leur  échelle  musicale  en  dix-huit  inter- 
valles selon  les  uns,  vingt-quatre  selon  les 
autres,  quarante  et  quarante-huit  selon 
d'autres  encore.  Admettons  la  division  des 
dix-huit  intervalles,  la  plus  généralement 
adoptée.  «  Il  était  absolument  impossible,  dit 
toujours  M.  Fétis  (822),  qu'une  musique 
basée  sur  dételles  gammes  ne  fût  pas  in- 
harmonique; aussi  l'harmonie  est-elle  in- 
connue aux  Arabes.  » 

A  propos  d'une  mélodie  irlandaise  à  la- 
quelle le  môme  auteur  attribue  une  origine 
orientale,  et  qu'il  rapporte  au  mode  bhai 
rara  des  Hindous,  il  observe  que  Y  harmo- 
nie ne  saurait  s'appliquer  aux  mélodies  de 
cette  nature,  tandis  que  toutes  les  mélodies 
irlandaises  d'origine  septentrionale  s'accom- 
pagnent sans  peine  d'accords  réguliers  (823). 

Nous  avons  vu  que,  dans  le  système  en- 
harmonique des  Grecs,  ce  que  nous  appelons 
le  ton  était  divisé  en  quatre  parties,  ce  qui 
donnait  environ  vingt-deux  intervalles  ou 
quarts  de  ton  pour  l'échelle  comprise  dans 
l'étendue  de  l'octave.  Que  l'harmonie  ait  été 
inconnue  aux  Grecs,  ainsi  qu'aux  anciens 
Egyptiens,  c'est  ce  que  M.  Fétis  reconnaît 
encore  formellement.  Du  moins,  si  l'on  dé- 
couvre chez  les  Grecs  quelques  essais  d'har- 
monie, ce  ne  peut  être  que  dans  le  genre 
diatonique,  comme  le  prouve  la  musique  à 
sons  simultanés  delà  première  pylbiquede 
Pindare,  donnée  par  M.  Vincent  dans  son 
volume  tles  Notices.  Nous  avons  la  déclara- 
tion formelle  de  ce  savant  que  celte  pythi- 
que  est  dans  le  genre  diatonique  et  du  mode 
dorien. 

Pour  ce  qui  est  des  mélodies  enharmoni- 
ques, voici  ce  qu'on  lit  dans  l'analyse  d'une 

lilulifs,  ou  qu'elle  n'y  entre  point.  >  (Résumé,  p. 
cxvi.)  Nous  prétendons  que  l'harmonie  est  absolu- 
ment étrangère  au  plain-chanl.  Le  contrepoint  des 
maîtres  du  x\i<  siècle  constitue  un  genre  à  part. 

(819)  Yoy.  ci-dessus  notre  distinction  de  Y  échelle 
el  de  la  gamme. 

(8-20)  Résumé  déjà  cilé,  pp.  vxxvm  el  xxxix. 

(*2l)/t>id.,  p.  c 

|822)  Ibid.,  p.  txw. 
835)  Ibid,,  pp.  cxLi-cxLiu. 
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leçon  professée  par  le  même  M,  Fétis  à 
Bruxelles  (824)  :  «  Les  mélodies  enharmo- 
niques d'Olympe,  qui  vivait  deux  ceuts  ans 
avant  la  guerre  de  Troie,  et  qui  sont  citées 
par  Arislole  comme  étant  encore  connues  de 
son  temps,  ne  sont  autre  chose  que  cette  mu- 
sique par  quarts  ou  par  tiers  de  ton.  »  Or, 
M.  Fétis  vient  de  nous  dire  que  des  gam- 
mes semblables  étaient  absolument  inharmo- 
niques (825). 

Ainsi,  constatons  bien  ce  fait  :  toutes  les 
.onalités  constituées  sur  de  petits  interval- 
les de  tiers  et  de  quarts  de  ton  sont,  sans 
exception,  incompatibles  avec  l'élément  de 
l'harmonie,  c'est-à-dire  que,  dans  aucun  cas, 
elles  ne  peuvent  la  comporter.  Car,  ajoute 
encore  M.  Fétis  :  «  N'oublions  pas  que 
l'harmonie  ne  saurait  entrer  dans  la  musi- 
que comme  accessoire:  il  faut  qu'elle  en 
soit  un  des  principes  constitutifs,  ou  qu'elle 
u'y  entre  point  (826).  » 

Ajoutons  un  fait  extrêmement  curieux 
que,  suivant  M.  Vincent  (Notices,  p.  111), 
Photius  a  extrait  de  Damascius.  «Ce  der- 
nier auteur  raconte  que  le  philosophe  As- 
clépiodote,  quoique  très-heureusement  né 
pour  la  musique,  ne  fut  cependant  pas  ca- 
pable de  sauver  le  genre  enharmonique, 
alors  perdu.  Il  eut  beau  subdiviser  et  rape- 
tisser les  intervalles  du  chromatique  et  du 
diatonique,  il  ne  put  parvenir  à  trouver  le 
genre  enharmonique,  quoiqu'il  eût  déplacé 
et  changé  au  moins  220  chevalets.  La  cause 
de  son  manque  de  succès  fut  la  petitesse 
excessive  de  l'intervalle  enharmonique  ap- 
pelé die'sis.  C'est  cet  intervalle  qui,  perdu 
pour  notre  oreille,  dit-il,  a  entraîné  la  perle 
iu  genre  enharmonique  lui-même.»  Or, 
pourquoi  le  genre  -enharmonique  s'étail-il 
perdu,  si  ce  n'est  à  cause  de  la  séparation  de 
la  musique  d'avec  la  parole,  ainsi  que  l'a 
fort  bien  observé  Rousseau  ? 

XIX.  Mais  pourquoi  les  tonalités  fondées 
sur  les  petits  intervalles  sont-elles  antipa- 
thiques à  l'élément  de  l'harmonie?  Si  nous 
nous  rappelons  ce  quia  été  dit  précédem- 
ment sur  la  distinction  fondamentale  de  la 
parole  et  du  chant,  lesquels  ont  pour  base 
commune  le  son  vocal ,  savoir  que,  dans  Le 
simple  acte  de  la  parole,  le  son  parcourt  des 
intervalles  très-rapprochés,  très-voisins  les 
uns  des  autres,  et  se  confondant  pour  ainsi 
dire  entre  eux,  de  telle  sorte  qu'ils  se. déro- 
bent à  l'appréciation  de  l'oreille,  ainsi  qu'à 
une  classification  quelconque,  tandis  que, 
dans  le  chant  musical,  le  son,  contraint  de 
puiser  en  lui-même  les  éléments  d'un  sens 
(musical),  procède  par  intervalles  distincts, 
appréciables  et  saisissables  ;  on  se  convain- 
cra que  les  tonalités  constituées  par  tiers  et 
quarts  de   ton   ont  été  formées  exclusive- 

(824)  Gazette  musicale  du  14  avril  1850. 

(82'i)  Dans  son  Résumé  (p.  r.vm,  note  1),  M.  Fétis 
avance  qu'/î  ne  saurait  y  avuir  d'enhaimonie  pure- 
ment mélodique,  et  fjue  l'harmonie  doit  faire  nécessai- 
rement partie  de  ce  qu'on  appelle  de  ce  nom.  M.  Fétis 
a  sans  «toute  en  vue  l'enharmonie  tille  qu'elle  existe 
dans  notre  système  moderne.  Du  reste,  ee  passage 
ili  Résumé  est   en  opposition  manifeste  avec   les 


ment  au  point  de.  vue  de  la  parole,  et 
qu'ainsi  ces  petits  intervalles  ne  sont  autre 
chose  que  les  éléments  mêmes  de  ces  mille 
accents,  de  ces  inflexions  variées,  de  ces 
nuances  multiples,  au  moyen  desquels  la 
parole  se  colore  ;  on  se  convaincra  égale- 
ment que  ces  tonalités,  trouvant  dans  la  pa- 
role leur  harmonie  essentielle  et  comme 
leur  raison  d'être,  ne  sauraient  admettre 
d'autre  mode  de  manifestation  que  le  mode 
successif,  propre  à  la  parole,  sans  le  con- 
cours, à  quelque  degré  que  ce  soit,  de  l'é- 
lément des  sons  simultanés,  élément  pure- 
ment musical  et  dont  l'effet  serait  d'anéan- 
tir et  d'absorber  la  parole  quand  il  ne  serait 
pas  absorbé  ou  anéanti  par  elle.  On  ne  peut 
douter  que  Rousseau,  fort  étranger  du  resto 
à  la  connaissance  des  tonalités,  n'ait  eu 
l'instinct  de  cette  vérité  quand  il  a  dit  : 
«  Il  n'y  eut  point  d'abord  d'autre  musique 
que  la  mélodie,  ni  d'autre  mélodie  que  le  son 
varié  de  la  parole  ;  les  accents  formaient  le 
chant,  les  quantités  formaient  la  mesure, 
et  l'on  parlait  autant  par  les  sons  et  par  le 
rhythme  que  par  les  articulations  de  la 
voix  (827).  » 

Nous  nous  permettrons  donc  de  regarder 
comme  infiniment  probable ,  et,  si  nous 
osons  le  dire,  comme  définitivement  acquise 
à  la  science,  cette  assertion,  que  les  tonalités 
constituées  sur  de  petits  intervalles,  sur  des 
intervalles  inappréciables  à  notre  oreille, 
ont  uniquement  leur  raison  d'existence  dans 
l'ancienne  alliance  de  la  musique  et  de  la 
parole,  et  en  sont  comme  les  vestiges  encore 
vivanls,  et  ce  qui  le  prouve,  c'est  que  la 
musique,  une  fois  dégagée  de  la  parole,  et 
suivant,  livrée  à  elle-même,  unemarche  in- 
dépendante, a  désormais  cherché,  dans  l'élé- 
ment de  l'harmonie  et  dans  de  grands  in- 
tervalles plus  propres  à  faire  naître  celle-ci, 
un  complément  à  ce  sens,  dont  elle  s'élait 
trouvée,  depuis  son  divorce  avec  la  parole, 
complètement  dépourvue.  C'est  ce  queRous- 
seau  justifie  encore  par  cette  observaliou 
pleine  de  justesse  :  «  A  mesure  que  la  langue 
se  perfectionnait,  la  mélodie,  en  s'imposant 
de  nouvelles  règles,  perdait  insensiblement 
de  son  ancienne  énergie,  et  le  calcul  des 
intervalles  fut  substitué  à  la  finesse  des  in- 
flexions. C'est  ainsi,  par  exemple,  que  la 
pratique  du  genre  enharmonique  s'abolit 
peu  à  peu.  »  Et  dans  le  même  chapitre  : 
«  Ainsi  la  mélodie,  commençant  à  n'être 
plus  si  adhérente  au  discours,  prit  insensi- 
blement une  existence  à  part,  et  la  musique 
devinfplus  indépendante  des  paroles.  Alors 
cessèrent  peu  à  peu  ces  prodiges  qu'elle 
avilit  produits  lorsqu'elle  n'était  que  l'accent 
et  l'harmonie  de  la  poésie  (remarquez  bien  : 
l'harmonie  de  la  poésie1.),  et  qu'elle  lui  don- 
lignes  (|iie  nous  avons  citées  de  la  Gazelle  musicale 
du  14  avril  1850.  Dans  le  Résumé,  l'auteur  nie 
l'existence  du  génie  enharmonique  chez  les  Grecs. 
Mieux  renseigné,  il  l'affirme  dans  la  Gaz-etie  musi- 
cale. 

(820)  Résume,  p.  cxvi. 

(817)  llssui  sut  l'origine  des  langues  ,  chap. 
12. 
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rai  m  ni  (828).  » 

Les  principes  précédents  étant  exposés, 
passons  à  une  question  très-importante , 
celle  do  la  lutte,  ou,  pour  mieux  dire,  de 
l'incompatibilité  des  Jeux  systèmes  du  plan- 
chant et  de  la  musique  moderne.  Mais,  au- 
paravant, une  brève  exposition  de  ce  der- 
nier. 

Il  y  a  deu\  gammes  comme  deux  modes  : 
la  gamme  de  mode  majeur  : 

ut     ri    mi    "fa     sol     la     si     ut. 
la  gamme  de  mode  mineur  : 


grave,  ou  enun  intervalle  de  trois  tons  consé- 
cutifs, il  en  résultera  la  présence  de  certains 
intervalles  que  la  gamme  majeure  ni  la 
gamme  mineure  n'ont  pu  nous  donner.  Par 
exi  mple,  si  nous  prenons  la  note  ut,  efque 
nous  la  métamorphosions  tout  d'un  coup  en 
sensible;  de  plus,  si  nous  la  mettons  en  rap- 
port avec  sa  quarte  excédante  au  grave,  sa- 
voir soi  bémol,  celle  noie  ut  nous  indiquera 
ré  bémol  comme  tonique,  et  en  môme  temps 
nue  cet  ut  montera  sur  ré  bémol,  sol  bémol 
descendra  sur  fa,  ainsi  : 


la 


""Bl     ri     »ii^/Vi     soi    la. 
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l.a  gamme  du  mode  majeur  se  divise  en 
deux  lélracordes  parfaitement  identiques; 
c'est-à-dire  que  tous  les  deux  se  composent 
de  deux  tons  suivis  d'un  demi-ton.  La  note 
pénultième  du  second  létracorde  constitue 
la  sensible,  parce  qu'elle  fait  sentir  le  ton, 
pane  qu'elle  se  porte  sur  la  note  du  Ion. 
La  noie  pénultième  du  premier  létracorde, 
mi,  peut  aussi  être  considérée  comme  une 
espèce  de  sensible  qui  fait  sentir  acciden- 
tellement le  ton  de  (a. 

Dans  la  gamme  du  mode  mineur,  les  lé- 
lracordes sont  différents  l'un  de  l'autre  En 
effet,  dans  le  premier,  on  compte  un  ton,  un 
demi-ton,  un  ton;  et,  dans  le  second,  un 
demi-ton  suivi  de  deux  tons.  Ou  bien,  si 
l'on  veut  conserver  la  note  sensible  du  ton, 
on  disposera  ce  second  létracorde  ainsi  :  mi- 
fa  $  sol  $  -la  ;  ce  qui  assimilera  ce  létracorde 
aux  deux  du  mode  majeur. 

Dans  l'une  et  l'autre  gamme,  il  y  a  cinq 
Ions  et  deux  demi-tons,  disposés,  comme  on 
le  voit,  de  différentes  manières  qui  consti- 
tuent le  mode.  .Mais  comme  l'une  des  pro- 
priétés essentielles  de  la  tonalité  moderne 
est  de  transformer  à  l'instant  n'importe 
quelle  note  de  la  gamme  en  note  sensible, 
en  niellant  cette  note  en  rapport  avec  un 
degré  formant    une  quarte    excellante   au 


il  en  sera  de  même  de  ré,  de  fa,  de  sol,  de 
la,  pris  pour  notes  sensibles,  c'est-à-diro 
que  chacune  de  ces  noies  fera  apparaître 
une  note  située  à  un  demi-ton  au-dessus, 
prise  comme  Ionique  nouvelle. 

De  là  la  formation  de  l'échelle  que  nous 
avons  soigneusement  distinguée  do  la 
gamme,  parce  que  l'échelle  comprend  l'al- 
phabet de  tous  les  sons  au  service  de  la 
modulation,  par  le  moyen  de  la  note  sensi- 
ble, c'est-à-dire  des  tons  et  des  demi-tous 
de  la  gamme,  plus  des  demi-tons  compris 
entre  les  cinq  tons  entiers  de  la  mémo 
gamme;  tandis  que  la  gamme  réalise  tour  à 
tour  le  mode  majeur  ou  le  mode  mineur  sur 
chaque  degré  de  l'échelle,  à  l'aide  de  celle 
même  modulation  par  la  note  sensible. 

En  sorle  que  l'échelle  de  notre  tonalité 
sera  celle-ci  : 

II,  demi-ton  intermédiaire,  ré,  demi-l.  ititor. ,  mi, 
(a,  demi-ion  intérim,  so(,demi  t.  interm.,  la,  dc- 

ini-lon  inlcrui.,  si  ; 

à  savoir  douze  intervalles  différents.  Mais 

ces  demi-tons  compris  entre  les  Ions  en- 
tiers de  la  gamme  pouvant  être  pris  comme 
sensibles,  soit  ascendantes,  soit  descendantes, 
suivant  que  le  demi-ton  se  porte  sur  la  noie 
supérieure  ou  la  note  inférieure,  le  tableau 
exact  de  l'échelle  sera  le  suivant  : 


— ^ —       »,  ~- Ll 
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(828)  Ibid.,  chap.  19.  —  Chernuini  dis:iii  avec 
{•tus  de  mauvaise  humeur  nue  de  vérité  d'un  de  nos 
plus  célèbres  compositeurs  :  Il  n'aime  pas  la  fugue, 
parce  que  la  fugue  ne  l'aime  fias.  On  peut  dire  en 
i  iule  assurance  du  J.  J.  Rousseau  qu'il1  n'aimait  pas 
l'harmonie,  parce  que  l'harmonie  ue  l'aimait  pas.  Celle 
rancune  «pie  Rousseau  a  toujours  nourrie  contre 
I  harmonie,  cl  pour  cause,  a  offusqué  son  jugement 
il  mis  le  passage  suivant  qui  n'est  ni  complètement 
vrai,  ni  complètement  faux  :  i  La  mélodie  étant  ou- 
bliée et  l'attention  <ln  masieien  s'étanl  tournée  cn- 
lièremenl  vers  l'harmonie,  tout  se  dirigea  peu  à  peu 
vers  ce  nouvel  objet  ;  les  genres,  lès  modes,  la 
gamine,  tout  reçut  des  faces  nouvelles  :  ce  lurent  le> 
successions  harmoniques  qui  réglèrent  la  marche 
des  paiiics.  Celte  marche  ayant  usurpé  le  nom  de 
mélodie,  ou  ne  put  reconnaître,  en  effet,  dans  cette 
nouvelle  mélodie  les  traits  de  sa  mère  ;  et  notre 
système  musical  étant  devenu  oar  degrés  purement 


harmonique,  il  n'est  pas  étonnant  que  l'accent  oral 
eu  ait  souffert,  et  que  la  musique  ait  perdo  poin- 
tions toute  son  énergie.  Voilà  comment  le  cliant  de- 
vint par  degrés  entièrement  séparé  de  la  parole, 
dont  il  tire  son  origine  ;  comment  les  harmoniques 
des  sous  firent  oublier  les  indexions  de  la  voix  ,  et 
comment  enfui,  bornée  à  l'effet  purement  physique 
du  concours  des  vibrations  ,  la  musique  se  Irouva 
privée  îles  effets  moraux  qu'elle  avait  produits  quand 
elle  était  doublement  la  voix  de  la  nature  (Ibid).  » 
Rousseau,  qui  vient  de  dire  que  la  mélodie  était 
primitivement  l'harmonie  de  la  poésie,  ne.  voil  pas 
que  depuis  son  divorce  avec  la  parole,  elle  avait 
besoin  précisément  de  l'élémeni  de  l'harmonie  pour 
terminer  son  sens;  et  de  plus,  il  ne  voit  pas  que  cet 
élément  de  l'harmonie,  loin  de  borner  la  puissance 
de  la  mélodie  ,  lui  prèle  une  nouvelle  force  et 
multiplie  indéfiniment  ses  accents  tl  suit  expres- 
sion. 
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En  y  regardant  liien,  ce  tableau  présente 
les  trois  genres  diatonique,  chromatique  et 
enharmonique;  le  premier,  si  l'on  ne  tient 
compte  que  des  rondes  qui  forment  la 
gamme  ordinaire;  le  second,  si  l'on  ne  tient 
compte,  après  chaque  ronde,  que  de  la  noire 
qui  la  suit  en  montant,  et  de  même  en  descen- 
dant; le  troisième,  si  l'on  ne  tient  compte  delà 
double  position  du  demi-Ion,  soit  dièse,  soit 
b'mol.  Voilà  notre  système,  notre  tonalité. 
Or,  ce  système,  par  sa  propriété  de  la  mo- 
dulation au  moyen  de  la  note  sensible  mise 
en  rapport  avec  la  quarte  excédante  ou  tri- 
ton, a  donné  à  l'oreille  humaine  des  habitu- 
des, une  éducation  qu'elle  n'avait  pas  il  y  a 
trois  centsans.  Et,  puisqu'il  faut  enfin  lâcher 
le  mot  qui  jusqu'à  ce  moment  expire  sur 
nos  lèvres,  la  tonalité  moderne  a  tué  la 

TONALITÉ  Dt:  PLAIN-CHANT. 

XXI.  Oui,  c'est  une  chose  triste  à  penser, 
triste  à  dire,  qui  nous  a  poursuivi  pendant 
tout  le  cours  de  notre  long  pèlerinage  à  travers 
les  traces  à  demi  effacées  des  usages  et  des 
chants  liturgiques,  et  qui,  néanmoins,  n'a 
pas  laissé  de  jeter  un  charme  mélancolique 
sur  notre  travail,  ce  charme  qui  s'attache  à 
l'exploration  de  ce  qui  peut  être  exhumé 
pour  un  temps,  mais  qui  ne  doit  plus  revi- 
vre, et  qui,  à  mesure  qu'on  avance  vers  les 
régions  obscures  de  l'avenir,  semble  perdre 
à  chaque  pas  de  sa  raison  d'être.  Oui,  ce 
chant  grégorien,  cette  forme  du  culte,  objet 
d'un  vrai  culte  pour  nous  ;  ce  chant  qui  se 
lie  aux  plus  purs  souvenirs  de  notre  en- 
fance, à  la  grâce  virginale  de  notre  fugitive 
innocence,  aux  ineffables  mystères  de  notre 
âme,  aux  premiers  tressaillements  d'une 
jeune  intelligence,  s'ouvrant ,  se  dilatant 
d'elle-même  aux  eflluences  de  l'esprit  divin  ; 
ce  chant  grégorien  doit  bientôt  disparaître  : 
la  lettre  subsistera,  mais  l'esprit  n'y  sera 
plus.  La  lettre  subsistera  1  oui,  peut-être; 
il  est  possible  qu'on  la  retrouve,  mais  on 
aura  beau  faire,  ce  ne  sera  plus  qu'une  let- 
tre morte.  Le  vase  est  brisé,  et  les  parfums 
en  sont  évaporés.  Demandez  au  haut  clergé, 
demandez  aux  simples  prêtres,  et  parmi  eux, 
aux  jeunes  prêtres  surtout,  qui,  la  plupart, 
secondent  si  amoureusement  l'envahisse- 
ment de  la  musique  profane  ;  demandez  aux 
chantres  qui,  par  suite  de  la  situation  qu'on 
leur  fait,  surtout  à  Paris,  se  trouvent  obligés 
de  contracter  un  double  engagement  avec 
le  théâtre  et  avec  l'Eglise;  demandez  aux 
organistes,  aux  maîtres  de  chapelle,  qui 
chaque  jour  font  retentir  le  sanctuaire  des 
reirains  qu'ils  rapportent  des  représentations 
lyriques,  des  concerts  et  des  bals  en  [plein 
vent;  demandez  enfin  aux  fidèles,  demandez 
à  celte  foule  empressée  qui  se  précipite  dans 
nos  temples  les  jours  où  l'on  annonce  une 
messe  à  grand  orchestre  de  la  composition 
de  M.  un  tel,  habitué  aux  triomphes  de  la 
scène,  surtout  si  les  solos  sont  chantés  par 
M.  un  tel,  l'acteur  en  vogue,  qu'on  a  ap- 
plaudi la  veille  et  à  qui,  le  lendemain,  on 
ira  jeter  des  couronnes;  à  cette  foule  qui 
laissera  vides  ces  mêmes  temples  les  jours 
où  l'office  sera  réduit  à  l'auguste  simplicité, 


à  la  majesté  touchante  des  cérémonies  e' 
des  chants  de  notre  sainte  liturgie.  Oui, 
cela  est  douloureux  à  penser,  douloureux  à 
dir>';  mais  l'illusion  sur  ce  point  arrêtera 
t  elle  le  mal? La  réticence,  en  le  palliant,  ne 
l'aggravera-t-elle  pas  ? 

XXII.  Qui  n'a  été  frappé  des  unanimes 
réclamations  auxquelles  a  donné  lieu,  de 
nos  jours,  l'état  de  décadence  du  chant  reli- 
gieux, et  surtout  du  plain-chant,  dans  les 
cérémonies  de  l'Eglise? Il  semblait,  en  effet, 
que  dans  un  temps  où  les  arts  du  moyen 
âge  refleurissaient  parmi  nous  et  présen- 
taient le  spectacle  d'une  splendide  renais- 
sance ;  où  les  cathédrales  gothiques  se 
paraient,  grâce  à  d'intelligentes  restaura  lions, 
de  leurs  formes  symboliques  adroitement 
renouvelées;  où  les  oeuvres  immortelles  do 
Palestrina,  de  Vittoria,  de  Morales,  d'Ani- 
muccia,  etc.,  étonnaient  les  esprits  par  je 
ne  sais  quoi  d'auguste  et  d'inusité;  il  sem- 
blait, disons-nous,  que  les  chants  liturgiques 
devaient  suivre  le  même  mouvement,  et  que 
les  mélodies  grégoriennes,  peu  à  peu  déga- 
gées des  lourds  contrepoints  de  nos  chan- 
tres et  de  faux  bourdons  barbares,  devaient 
nous  être  renduesdansleur  pureté  primitive. 
11  n'en  fut  pas  ainsi.  Et  pourtant  on  avait 
vu  surgir  de  toutes  parts  des  hommes  émi- 
nents,  capables  de  se  dévouera  cette  magni- 
fique restauration  :  Choron  d'abord,  puis  le 
prince  de  la  Moskowa;  puis  des  prélat', 
S.  E.  Mgr.  de  Bonald,  Mgr.  Parisis,  etc.;  puis 
le  II.  P.  dom  Guéranger,  le  R.P.  Larobillotte, 
MM.  Fétis,  A.  de  La  Fage,  Th.  Nisard,  de 
Coussemaker,  Leclerq,  Danjou.Morelot,  etc 

Un  jeune  savant  plein  d'initiative,  M.  F. 
Danjou,  déplorant  l'incurie  avec  laquelle  le 
clergé  abandonnait  le  plain-chant  aux  capri 
ces  des  chantres,  aux  mutilations  des 
arrangeurs  et  fabricateurs  de  contrepoints, 
entreprit  de  réunir  dans  un  centre  commun 
toutes  les  plumes  dévouées  à  la  cause  des  tra- 
ditions grégoriennes  et  liturgiques;  il  fonda 
la  Revue  de  la  musique  religieuse,  populaire  et 
classique ,  et  en  partagea  la  collaboration 
avec  M.  Fétis,  M.  S.  Morelot  et  quelques 
ecclésiastiques  distingués. Nous  sommes  d'au- 
tant plus  à  l'aise  pour  parler  des  services 
que  ce  recueil  rendit  au  chant  religieux,  que 
nous  ne  prîmes  aucune  part  à  sa  rédaction. 
Dans  le  court  espace  de  trois  années,  depuis 
18ïo  jusqu'en  18i8,  ce  journal,  dont  la  sus- 
pension a  été  un  véritable  malheur  pour  l'art 
contemporain,  opéra  tout  le  bien  qu'on  en 
pouvait  espérer;  il  sut  concilier  les  égards 
dus  au  sacerdoce  avec  l'énergie  des  réclama- 
tions et  la  sévérité  des  enseignements  qu'il 
lui  adressait  ;  il  suscita  les  plus  honorables 
sympathies  dans  l'épiscopat  comme  dans  le 
clergé  du  second  ordre;  il  éclair  ci  t  une  foule 
de  questions  relatives  à  l'art  du  moyen  âge 
et  à  l'application  de  cet  art  à  l'époque  ac- 
tuelle. Mais  parmi  ces  questions,  celle  qu'il 
mit  le  mieux  en  lumière  fut  la  question 
même  de  l'impossibilité  du  rétablissement 
de  la  tonalité  ecclésiastique.  Chose  singu- 
lière! ce  journal  fut  fondé  dans  la  pensée  de 
ce  rétablissement,   et    la  seule  chose  qu'il 
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constata  d'une  manière  claire  et  péremptoire 
fui  que  ce  rétablissement  n'était  qu'une  belle 
illusion  !  Nous  l'avons  déjà  donné  à  entendi  e  : 
l;i  pire  des  choses  dans  tous  lus  ordres  d'i- 
dées i  i  de  (ails,  n'est  pas  qu'une  institution 
ait  disparu,  mais  bien  de  se  persuader 
qu'elle  peut  ôtrc  rajeunie  lorsqu'elle  est  dé- 
crépite; qu'elle  vit  lorsqu'elle  est  morte; 
-mis  compter  que  celte  idée  fausse  en  pro- 
voque également  une  autre  non  moins 
fausse  en  sens  contraire,  à  savoir  qu'une 
institution,  alors  qu'elle  n'est  plus  en  har- 
monie avec  un  étal  actuel  donné,  ne  laisse 
aucun  germe  dans  le  fonds  social  qui  com- 
pose la  vie  des  peuples;  que  conséqueminent 
les  institutions  destinées  à  succéder  aux 
premières  peuvent  n'avoir  avec  celles-ci 
aucun  lien  d'origine  et  s'implanter  sans 
transition,  après  avoir  fait  table  rase.  Mais 
ces  généralités  nous  mèneraient  trop  loin. 
Il  nous  suffit  pour  le  moment  de  bien  pré- 
ciser ce  point-ci,  que  lejournal  de  M.  Danjou, 
malgré  sa  brève  apparition  ,  aurait  certaine- 
ment amené  pour  résultat  la  restauration  du 
plain-chant,  si  cette  restauration  eût  été 
possible. 

7-ojnque  nuiic  slares,  Priamique  arx  alla  matières  ! 

XXIII.  Envisageons  donc  courageusement 
le  mal  dans  toute  son  étendue;  considérons- 
en,  de  sang-froid,  sans  timidité  comme  sans 
amertume,  les  causes,  causes  générales, 
profondes,  invétérées,  mais  en  môme  temps 
immédiates  et  palpables.  Nous  disons  sans 
amertume,  car  nous  n'avons  a  faire  ici  le 
procès  à  personne:  Làoù  tous  sonteomplices, 
là  où  il  y  a  lieu  d'accuser  tout  le  monde, 
chacun  est  justifié  individuellement.  Ce  qu'il 
faut  accuser,  ou  plutôt  constater,  c'est  l'exis- 
tence d'un  grand  fait,  d'un  fait  aujourd'hui 
universel,  qui  absorbe  et  annule  toutes  les 
causes  secondaires.  Ce  fait,  fait  que  nous 
subissons  tous,  clergé,  fidèles,  maîtres  de 
chapelle,  chantres,  organistes,  c'est  celui  de 
la  domination  exclusive  de  la  tonalité  mo- 
derne, qui,  comme  l'atmosphère,  nous  en- 
serre  et   nous  enveloppe  de    toutes  parts. 

Elfectivement,  la  tonalité  moderne  s'est 
tellement  emparée  de  notre  organisation, 
elle  s'est  tellement  imposée  à  nos  organes 
en  les  modifiant  dans  le  sens  des  éléments 
qu'elle  comporte,  qu'elle  nous  a  en  quelque 
sorte  rendus  sourds  à  l'égard  île  la  tonalité 
ecclésiastique,  comme  à  l'égard  des  autres 
tonalités,  lesquelles  peu  vent  être  considérées, 
par  rapport  à  la  tonalité  régnante  actuelle- 
ment dans  l'Europe  entière,  comme  autant 
d'idiomes  étrangers  ou  éteints  en  présence 
d'une  langue  vivante  et  de  plus  en  plus  en- 
vahissante. 

XXIV.  Mais  pourquoi  et  comment  la  to- 
nalité actuelle  a-t-elle  été  substituée  à  l'an- 
cienne, à  celle  du  plain-chant? 

Nous  l'avons  fait  pressentir  plus  haut  :  par 
des  causes  h  la  fois  indépendantes  de  la 
volonté  des  hommes   et  supérieures  à  cette 


volonté.  Autant  vaudrait  domanner  comment 

et  pourquoi  la  langue  que  parle  un  peuple 
conquérant  se  substitue)  en  l'absorbant 
toutefois  jusqu'à  un  certain  degré,  à  la  lan- 
gue du  peuple  conquis. 

Ou  mieux,  comment  et  pourquoi  deux 
idiomes,  se  modifiant  profondément  l'un  par 
l'autre  et  se  pénétrant  pour  ainsi  dire  l'un  l'au- 
tre, parviennent  à  former  une  seule  langue. 

C'est  encore  comme  si  l'on  demandait 
pourquoi  et  comment,  depuis  le  xvi'  sièc.e, 
le  génie  catholique  s'est  retiré  peu  à  peu 
en  présence  du  génie  séculier. 

Ou  bien,  pourquoi  et  comment  l'élément 
humain,  individuel,  a  remplacé  l'élément  tra- 
ditionnel etcolloctifdepuis  la  môme  époque. 

La  question  musicale,  la  question  de  la 
formation  de  la  tonalité  moderne,  comme 
celle  de  l'abandon  de  l'ancienne,  rentre  donc 
dans  les  questions  ci-dessus  énoncées  ; 
c'est-à-dire  Qu'elle  implique  non-seulement 
une  révolution  radicale  dans  l'art,  mais  en- 
core un  certain  état  des  esprits,  une  certaino 
tendance  sociale  à  une  époque  donnée,  sans 
lesquels  cette  révolution  musicale  ne  sau- 
rait s'expliquer. 

Ainsi,  sans  cesser  d'ôlre  une  et  distincte 
en  elle-même,  cette  question  se  rattache  à  la 
grande  unité  des  causes  supérieures. 

Où  chercher  les  conditions  du  problème, 
si  ce  n'est  dans  l'histoire?  C'est  ce  que  nous 
allons  faire  en  montrant,  par  l'étude  des  faits 
et  par  des  témoignages  irrécusables,  que  le 
retour  à  l'ancienne  tonalité  est  non-seule- 
ment un  rêve,  mais  encore  que  toute  tenta- 
tive, faite  dans  le  but  de  la  conservation  du 
chant  grégorien  proprement  dit,  est  et  doit 
être  radicalement  frappée  d'impuissance. 

XXV*.  11  y  a  dans  les  écrits  de  M.  de 
Maistre  une  phrase  devenue  célèbre  : 

■  Il  me  semble  que  tout  vrai  philosophe 
doit  opter  entre  ces  deux  hypothèses  :  ou 
qu'il  va  se  former  une  nouvelle  religion,  ou 
que  le  christianisme  sera  rajeuni  de  quelque 
manière  extraordinaire  ;  c'est  entre  ces  deux 
suppositions  qu'il  faut  choisir,  suivant  le 
parti  qu'on  a  pris  sur  la  vérité  du  christia- 
nisme (829).  » 

A  notre  tour  nous  dirons  : 

Tout  musicien  qui  réfléchit  doit  op!er 
entre  ces  deux  hypothèses  :  ou  qu'il  va  se 
former  une  nouvelle  musique  religieuse 
autre  que  le  chant  grégorien,  ou  que  la  mu- 
sique religieuse  (toujours  léchant  grégorien) 
sera  rajeunie  de  quelque  manière  extraordi- 
naire :  c'est  entre  ces  deux  suppositions 
qu'il  faut  choisir, suivant  le  parti  qu'on  a  pris 
sur  l'existence  de  la  tonalité  ecclésiastique. 

Remarquez  bien  le  point  en  quoi  notre 
proposition  diffère  de  celle  de  l'illuslre  au- 
teur des  Considérations  sur  la  France.  M.  de 
Maistre  pense  que  le  christianisme  subsiste 
et  subsistera  toujours,  et  il  conclut  à  cm 
simple  rajeunissement,  c'est-à-dire  à  une 
nouvelle  phase  chrétienne  plus  brillante  et 
plus  complète  que  celles  dont  l'histoire  fait 
mention. 


(829)  Consid.  sur  la  Fiance,  chap.  f>,  p.  8">,  édition  (le  i 831  ;  in  8". 
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Pour  nous,  —  qu'on  nous  pardonne  de 
mettre  ainsi  notre  personnalité  à  côté  d'un 
aussi  grand  nom,  —  pour  nous,  qui  ne 
i  royons  plus,  sinon  à  l'existence,  du  moins 
ii  la  vie  de  la  tonalité  ecclésiastique,  nous 
concluons  à  une  nouvelle  forme  de  la  musi- 
que religieuse. 

Qu'on  ne  se  récrie  pas.  Dieu  sait  ce  que 
nous  donnerions    pour  £tre  dans  l'erreur! 
Mais  l'erreur  véritable  est  de  s'imaginer  que 
la    tonalité   du    plaïn-chant    vit    toujours, 
qu'elle  subsiste  dans  le  présent   et  qu'elle 
subsistera  dans  l'avenir   comme  elle  a  sub- 
sisté dans  le  passé.  Voilà  l'erreur;  et  si  nous 
la  combattons ,    on  peut  croire   que  c'est  à 
contre-cœur,  comme  un  homme  qui  l'a  par- 
tagée longtemps,   et  qui  va  jusqu'à  l'aimer 
dans  ses  adversaires,  dans  ceux  qui  se  figu- 
rent pouvoir  ressusciter  celte  tonalité,  y  fa- 
çonner de  nouveau  nos  organes,  et  y  plier 
les  habitudes  de  noire  oreille.   Mais  il  faut 
prouver,  l'histoire  en  main,  que  cette  tona- 
lité  est  bien  réellement,  ou,  si  l'on  veut, 
bien  malheureusement  disparue,  ainsi  qu'une 
langue  éteinte,  et  combien  vaines  et  stériles 
(du  moins  quant  au  but  qu'on  se  propos-) 
sont  toutes  ces  tentatives  de  résurrection  par 
lesquelles  d'excellents  esprits,  et,  nous  ajou- 
terons, des  cœurs  fervents,  se  laissent  abuser. 
XXVI.  Ouvrons  celui  de  nos  historiens  de 
la  musique  qui  a  incontestablement  remué 
le  plus  d'idées  et  de  faits;  nous  l'avons  déjà 
beaucodp   cité.  On  ne  se  plaindra  pas  de  la 
longueur  des  passages  que  nous  aurons  en- 
core à  lui  emprunter,  car  nul  mieux  que  lui 
n'a  fait  ressortir  par  une  lumineuse  et  cu- 
rieuse analyse  toutes  les  faces  de  la    ques- 
tion, et  nous  ne  savons  pas  de  moyen   plus 
propre  à  rendre  inattaquable  noire  proposi- 
tion, formulée  sur  celle  de  M.  de  Maistre, 
que  de  lui  donner  le  commentaire  qu'on  va 
lire. 

«  Il  me  reste  à  parler,  dit  M.  Fétis,  d'une 
audacieuse  innovation  qui  opéra  tout  à  coup, 
vers  la  même  époque  (la  tin  du  xvr  siècle), 
une  transformation  complète  de  la  tonalité, 
je  veux  dire  de  l'art  tout  entier.  Les  règles  de 
l'harmonie,  depuis  le  xivc  siècle  jusqu'à  la 
fin  du  xvi',  avaient  proscrit  toute  relation  do 
mi  contre  fa,  c'est-à-dire  de  la  note  supé- 
rieure du  premier  demi-ton  avec  l'inférieure 
du  second  {fa  si);  car,  selon  la  méthode  de 
solmisation  parles  tétraccrdes  {830),  on  ap- 
pelait toujours  mi  fa  les  deux  notes  qui 
étaient  naturellement  à  la  dislance  d'un 
demi-ton  l'une  de  l'autre.  Ainsi  la  note  que 
nous  nommons  si  ne  pouvait  jamais  se  ren- 
contrer avec,  celle  que  nous  nommons  fa, 
soit  par  une  succession  de  deux  tierces  ma- 
jeures, soit  par  un  repos  de  la  tierce  majeure 
sol  si,  sur  la  quinte  fa  ut,  soit  enfin  par 
l'harmonisation  de  fa  avec  si  qu'on  appelait 

(8î0)  Nous  renvoyons,  pour  l'intelligence  de  ce 
passage,  aux  mois  Mihxces  et  Hexacorde.  —  Mais, 
comme  il  est  très-important  que  cette  citation  soit 
comprise  de  prime-abord,  disons  tout  simplement 
<|np,  dans  la  tonalité  iU\  plainchant,  le  rapport  du 
quatrième  degré  de  la  gamme  avec  le  septième  était 
lui:  seulement  proscrit  et   réprouve  par    l'oreille. 
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mi.  Or,  le  résultat  de  la  prohibition  des 
rapports  de  la  note  supérieure  du  premier 
demi-ton  (fa)  avec  la  note  inférieure  du  se- 
cond (si),  était  qu'il  ne  pouvait  y  avoir  de 
note  sensible  réelle  dans  la  musique,  consé- 
quemmenl  que  la  tonalité  de  la  musique  ac- 
tuelle ne  pouvait  exister.  Car  remarquez 
qu'il  n'y  a  de  note  sensible  que  parce  qu'il 
y  a  répulsion  harmonique  entre  la  quatrième  ' 
note  et  la  septième;  répulsion  qui  conduit 
l'une  à  descendre,  l'autre  à  monter,  en  sorte 
que  la  note  sensible  n'aurait  pu  naître  de  la 
seule  mélodie  (831).  » 

Nous   interrompons   cette   cilation   pour 
faire  observer  que  M.  Félis  ne  parle  ici  que 
du  système  de  l'harmonie.  Mais    ce   n'était 
pas  seulement  à  partir  du  xiv*  siècle  que  le 
rapport  de  fa  et  de  si,  c'est-à-dire  que  la  dis- 
sonance,  que   le  triton  était   condamné;  il 
l'était   longtemps   auparavant  'par  tous  les 
musiciens  qui  n'avaient  en  vue  que  l'ensei- 
gnement  théorique   et  pratique    du   chant. 
M.  Fétis  va  nous  dire  que  les  siècles  l'avaient 
proscrit.  (îuido,    parlant    du   bémol    (le  si;, 
s'exprime  ainsi   :  Et  ideo  addilum  est,  quia 
eumqunrta  a  se^  tfitona  différente,  nequibat 
habere  concordiani  (832);  et   Fr.  Gafori,  qui 
vécut  beaucoup  plus  tard,  mais  qui  parle  des 
temps  antérieurs,  dit  que   le  tétracorde  sy- 
nemménôn  fut  ajouté  ad  demulcendam  trilonis 
duritiem,  cujus  dissonant,  asperumque  modu- 
lamcnarsabjicit,  et perhorrescit  nalura  (833). 
Ainsi,  le  rapport  de  fa  à  si,  autrement  dit  la 
dissonance  naturelle,   le  triton,   en  un  mot, 
n'était  pas  seulement  une  chose  proscrite  do 
tout  temps,  c'était  une  chose  que  l'art  re- 
poussait, qui  faisait  horreur  à  la  nature  (per- 
horrescit nalura),  qui  faisait  violence  à  l'orga- 
nisation humaine;  et  comme   l'organisation 
humaine  était  déterminée  à  cette   répulsion 
par  l'influence   seule  de  la  tonalité  suivant 
les  conditions  de  laquelle  elle  s'était  modi- 
fiée, il  s'ensuivait  que  le  triton  était  le  ren- 
versement et  l'anéantissement  de  la  tonalité 
elle-même.  C'était  là  le  monstre,  l'épouvan- 
tai!, contre  lequel  la   doctrine  avait  lancé 
l'anathème,  contre  lequel   l'oreille  protes- 
tait; c'était  enfin,  ainsi  qu'on  l'avail  nommé, 
le  diable  dans  la  musique,  diabolus  in  musica  : 
l'abomination  de  la  désolation. 

Or,  qu'advint- il  ?  Ici  nous  prévenons 
M  Fétis,  qui  ne  nous  contredira  pas,  il  advint 
que  ce  diabolus  in  musica,  que  cette  chose 
qui,  nous  le  répétons  à  dessein,  faisait  hor- 
reur à  la  nature,  faisait  violence  à  l'organi- 
sation, et  que  l'art  rejetait  hors  de  sa  sphère; 
il  advint  que  cet  élément  subversif,  destruc- 
tif de  la  tonalité  ancienne,  fut  la  base,  le 
fondement,  la  clef  de  voûte  de  la  tonalité 
moderne,  l'élément  par  'lequel  l'oreille  est 
inévitablement  sollicitée,  vers  lequel  elle 
est  entraînée  invinciblement,  et  en    vertu 

mais  qu'il  constituait  un  fait  destructif  de  la  tonalité 
même. 

(851)  Résumé  philosophique  de  l'hisi.  de  la  manque, 
p.  ccxx  r.cxxiii 

(852)  Microt.,  cap.  S. 
18551  Lib.  v  Theor.  cap.  1  ci  5. 
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duquel  se  développe  ce  que  nous  appelle- 
rons sou  accoutumance  pour  les  diverses 
propriétés  du  système  tout  entier.  D'où  il 
suit  <|ue,  l'absence  de  l'élément  du  triton 
étant  la  condition  nécessaire  et  essentielle 
de  la  tonalité  ancienne,  et  la  présence  de  ce 
même  triton  étant  la  condition  nécessaire 
et  essentielle  île  la  tonalité  moderne,  il  y  a 
entre  ces  deux  tonalités  incompatibilité  ra- 
dicale ,  et  que  si,  pour  juger  de  l'une 
comme  de  l'autre,  on  invoque  le  sentiment 
de  l'oreille,  le  moyen  le  plus  sûr  de  ne  passe 
tromper  est  de  conclure  plutôt  en  sens  in- 
verse tle  ce  même  sentiment,  c'est-à-dire 
qu'au  lieu  de  se  prononcer  sur  des  conve- 
nances ou  des  perceptions  sympathiques, 
on  doit  décider  d'après  des  répulsions. 
L'absurde  1  voilà  donc  le  dernier  critérium. 
XX VU.  Mais  ce  n'est  pas  assez  de  mon- 
Irer  qu'il  ne  peut  y  avoir  compatibilité  en- 
tre les  deux  tonalités;  il  faut  montrer  en- 
core qu'il  ne  peut  y  avoir  entre  elles  cet 
accord  passif  qui  consiste  à  vivre  chacun  de 
son  côté,  à  coexister  ensemble.  Si  la  tonalité 
actuelle,  ainsi  que  le  dit  M.  Fétis,  ne  pou- 
v lit  exister  avec  l'ancienne,  comment  con- 
cevrait-on que  celle-ci  pût  exister  avec  la 
moderne,  de  sa  nature  bien  plus  envahis- 
sante? avec  la  tonalité  conquérante,  victo- 
rieuse, celle  dont  toutes  les  oreilles  sont 
complices?  celle  qui  a  pour  elle,  nous  ne 
dirons  pas  la  vogue  et  la  mode,  car  ce  dont 
il  s'agit  est  bien  plus  profond  que  la  mode 
et  la  vogue,  mais  la  vie,  le  mouvement,  le 
progrès,  et  finalement  le  monde,  qui  lui  a 
donné  son  épilhète  la  plus  caractéristique  ? 
Cette  seule  considération  sullit. 

Cela  posé,  cédons  la  parole  à  M.  Fétis  : 
«  Eh  bien!  ce  que  la  doctrine  avait 
condamné,  ce  que  les  siècles  (les  siècles  '. 
avaient  proscrit,  un  homme  osa  le  faire  un 
jour.  Guidé  par  son  instinct,  il  eut  plus  de 
confiance  dans  ce  qu'il  lui  conseillait  que 
dans  les  règles,  et  malgré  les  cris  d'épou- 
vante de  tout  un  peuple  de  musiciens,  il 
osa  mettre  en  rapport  la  quatrième  note  tle 
la  gamme,  la  cinquième  et  la  septième  (le 
triton'!.  Par  ce  seul  fait,  il  créa  les  disso- 
nances naturelles  de  l'harmonie,  une  tona- 
lité nouvelle,  le  genre  de  musique  qu'on 
appelle  chromatique,  et  Conséquemment  la 

(834j  Ouvrage  cité.  Voir  aussi  la  deuxième  Lef/rcde 
M.rélis,aderssécà  M.  Halévy  (Gazette  musicale,  du  211 
décembre  Ib50J,  dans  laquelle  on  lii  tes  passages 
suivants  :  «  Je  suis  arrivé...  au  monieul  où  les  ar- 
tistes, ayant  épuisé  les  ressources  de  la  musique 
iliaieiiH|ue,  étaient  en  quelque  sorte  acculés  dans  une 
impasse.  Alort  un  de  ces  Imsards  providentiel*  i/nuic 
manqueat  uretifue  jamaïcaine  nécessités  se  fil  en  faveur 
de  l'art  elle  transforma  par  un  miincle...  Vous  savez 
coinmsut  Monleverde...  osa,  dans  les  dernières  an- 
nées du  xvi<  sut  le,  introduire  dans  la  musique,  par 
la  seule  autorité  de  son  instinct,  les  harmonies  dis- 
sonantes sans  préparation.  Par  celle  prodigieuse  in- 
vention, il  changea  tout  à  coup  la  tonalité  et  créa 
celle  de  notre  musique;  car  il  ne  peut  y  avoir,  par 
exemple,  d'accord  de  septième  de  la  dominante  que 
la  où  les  deux  notes  de  demi-ton  sont  mises  eu  rap- 
port, de  manière  que  la  septième  note  monte  à  li 
tonique,  cl  que  la  quai  rièuie  descende  à  la  troisième. 
Les  conditions  élanl  égales  pour  lous  les  tous,  il  eu 
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modulation.  Que  do  choses  produites  par  une 

seule  agrégation  harmonique  1  L'auteur  de 
celle  merveilleuse  découverte  est...  Mon- 
leverde   Lui-même  s'attribue  l'invention 

du  genre  modulé,  animé,  expressif  dans  la 
prélace  de  l'un  tle  ses  ouvrages.  C'est  qu'en 
effet  l'accent  passionné  n'existe  et  ne  peut 
exister  que  dans  la  note  sensible,  et  que 
celle-ci  ne  peut  naître  que  de  son  rapport 
avec  lu  quatrième  et  le  cinquième  degré  de 
la  gamme;  c'est  que  toute  note  mise  en  rap- 
port harmonique  tle  quarte  majeure  avec 
une  autio  détermine  la  sensation  d'un  ton 
nouveau,  sans  qu'il  soit  nécessaire  de  faire 
entendre  une  tonique  ou  de  faire  un  acte 
de  cadence,  et  que  par  cette  faculté  de  la 
quarte  majeure  de  créer  immédiatement  une 
note  sensible,  la  modulation,  c'est-à-dire  la 
succession  nécessaire  des  tons  différents, 
devient  facile.  Admirable  coïncidence  de 
deux  idées  fécondes  !  Le  drame  musical 
prend  naissance;  mais  le  drame  vit  d'émo- 
lions,  et  la  tonalité  du  plain-chant,  grave, 
sévère  et  calm;j,  ne  saurait  lui  fournir  d'ac- 
cents passionnés,  car  l'harmonie  de  celle 
tonalité  ne  renferme  pas  les  éléments  de  la 
transition.  Alors  le  besoin  inspire  le  gén'c, 
et  tout  ce  qui  peut  donner  la  vie  à  la  musi- 
que du  drame  est  créé  d'un  seul  coup. 
Grandes  et  rapides  furent  les  conséquences 
de  cette  belle  découverte,  car,  dans  la  pre- 
mière moitié  du  xvir  siècle,  l'expression 
dramatique  de  la  musique  était  déjà  parve- 
nue à  des  ell'ets  d'une  puissance  remarqua- 
ble (83'.)....,  » 

N'est-il  pas  évident  qu'un  nouvel  ordre 
d'idées,  un  élément  social  nouveau,  un 
nouvel  esprit  s'introduisait  dans  la  musique 
par  le  seul  fait  de  la  création  de  la  tonalité, 
et  que  la  dissonance,  la  modulation,  la 
transition,  la  note  sensible,  l'accent  passion- 
né (remarquez  ces  mois),  n'étaient  que 
l'enveloppe  matérielle,  le  moyen,  l'expres- 
sion extérieure,  grâce  auxquels  le  principe 
nouveau,  savoir  le  moi  humain,  qui  avait 
déjà  pénétré,  pour  ainsi  dire,  les  couches 
supérieures  de  la  pensée,  se  faisait  une  issue 
dans  l'art  musical?  Car,  de  même  que  l'an- 
cienne tonalité,  par  le  fait  de  sa  constitution, 
comportait  le  sentiment  du  repos  (835) , 
c'est-à-dire  faisait  naître  l'idée   de  penna- 

résulle  nécessairement  que  lonles  les  gammes  doi- 
vent être  faites  sur  le  même  modèle,  etc.,  e:c.  »  El 
plus  loin  :  <  Il  est  démontré  que  la  découverte  des 
accords  dissonants  naturels  par  Monleverde  a  changé 
à  la  fois  le  principe  de  la  musique  et  la  tonalité;  que 
ce  changement  de  principe  a  été  la  substitution  de 
l'échelle  chromatique,  source  unique  de  l'identité  des 
formes  de  toutes  les  gammes  de  chaque  mode,  à  la 
gamme  diatonique,  qui  ne  peut  engendrer  que  les 
gammes  multiformes  de  la  tonalité  du  plaiu-cliant.  > 
Voyez  encore  le  n°  du  7  juillet  de  la  même  année 
1850. 

(855)  <  On  comprend  qu'un  système  de  loualilé 
qui  repoussait  l'attraction  des  deux  demi-tons  de  la 
gamme  ne  pouvait  avoir  pour  hase  de  l'harmonie 
que  des  accords  conseillants  ;  car,  en  l'absence 
d'attraction  de  ces  notes  de  la  gamme,  il  n'y  a 
«pie  repos  dans  la  musique.  >  (Fétis,'  Gazette 
musicale  du  7  juillet  1850.) 
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nenec,  d'immutabilité,  d'infini,  qui  convient 
h  l'expression  des  choses  divines;  de  même 
aussi  le  trouble,    l'agitation ,   l'expression 

fébrile  et  tumultueuse  des  passions,  qui 
sont  de  l'essence  des  choses  terrestres,  sont 
inhérents  à  la  tonalité,  moderne,  et  cela  en 
vertu  de  sa  constitution  qui  repose  sur  la 
iissonance  et  la  transition. 

XXVIII.  Mais  laissons  conclure  M.  Fétis. 

«  Monteverde,  qui  avait  fort  bien  aperçu 
les  résultats  de  son  heureuse  témérité, 
sous  le  rapport  de  l'expression  dramati- 
que, n'en  vit  pas  les  conséquences  à  l'é- 
gard de  la  tonalité.  Attaqué  avec  violence 
par  quelques  zélés  partisans  de  l'ancienne 
doctrine,  particulièrement  par  Artusi,  il  ne 
comprit  pas  plus  que  ses  adversaires  qu'il 
venait  d'anéantir  l'existence  des  tons  du 
chant  ecclésiastique  dans  la  musique  mon- 
daine. On  peut  se  convaincre,  par  la  lecture 
de  quelques-unes  des  préfaces  de  ses  ou- 
vrages, qu'il  n'avait  pas  porté  ses  vues  sur 
cet  important  objet.  11  n'est  pas  moins  cer- 
tain, cependant,  qu'après  que  l'harmonie 
des  dissonances  de  septième,  de  neuvième, 
et  celles  qui  en  dérivent,  se  fut  introduite 
dans  la  musique  de  chambre  et  de  théâtre, 
il  n'y  eut  plus  de  premier,  de  second,  de 
troisième  ton,  d'authentique  ni  de  plagal 
dans  la  musique  :  il  y  eut  un  mode  ma- 
jeur et  un  mineur;  en  un  mot,  la  tona- 
lité ancienne  disparut  et  la  moderne  fut 
créée  (836).  » 

La  première  observation  qui  se  présente 
après  la  lecture  de  ce  passage  remarquable, 
c'est  que  les  révolutions  qui  s'opèrent  dans 
les  arts,  comme  celles  qui  s'opèrent  dans  les 
empires,  se  font  malgré  ceux  qui  les  font. 
Rarement  l'action  de  l'homme  est  en  har- 
monie avec  sa  volonté.  L'homme  n'a  l'idée 
que  d'un  progrès,  d'une  amélioration,  d'une 
reforme  ;  mais  un  instinct  dont  il  n'a  pas 
conscience  le  poussée  une  révolution.  Cette 
révolution  est  bien  le  fait  de  tels  ou  tels 
hommes 'en  particulier,  puisqu'ils  en  ont  été 
les  instruments;  mais,  moralement,  elle  est 
l'œuvre  de  la  civilisation  entière;  elle  est 
le  produit,  la  résultante  des  éléments  amon- 
celés de  longue  main  dans  la  société,  élé- 
ments divers,  les  uns  sympathiques,  les 
autres  hétérogènes  aux  apparences,  qui 
finissent  pourtant  par  se  combiner,  et,  com- 
me l'électricité,  par  faire  explosion  sur  un 
seul  point.  M.  Fétis  s'écrie  :  «  Admirable 
coïncidence  de  deux    idées   fécondes  !  Lo 

drame  musical  prend  naissance Alors  lo 

besoin  inspire  le  gé  lie,  et  tout  ce  qui  peut 
donner  la  vie  à  la  musique  mondaine  est 
créé  d'un  seul  coup.  »  Mais  la  création  du 
drame  musical  et  celle  de  la  tonalité  mon- 
daine ne  sont  que  deux  faits,  deux  consé- 
quences, deux  accidents  bien  minimes  dans 
celte  transformation  plus  complète,  plus 
générale,  qui  déjà  avait  envahi  les  profon- 
deurs comme  les  points  culminants  de  l'or- 
dre social,  et  qui,  de  proche  en  proche,  de- 
vait s'étendre  à  toutes   les  conceptions.   Il 
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n'y  avait  pas  deux  idées  fécondes  se  ren- 
contrant fortuitement.  Il  n'y  en  avait  qu'une 
seule,  et  ces  révolutions  partielles  dont 
l'histoire  du  drame  musical  et  celle  de. la 
tonalité  offrent  le  tableau,  si  radicales  qu'el- 
les fussent,  n'étaient  autre  chose  que  le 
contre-coup  de  ce  que  le  principe  d'éman- 
cipation intellectuelle,  l'expansion  de  l'in- 
dividualité humaine  ,  la  théorie  du  libre 
examen  ,  proclamés  par  la  science  du 
xvie  siècle  et  la  réforme,  avaient  |  roduit 
da  is  les  zones  supérieures  de  la  |  ensée.  Le 
besoin  inspire  le  génie!  voilà  le  \rai  nio'. 
Bonne  ou  mauvaise,  une  fois  déterminée  la 
tendance  d'une  époque,  tout  se  développe 
harmoniquement  dans  le  même  sens,  car  la 
première  loi  de  l'esprit  humain,  c'est  l'unité. 

XXIX.  Voilà  donc  la  révolution  consom- 
mée !  Voilà,  par  le  fait  de  la  création  de 
l'harmonie  dissonante  naturelle,  voilà  anéan- 
tie la  tonalité  ecclésiastique,  et  anéantie  dès 
le  xvic  siècle  !  M.  Fétis  nous  l'a  dit.  La  voilà 
disparue  sans  retour  en  présence  d'une  to- 
nalité nouvelle,  incompatible  avec  la  pre- 
mière !  Celle-ci  s'établit,  se  propage,  gagne 
du  terrain,  et  force  sa  rivale  vaincue  à  se 
réfugier  dans  les  temples,  où  elle  ne  tarde 
pas  à  venir  lui.  disputer  ce  dernier  asile. 
Cette  tonalité  ecclésiastique,  qui  jadis  prê- 
tait ses  formes  à  la  musique  mondaine, 
revêt  peu  à  peu  les  formes  moins  austères 
de  la  tonalité  nouvelle.  Ce  n'est  qu'à  la  con- 
dition de  se  déguiser  ainsi  qu'il  lui  est  per- 
mis de  vivre.  En  d'autres  termes,  la  musi- 
que religieuse,  qui  absorbait  autrefois  la 
musique  profane,  est  à  son  tour  absorbée 
par  elle.  Et  cela  n'est  pas  le  produit  d'une 
lente  élaboration  ;  M.  Fétis  nous  l'a  dit  en- 
core :  «  Grandes  et  rapides  furent  les  con- 
séquences de  celte  belle  découverte  ;  car, 
dès  la  première  moitié  du  xvu6  siècle,  l'ex- 
pression dramatique  de  la  musique  était 
déjà  parvenue  à  des  effets  d'une  puissance 
remarquable.  » 

Mais  il  faut  voir  les  conséquences  que 
ce  fait  entraîna  dès  le  principe  dans  la 
pratique  du  chant  grégorien.  Il  faut  aussi  se 
donner  le  spectacle  eu rieuxque  présente  lou  te 
révolution,  le  spectacle  de  cette  classe  d'hom- 
mes qui,  surpris  par  un  événement  qu'ils  n'a- 
vaient pu  prévoir,  bien  qu'ils  aient  contribué 
à  l'amener  eux-mêmes,  se  cramponnent 
épouvantés  aux  débris  du  passé  ;  puis,  se 
sentant,  malgré  qu'ils  en  aient,  dominés 
par  une  force  irrésistible,  envahis  par  ies 
idées  nouvelles,  sont  conduits,  sans  en 
avoir  conscience,  à  rêver  je  ne  sais  quel 
amalgame  deprincipes  contradictoires,  d'élé- 
ments qui  s'excluent,  et  à  se  contenter  enfin 
d'une  sorte  de  compromis  tel  quel  entre  le 
passé  et  le  présent,  voire  le  futur;  car  il 
y  a  un  peu  de  tout  cela  dans  les  faits  que 
nous  nous  proposons  d'exposer. 

XXX.  Parlons  maintenant  des  corrections 
desGraduelset  desAntiphonaires,qui  se  sont 
si  souvent  renouvelées  depuis  le  xvn"  siècle 
jusqu'à  nosjours,etgrAce  auxquelles,  oresque 


(836)  Réuimc  philosophique  de   l'hisl.  de  la    musique,  loc.  fit. 
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partout  on  France,  nuire  plain-ehanl  a  ôid 
si  complètement  déflguré  et  mutilé,  qu'il 
arrive  l'ort  souvent  qu'une  personne  Habi- 
tuée aux  chants  d'église  de  tel  diocèse  ne 
les  reconnaît  plus  si  elle  vient  h  passer  dans 
un  diocèse  voisin.  Cette  divergence  litur- 
gique existait  dès  longtemps  avant  Le- 
beuf  i  lui-même  le  constate  au  moment  où 
il  écrivait  (837),  et  Ton  peut  penser  quo 
depuis  lois  le  mal  n'a  pas  été  en  s'alfaiblis- 
sant  (838). 

Le  désir  d'innover,  la  manie  de  se  distin- 
guer, de  se  singulariser  même,  qui,  pour 
le  dira  on  passant,  furent  toujours  un  carac- 
tère de  l'esprit  gallican,  ont  élè  pour  beau- 
coup sans  doute  dans  cette  guerre  déclarée 
avec  tant  d'acharnement ,  dans  les  deux 
derniers  siècles,  contre  les  graduels  et  les 
antiphonaires  romains.  Mais  cette  guerre 
avait  une  autre  cause,  [dus  profonde,  plus 
persistante,  c'était  la  lutte  que  la  tona- 
lité moderne,  déjà  établie  et  tendant  de  plus 
en  plus  à  la  domination,  livrait  à  la  tona- 
lité ancienne  ;  et  cela,  remarquez-le  bien, 
dans  l'esprit  même  des  réformateurs,  dans 
leur  organisation  ,  dans  leur  oreille,  dont 
cette  tonalité  moderne  s'était  emparée.  L'on 
pont  dire  que  les  perceptions  qu'ils  rece- 
vaient à  l'église  des  chants  de  l'office  étaient 
h  l'instant  môme,  et  à  leur  insu,  transfor- 
mées, rectiliées,  corrigées  par  leur  oreille 
d'après  un  type  différent;  et  ce  type,  qu'é- 
tait-il autre  chose  que  la  musique  mon- 
daine avec  ses  propriétés  de  dissonance, 
de  modulation,  de  transition,  de  mouvement, 
d'expression  colorée,  sensible  et  passion- 
née? Nous  avons  sur  ce  point  l'aveu  de 
Lebeuf,  et  nous  devons  prêter  une  atten- 
tion d'autant  plus  grande  à  ses  paroles  qu'il 
se  rend  moins  compte  lui-même  de  leur 
portée  : 

«  ...  Ce  serait  une  injustice,  dit-il,  de  ne 
pas  reconnaître  que  le  goût  supérieur  de 
la  musique  d'aujourd'hui  a  fait  naître  dans 
l'esprit  de  ceux  qui  enfantent  du  plain-cliant, 
de  certains  progrès  de  voix  ,  et  île  certaines 
mélodies  qui  ont  \eur  douceur  particulière; 
qu'il  y  a  des  tours  gracieux  qui  ne  peuvent 
être- suggérés  que  par  des  organes  qui  ont  été 
souvent  rebattus  de  sons  agréables  et  affec- 
tueux; et  on  ne  peut  douter  que  les  per- 
sonnes dont  l'idée  est  pleine  de  belles  pensées 
île  chant,  pour  me  servir  de  ce  terme,  et 
de  morceaux  de  mélodie  douce  et  aisée,  ne 
soient  plus  en  état  déjuger,  de  quel  côté  ce 
gracieux  et  ce  naturel  se  rencontrent  dans 
la  composition,  que  non  pas  ceux  qui  ne 
chantent  ordinairement  que  du  commun  et 
trivial   838").  » 

Quelques  pages  plus  loin,  le  même  au- 
teur parle  des  «  avantages  qui  sont  revenus 
au  chant  grégorien  parle  canal  des  compo- 
siteurs accoutumés  au  beau  chant,  et  pur   le 

(837)  Traité  hitt.  sur  le  en.  ecclés.  in-1-2.  1741, 
c'iap.  (i,  p.  95. 

(838)  Témoin  le  P.  Lambillolle  qui  a  ilil  tout 
récemment  :  <  El  voyez  quelle  déplorable  diversité 
dans  le  chant  ecclésiastique!  à  peine  si  l'on  pourrait 
trouver,  je  ne  dis  pas  deux  royaumes,  mais  deux 


moyen  des  voix  excellentes  qui  ont  paru 
dans  les  derniers  temps,  et  qui  exécutent 
avec  grâce  ce  qu'il  y  a  de  doux  et  de  mé- 
lodieux dans  l'arrangement  il<  s  sons  (839).  » 

A  coup  sur,  Lebeuf,  non  plus  que  les  lliéo- 
riclens  ecclésiastiques  ou  autres  de  son 
époque,  n'avait  ni  ne  pouvait  avoir  l'idée 
de  ce  que  nous  appelons  aujourd'hui  tona- 
lité, de  celle  notion  féconde,  qu'entre  les 
mains  de  M.  Fétis  surtout,  la  science  et 
la  philosophie  ont  dégagée  des  mystères  de 
l'art,  de  l'analyse  des  éléments  des  divers 
systèmes  comparés,  ainsi  que  des  obscurités 
de  l'histoire.  Ce  n'est  pas  que  ces  théori- 
ciens ne  fissent  la  distinction  de  la  musique 
et  du  plain-cbant,  des  chantres  et  des  mu- 
siciens. Et  quant  a  Lebeuf,  il  avait  publié, 
en  1729  un  mémoire  qui  ne  manquait  pas 
de  piquant  sur  l'autorité  (prétendue)  des 
musiciens  en  matière  de  chant  ecclésiasti- 
que. Mais,  observons-le  bien,  faute  d'une 
connaissance  sullisante  de  ce  grand  principe 
de  la  tonalité,  cette  distinction  entre  la  musi- 
que et  le  plain-chant  ne  tendait  à  rien  moins 
qu'à  séparer  le  plain-chant  de  la  musique, 
les  chantres  des  musiciens,  comme  si  les 
premiers  n'étaient  pas  dignes  d'être  appelés 
des  musiciens,  comme  si  le  plain-chant 
était  en  dehors  et  au-dessous  du  domaine 
de  la  musique.  Que  s'ensuivait-il  ?  Il  s'en- 
suivait que  la  musique  seule  était  un  art, 
et  que  le  plain-chant  n'était  autre  chose 
qu'une  sorte  de  routine,  consacrée  par  un 
certain  usage,  ayant  une  certaine  destina- 
lion,  et  qui  pouvait  indifféremment  se  plier 
à  telles  ou  telles  règles,  suivant  que  cet 
usage  et  cette  destination  les  avaient  sanc- 
tionnées. Mais  quant  à  tirer  de  cette  distinc- 
tion de  la  musique  et  du  plain-chant  la 
moindre  conséquence  relativement  a  la 
constitution  de  l'une  et  de  l'autre,  à  l'ordre 
d'idées  et  d'expression  nui  devait  découler 
de  chacune  en  particulier,  à  la  manière 
dont  l'organisation  humaine  pouvait  en  être 
affectée,  aux  modifications  qui  devaient  en 
résulter  dans  nos  facultés  de  percepliou  et 
de  sensibilité,  c'est  à  quoi  Lebeuf  ni  les 
autres  théoriciens  n'avaient  nullement  songé. 

Nous  aurions  bien  des  expressions  curieu- 
ses à  relever  dans  les  deux  citations  que 
nous  a  fournies  l'abbé  Lebeuf.  Tenons-nous- 
en  à  ce  qn/'it  supérieur  de  la  musique  d'au- 
jourd'hui, qui  fait  naître  dans  l'esprit  de  eeux 
qui  enfantent  du  plain-chant  de  certains  pro- 
grès de  voix,  de  certaines  mélodies,  etc.,  etc. 
Ce  goût  supérieur,  n'est-ce  pas  cette  puis- 
sance invincible  d'une  tonalité  triomphante, 
supérieure  à  sa  rivale,  qui  s'est  emparée  défi- 
nitivement de  noire  oreille,  qui  l'a  domptée, 
qui  lui  dicte  ses  lois?  Et  cette  expression  : 
ceux  qui  enfantent  du  plain-chant  !  Que  peut 
être  en  ellet  désormais  la  composition  du 
plain-chant,  si  ce  n'est  un  enfantement  labo- 

diocèses,  où  les  hymnes  sacrées  se  chantent  avec  une 
parfaite  conformité,  i  (De  l'unité  duns  les  chantt 
liturgiques,  in-fol.  1851.) 

(858")  Lebeuf,  ibid.,  p.  102. 

1859)  Leueit,  ibid.,  p.  IUG. 


U73 


TON 


DICTIONNAIRE 


TON 


I4P0 


rieux,  un  travail  fait  à  froid,  sans  inspira- 
tion, entrepris  obstinément  en  dépit  de  soi- 
même,  de  sa  propre  organisation,  des  exi- 
gences de  l'ouïe,  et  poursuivi  par  esprit  de 
système,  tel  en  définitive  qu'ont  été  toutes 
ces  corrections  de  bréviaires  et  de  livres  do 
chant,  lesquelles  participaient  avant  tout  de 
la  petitesse  et  de  la  taquinerie  des  rivalités 
locales,  des  amours-propres  de  clocher? 

Mais  revenons  à  Lebeuf,  et  concluons  avec 
M.  Danjou  que  «  Lebeuf  était  vaincu  par  la 
musique  et  lui  rendait  les  armes  ;  qu'il  avait 
subi  l'influence  de  la  mélodie  et  de  l'harmo- 
nie modernes,  et  qu'il  porta  dans  son  tra- 
vail (son  Antiphonaire),  des  marques  certai- 
nes de  celle  influence.  La  mâle  énergie,  la 
gravité  majestueuse  du  plâin-chant,  ne  va- 
rient pas  pour  lui  les  tours  gracieux,  les 
sons  agréables  et  affectueux  de  la  tonalité 
nouvelle.  Tout  le  clergé  de  notre  temps, 
ajoute  M.  Danjou,  partage  cette  erreur  (8i0).  » 

Il  nous  semble  qu'il  y  a  ici  plus  qu'une 
erreur;  il  y  a  un  fait,  une  nécessité  que 
M.  Danjou  a  reconnus  et  signalés  avec  sa 
sagacité  ordinaire,  quanti  il  a  établi,  une 
page  plus  haut,  qu'à  l'époque  de  Lebeuf 
«  le  clergé  n'apprenait  plus  la  Ihéorie  du 
plain-chant,  comme  les  enfants  dans  les  col- 
lèges n'entendaient  que  de  la  musique  sui- 
vant la  mode  du  temps  (841).  »  Seulement 
M.  Danjou  aurait  dû  nous  dire  ce  qui  empê- 
chait les  évêques  et  les  directeurs  des  sémi- 
naires, maîtres  de  l'enseignement  ecclésiasti- 
que, de  maintenir  dans  leurs  maisons  une 
classe  de  plain-chant,  et  ce  qui  faisait  que  les 
enfants  n'entendaient  plus  de  musique  que 
suivant  la  mode  du  temps.  11  faut  le  recon- 
naître :  saint  Paul  a  dit  que  la  foi  vient  de 
l'ouïe  :  {ides  ex  auditu.  La  tonalité,  qui  est 
aussi,  en  un  sens,  une  foi  pour  nous, comme 
la  langue,  comme  toutes  les  choses  que  nous 
acceptons  d'instinct  et  sans  raisonner,  la  to- 
nalité nous  vient  de  l'ouïe,  ex  auditu. 

XXXI.  Ce  que  Lebeuf  nous  a  appris  sur 
celte  suggestion  des  organes xebattus  des  sons 
agréables  et  affectueux  de  la  musique  de  son 
temps;  sur  ces  personnes  dont  l'idée  est  pleine 
de  belles  pensées  de  chant  et  de  morceaux  de 
mélodie  douce  et  aisée,  en  comparaison  do 
ceux  qui  ne  chantent  ordinairement  que  du 
commun  et  du  trivial  (du  plaiu-chant  sans 
doute)  ;  tout  cela  n'était  pas  le  premiersymp- 
tôme  de  cette  révolution  qui  avait  changé 
non-seulement  toute  l'économie  de  l'art, 
mais  encore  qui  devait  agir  si  profondément 
sur  les  conditions  physiologiques  de  l'orga- 
nisation musicale  de  l'homme.  Déjà,  en  looJJ, 
un  organiste  de  Metz,  nommé  Claude  Sébas- 
tien ,  avait  célébré  en  st}leburlesque  la  que- 
relle entre  deux  royautés  désormais  enne- 
mies, la  royauté  de  la  musique  plane,  et  celle 
de  I  a  musique  mesurée,  ainsi  que  le  triomphe  de 
celle-ci,  bien  que  cette  grande  guerre  se  ter- 
mine, dans  le  livre,  par  une  entente  cor- 

(810)  Revue  de  la  musique  religieuse,  mai  I84l>, 
f.  150. 

(841)  Revue  de  la  musique  reliaieuse,  iliiil.  ,  p. 
149.  ' 

i8i-2)  Bellum  musicale  inler  pluni  el    mensurab  lis 


diale  (8V2).  Cette  plaisanterie  avait  bien  son 
côté  sérieux;  mais  ce  qui  fut  sérieux  de 
tout  point,  et  ce  qui  mérite  de  tixer  l'atten- 
tion, ce  fut  la  transformation  que  le  chan 
d'église  subit  par  le  fait  d'un  homme  qui, 
pour  maintenir  intact  l'usage  du  chant  gré- 
gorien, ou  ce  qu'il  pensait  être  tel,  dans  la 
chapelle  royale  de  Versailles,  d'où  l'on  vou- 
lait l'exclure  pour  le  remplacer  parla  musi- 
que, ne  craignit  pas  de  se  mesurer  de  toute 
sa  hauteur  d'artiste  et  de  chrétien  avec  ce 
personnage,  «  qui  faisait  voyager  de  Gênes 
à  Versailles  le  chef  d'une  puissante  répu- 
blique, et  l'obligeait  de  venir  s'agenouiller 
devant  lui.  »  Ce  personnage  s'appelait  Louis 
XIV.  Cet  homme  qui  osa  tenir  tête  au  mo- 
narque s'appelait  Henri  Dumonl,  l'auteur 
(le  cette  messe  célèbre jJite  Messe  royale,  qui 
contient  ce  Credo  fameux,  devenu  si  popu- 
laire, connu  sous  le  nom  de  Credo  de  Du- 
mont.  Nous  sommes  loin  de  méconnaître  la 
beauté  mélodique,  l'ampleur,  le  tour  naturel 
et  noble  de  celte  composition;  mais  nous 
diro'is  que,  par  l'emploi  fréquent  de  la  note 
sensible,  par  la  modulation  qui  revient  sur 
les  principales  périodes,  par  la  cadence  qui 
termine  cette  modulation,  ce  Credo  appar- 
tient à  la  tonalité  moderne.  Et,  bien  qu'un 
ingénieux  critique,  mais  chez  qui  l'enthou- 
siasme n'est  pas  toujours  tempéré  par  la 
réflexion,  ait  imprimé  un  beau  matin  que 
le  Credo  de  Dumont  était  une  des  plus  bel- 
les inspirations  du  xiae  siècle,  nous  ajou- 
terons que  ce  Credo  n'est  pas  dans  le  pre- 
mier mode  du  plain-chant,  mais  dans  le  ton  du 
re  mineur,  el,  nous  en  appelons  sur  ce  point 
à  tout  homme  compétent,  à  M.  S.  Morelot, 
par  exemple,  un  des  plus  habiles  el  des  plus 
judicieux  défenseurs  de  la  cause  du  chant 
grégorien,  qui  s'exprime  ainsi  au  sujet  de  la 
Messe  royale. 

«  L'influence  de  la  tonalité  moderne  qui 
s'y  fait  sentir,  sans  doute  à  l'insu  de  l'auteur, 
nous  parait  être  pour  quelque  chose  dans  l'ad- 
miration dont  elle  est  l'objet.  Dumont  n'a  pu 
secouer  entièrement  te  joug  de  ses  habitudes 
de  musicien,  en  sorte  que  son  inspiration  s'est 
trouvée  jetée  comme  par  force  dans  un  moule 
qu'il  n'avait  pas  choisi.  Il  en  est  résulté  que 
le  public,  habitué  à  la  tonalité  moderne, 
mais  pénétré  encore  d'une  sorte  de  respect 
traditionnel  pour  la  majestueuse  gravité  du 
chant  d'église,  a  reporté  avec  empressement 
son  admiration  sur  une  œuvre  qui  conciliait 
assez  bien  ses  goûts  nouveaux  et  ses  habi- 
tudes anciennes.  »  Ajoutons  à  cela  que  le 
public  a  été  trompé;  et  par  qui?  — Eh!  mon 
D.eu  1  par  cet  auteur  qui  se  trompait  lui- 
même,  qui  pensait  faire  du  plain-chant,  tan- 
dis qu'il  ne  faisait  autre  chose  que  de  la  mu- 
sique, et  qui  faisait  graver  sa  messe  en  ca- 
ractères carrés  el  sur  quatre  lignes  comme 
les  livres  du  lutrin.  Cela  suffisait  pour  faire 
illusion  à  tout  le  monde,  à  lui  tout  le  pre- 

canlus  reges,  de  principalu  musica:  provincial  abli- 
uendo  coiiiendente ;  ArgeiUorali,  1553,  iii-4°  ;  autres 
éditions  de  4565  el  156$,  in-4°.  Lire  l'article  sur 
Cl.  Séuastien ,  dans  Fetis,  liivjiapli.  univ.  des 
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mier.  Le  spirituel  auteur  du  Voyage  autour 
de  ma  chambre  parle  de  certains  individus 
(|iii,  pour  se  voir  une  épée  au  côté  el  sur  le 
tins  un  uniforme  brode,  croient  fermement 
être  de»  généraux;  el  l'armée,  qui  '•'  croit 
aussi,  leur  donna  ce  titre  sans  rire, 'jusqu'à 
ce  i/ue  lu  présence  de  l'ennemi  les  détrompe 
tous.  L'année,  c'est  le  public;  le  général, 
c'est  Dumont. 

A  propos  des  autres  messes  de  Dumont, 
le  même  critique  dit  encore  :  «  Ce  mélange 
des  tonalités  différentes  est  bien  plus  sen- 
sible encore  dans  les  autres  messes  écrites 
par  Dumont.  l.es  formes  mélodiques  em- 
pruntées à  la  musique  moderne,  les  altéra- 
tions arbitraires  de  la  tonalité  par  les  dièses 
et  les  bémols ,  les  cadences  étrangères  au 
mode,  toutes  les  licences  enfin  qui  sont  la 
onnséujuence  d'un  pareil  système,  y-àppa- 
raisseul  bien  plus  fréquemment  et  y  sont 
aussi  moins  rachetées  par  l'élévation  de  la 
pensée.  »  Et  voil  i  l'homme,  voilà  le  maître 
de  chapelle  qui  osa  opposer  sa  volonté  à 
celle  de  Louis  XIV,  <|ui  osa  citer  au  roi  le 
décret  du  concile  de  Trente  qui  proscrit  la 
musique  profane  des  temples,  qui  força  le 
monarque  à  consulter  M.  de  Ha'rlav,  el  qui, 
sur  la  décision  peu  scrupuleuse  du  prélat 
eoui  tis.in,  piit  la  détermination  de  demander 
sa  retraite;  ce  qu'il  lit  un  peu  plus  tard. 

XXXII.  Que  Du  m  cuit  ait  su  ce  qu'il  fai- 
sait en  introduisant  la  tonalité  moderne 
dans  l'office  ecclésiastique,  c'est  ce  qu'il  est 
superflu  d'examiner.  Comment  l'aurait-il 
su,  puisque  Lebeuf,  qui  vint  longtemps 
après  lui,  n'eut  jamais  l'idée  de  la  tonalité, 
à  plus  forte  raison  celle  d'un  changement 
de  tonalité?  Dumont  était  dominé  par  cer- 
tains faits  de  la  science  moderne  qu'il  avait 
admis,  sans  soupçonner  que  ces  mêmes  faits 
avaient  amené  dans  l'art  un  bouleversement 
complet.  Ce  n'est  qu'à  distance  qu'on  peut 
Se  rendre  compte  de  la  portée  et  des  ell'els 
d'une  pareille  révolution,  et,  connue  ledit 
M.  Mocelol,  «  l'un  des  premiers  résultats  du 
réveil  de  l'esprit  religieux  dans  l'art  a  été 
de  nous  ouvrir  les  jeux  sur  l'immense  dé- 
sastre qu'elle  a  causé  (8fc3).  » 

Eli  bien)  M.  Fétis  n'avail-il  pas  raison  do 
nous  dire  tout  à  l'heure  que  grandes  et  ra- 
pides (liaient  été  les  conséquences  de  la  belle 
découverte  de  l'harmonie  dissonante?  Mais, 
malheureusement,  nous  n'eu  avons  pas  Uni 
sur  ce  sujet  :  il  faut  montrer  que  ce  mélange 
de  tonalités  différentes,  c'est  l'expression  (Je 
M.  Horelot,  si  unit  est  qu'il  ait  jamais  existé, 
ne  pouvait  avoir  qu'un  temps;  que  le  plain- 
cliail  devait  s'ell'acer  de  plus  en  plus  devant 
les  empiétements  iucessanls  de  l'art  musical, 
il  qu'à  partir  de  Dumont  jusqu'il  nos  jours, 
les  plus  intrépides  partisans  d'un  système 
mixte,  d'un  juste-milieu  tonal,  placés  d'un 
coté  entre  les  exigences  de  la  tonalité,  et  de 
l'autre,  leur  respect  pour  les  traditions  gré- 
goriennes et  liturgiques,  ont  été  cou  lamués, 
soit  à  une  lutte  impossible  avec  l'une,  soit 
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SI,  84,  25. 

Diction. n.  de  Pjlvjn-Cii  »>t. 


à  l'abandon  complet  des  autres-,  et  qu'alors 
même  qu'ils  ont  affirmé  le  ploin-eliant  en 

théorie,  ils  l'ont  nié  dans  la  pratique,  et  que 
tout  en  proclamant  sou  existence  en  paroles, 
ils  l'ont  détruit  de  l'ail. 

XXXIII.  .Mais,  dira-l-on ,  on  peut  donc 
faire  de  belles  choses  en  plain-chanl  avec 
un  mélange  de  musique  moderne?  Nous 
allons  nous  expliquer  tout  à  l'heure  sur  ce 
mot  île  mélange  ;  mais,  en  attendant,  nous 
répondions  hardiment  :  Non.  En  premier 
lieu,  la  messe  de  Dumont  n'est  pas  du  plain- 
chant  ;  c'est  de  la  musique  moderne  fort 
habilement  ou  plutôt  fort  heureusement 
revêtue  de  la  formule  grégorienne.  En  se- 
cond lieu,  cette  messe  ne  nous  parait  si 
belle  aujourd'hui  que  pai ce  que  la  plupart 
d'entre  nous  ont  perdu  le  sens  des  vérita- 
bles beautés  du  plain-chant.  Voyez  à  ce 
sujet  le  jugement  qu'en  a  porté  Poisson.  En 
troisième  lieu,  si  l'on  admet  que  le  plain- 
chant  peut  s'allier  à  la  musique,  une  fois 
engagé  dans  celte  voie,  l'on  ignore  où  l'on 
s'arrêtera,  la  question  d'une  limite  reconnue 
el  acceptée  par  tous  devant  se  reproduire 
éternellement.  Supposez  aujourd'hui  unis 
t  ntalive  analogue  à  celle  de  Dumont,  et, 
remarquons  le,  tentative  faite  sciemment; 
eu  égard  à  la  différence  des  temps  ,  que 
serait-elle  si  ce  n'est  l'invasion  du  chant 
italien  le  plus  expressif  dans  nos  temples, 
aveejenesais  quel  assaisonnement  bâtard 
et  monstrueux  de  psalmodie  hétéroclite? 

Il  y  a  eu  certainement  un  moment  où  l'on 
aurait  pu  croire,  ou,  pour  parler  plus  justes 
où  nous  pourrions  croire  à  la  coexistence 
de  deux  tonalités  simultanées;  où  l'oreille 
se  trouvait  à  la  fois  sollicitée  par  les  habi- 
tudes traditionnelles  des  modes  ecclésias- 
tiques, et  par  le  charme  de  certaines  for- 
mules d'autant  plus  séduisantes  qu'elles 
étaient  plus  nouvelles.  C'est  là  le  moment 
de  Dumont  et  do  Lulli,  qui,  lui  aussi,  com- 
I  osa  une  messe  devenue  célèbre  el  que  l'on 
désigne  dans  le  Midi  sous  le  prénom  de  ce 
musicien,  la  Baptiste.  Celte  messe  est  loin 
de  l'allure  noble  et  grandiose  de  celle  de 
Dumont,  mais  elle  se  dislingue  par  un  cer- 
tain tour  mélodique  et  gracieux.  Nous  no 
dirons  pas  qu'elle  est  du  sixième  mode,  nous 
dirons  qu'elle  est  en  fa.  On  peut  la  placer, 
comme  la  Messe  royale,  «  sur  les  conlinsdes 
deux  époques  de  l'histoire  de  l'art  (8*4).» 
Mais,  encore  une  fois,  ces  confins  sont  bien 
déplacés  aujourd'hui.  Il  serait  certes  aussi 
curieux  qu'instruciif  de  pouvoir  suivre  pied 
à  pied  le  Ilot  toujours  croissant  de  la  musique 
profane,  depuis  le  xvr  siècle  jusqu'au  xix'; 
mais  lorsqu'un  continent  a  disparu  sous  les 
eaux  de  la  mer,  comment  pouvoir  dire:  Ivi 
telle  année  le  rivage  était  là?  Les  monuments 
subsistent  il  est  vrai  : 

Apparent...  liantes  in  gurgite  rttslo. 

liais  nous  sommes  trop  submergés  pour  les 
apprécier. 

Ibld.,  p. -27.  (M.  S.  Morei.ot.) 
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Comment  nous  rendre  compte,  à  l'heure 
qu'il  est,  de  ce  qui  n'était  que  le  résultat 
d'une  incertitude  du  jugement  entre  deux 
or  Ires  d'idées  opposés,  de  l'indécision  de 
l'oreille  entre  deux  tonalités  incompatibles? 
Comment  juger  sainement  d'une  chose  qui 
ne  nous  parait  avoir  quelque  valeur  que  par 
son  rapport  avec  l'ancien  style  ecclésiasti- 
que, tandis  qu'au  moment  où  elle  s'est  pro- 
duite, elle  n'était  rien  moins  qu'une  auda- 
cieuse excursion  dans  le  domaine  delà  mu- 
sique moderne?  Ce  qui  est  tel  pour  nous 
était  tout  autre  pour  nos  pères,  ils  no  pou- 
vaient apprécier  ce  qui  leur  était  actuel  et 
présent  avec  la  même  mesure  que  nous  ap- 
portons à  l'appréciation  des  choses  passées. 
Les  conditions  et  les  données  ne  sont  plus 
les  mêmes. 

Ce  qu'il  y  a  de  certain,  c'est  que  le  mé- 
lange de  deux  tonalités  dans  le  même  œuvre, 
préconçu, fait  à  froid,  ne  peut  être  une  bonne 
chose.  Ce  mélange  ne  peut  èire  heureux 
qu'autant  qu'il  a  eu  lieu  naturellement , 
comme  dans  certaines  chansons  populaires, 
qui  participent  à  la  fois  de  la  musique  vul- 
gaire et  du  chant  ecclésiastique,  et  qu'autant 
que  ces  chansons  ont  été  composées  par  des 
gens  étrangers  à  toute  théorie,  à  tout  sys- 
tème, et  qui  ne  suivaient  que  leur  instinct. 

XXXIV.  Tout  ce  que  l'on  peut  dire,  c'est 
que  le  style  des  messes  de  Dumont  et  de 
Lulli  a  été,  en  France,  le  point  de  départ  de 
cetie  monstruosité  qu'on  a  appelée  plain- 
chant  musical,  «  ces  plains-chants,  dit  J.-J. 
Rousseau,  accommodés  à  la  moderne,  pre- 
tinlaillés  des  ornements  de  notre  musique,  » 
dont  Nivers,  et  plus  lard  Lafeillée,  ont  été 
les  ardents  propagateurs,  et  qui  comptent 
encore  tant  de  partisans  parmi  les  ecclésias- 
tiques d'un  âge  avancé.  Quant  aux  jeunes, 
ils  se  sont  prononcés  pour  la  musique  ita- 
lienne et  les  fredons  de  l'opéra-comique  ; 
nous  ne  leur  en  faisons  pas  un  reproche, 
c'est  un  cas  de  force  majeure  ;  mais  nous  ne 
leur  en  faisons  pas  non  plus  notre  compli- 
ment. Cela  prouve  seulement  qu'une  fois 
embarqué  sur  le  char  des  révolutions,  on  va 
•vite  et  on  va  loin,  surtout  quand  on  ne  sait 
pas  où  l'on  va.  En  Italie,  ce  plain-chant  mu- 
sical a  obtenu  des  succès  plus  scandaleux 
encore  qu'en  Fiance.  Il  a  été  appelé  canto 
f'ratto,  par  opposition  au  canto  fermo.  Les 
ordres  religieux  eux-mêmes  adoptèrent  ce 
nouveau  chant  et  le  transcrivirent  sur  les  li- 
vres séculaires  que  leurs  prédécesseurs 
avaient  consacrés  aux  anciens  chants  de 
l'Eglise.  Cela  ne  doit  pas  surprendre  :  l'Italie 
élait  alors  le  foyer  principal  des  mouve- 
ments de  l'ait  moderne,  et  toute  innovation 
devait  frapper  vivement  la  curiosité  d'un 
peuple  naturellement  disposé  à  toutes  les 
sensualités  de  l'oreille.  Et,  quant  aux  reli- 
gieux et  aux  ecclésiastiques,  tant  italiens 
que  français,  on  peut  affirmer  qu'ils  ne  com- 
prenaient rien  aux  conséquences  d'une  ré- 
volution tonale  dans  l'art,  pas  plus  que 
Monteverde,  pas  plus  que  Dumont  et  Lulii, 


et  l'on  peut  ajouter,  pas  plus  que  la  plupart 
des  ecclésiastiques  et  même  des  musiciens 
de  nos  jours.  S'ils  eussent  compris  cela,  s'ils 
eussent  pu  entrevoir  d'avance  le  désastre 
sur  lequel  le  réveil  de  l'esprit  religieux  nous 
a  enfin  ouvert  les  yeux,  les  correcteurs  du 
chant  grégorien,  qui  au  fond  n'avaient  pas 
l'intention  de  porter  une  main  profane  sur 
l'arche  sainte,  qui  n'avaient  pas  du  moins 
la  conscience  de  ce  qu'ils  faisaient,  n'eus- 
sent pas  fait,  pour  le  maintenir  en  honneur 
et  le  perpétuer,  précisément  tout  ce  qu'il 
fallait  faire  pour  le  détruire.  M.  de  Maislre, 
que  nous  avons  cité  plus  haut,  a  dit  encore 
un  beau  mot  :  «  Si  les  hommes  comprenaient 
la  révolution  aujourd'hui ,  elle  finirait  de- 
main. Mais  les  pompes  arrivent  souvent 
après  l'incendie  (8ïo).  » 

D'ailleurs,  les  correcteurs  ne  firent  que 
précipiter  la  ruine  du  chaut  ecclésiastique. 
Le  coup  mortel  était  porté,  il  l'avait  été  par 
l'harmonie  dissonante  naturelle  qui  s'était 
faitjour  par  C.  Monteverde,  et  si  C.  Monte* 
verde  n'avait  pas  existé,  l'harmonie  disso- 
nante se  serait  fait  jour  par  tout  autre,  et 
peut-être  dans  le  même  temps;  car  elle  élait 
dans  le  cercle  limilé  de  l'art  musical  la 
manifestation  nécessaire  de  cet  irrésistible 
besoin  d'expansion  individuelle  qui  tour- 
mentait le  génie  humain.  Elle  était  donc, 
non  un  fait  individuel,  mais  une  nécessité 
de  l'époque,  par  conséquent  un  fait  général, 
le  fait  d'une  conspiration,  sinon  intention- 
nelle, du  moins  universelle,  qui  avait  pour 
but  de  détrôner  la  pensée  sociale  absorbant 
la  pensée  individuelle,  par  la  pensée  indi- 
viduelle qui  exprimait  eu  cela  la  nensée  col- 
lective et  sociale. 

XXXV.  Qu'on  ne  nous  oppose  pas  les 
anciens  réformateurs  du  chaut  ecclésiasti- 
que, qui  faisaient  ce  qui  leur  plaisait.  En- 
tre eux  et  les  modernes  il  y  a  tout  un  monde 
d'idé.  s  différent.  Jadis,  les  grands  propaga- 
teurs du  chant  liturgigue,  les  Boèce,  les 
saint  Augustin,  les  saint  Isidore,  les  Guido, 
les  Odon  de  Cluny,  les  saint  Bernard,  et 
[dus  lard  les  Marchetto,  les  Jean  de  Aiuris, 
les  Glaiéan,  les  Zarlin,  lesGuidelli,  etc., 
étaient  fort  à  l'aise  pour  discuter  sur  la 
musique  grecque  et  sur  le  plain-chant,  sur 
les  modes  anciens  et  sur  les  modes  ecclé- 
siastiques, car  ils  n'avaient  étudié  la  mu- 
sique grecque  que  d'une  manière  spécula- 
tive, tandis  que  le  plain-chant  avait  été  pour 
eux  l'objet  d  une  pratique  journalière.  Cha- 
cun d'eux  avait  bien,  sinon  son  système 
particulier,  du  moins  ses  idées  particuliè- 
res, sur  la  meilleure  manière  d'interpréter 
tel  texte  de  Ptolémée  ou  d'Aristoxène,  sur 
lesmélhodesd'enseignemenl,  sur  les  muan- 
ces,  sur  la  notation,  sur  le  principe  de  I? 
transposition  ou  réduction  des  modes;  mais 
dans  la  pratique  il  fallait  toujours  en  venir 
aux  règles  précises,  aux  faits  rigoureux  de 
la  tonalité.  Là,  tous  étaient  d'accord,  et 
l'on  peut  dire  que  si,  sur  certains  points, 
ils  tenaient  un  langage  différent,  ils  parlaient 
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néanmoins  une  langne  commune,  entendue  chnnts  de  l'Eglise,  piur  les  retremper  a  la 

de  tous.  Mais  en  pouvait-il  être  ainsi  pour  source  grégorienne,  dans  le  but  do  les  faire 

des  gens  comme  Nivers,   comme   Lebeuf,  accepter  par   tontes  les    églises.   Quant  à 

comme  Chastelain,  comme  De  Moz,  comme  M.  Fétis,  nous  imu^  tromperions  fort  si  son 

Lafeillée,   etc.,   qui  avaient  reçu  une  édu-  idée  n'était  pas  une   idée   tort  belle,  fort 

cation    primordiale  toute   différente,  dont  louable,  'nais  apiès  tout,  une  idée  d'ar- 

l'oreille  s'était  pliée  à  l'euphonie,  à  la  syn-  chéologue.  Si  la  pensée  de  cet  écrivain  n'était 

taie  d'une  langue  jeune,  nouvelle,  pleine  pas  celle  que  nous  supposons,  nous  dirions 

de  sève  et  de  vie,  de  mouvement,  d'accent,  alors,  qu'il  est  en  contradiction  avec  lui* 

de  rhyll j,  vis-à-vis  de  laquelle  le  plain-  même,  car  c'est  lui  qui  a  magnifiquement 

chant  n'était  déjà  plus  qu'une  langue  morte?  démontré  que  la  tonalité  ecclésiastique  avait 

Car,  à  supposer  môme  que   les   véritables  été  anéant te  par  le  fait  même  de  la  création 

traditions  grégoriennes  fussent  conservées  'le  la  tonalité  moderne.  Or,  ou  n'accuse  pas 

intactes  par  quelques  vieux  chantres,  isolés  légèrement  de  contradiction     un    homme 

dans  leur  maîtrises,  ce  que  nous  sommes  comme  M.  Fétis. 

loin  d'accorder,  il  n'eu  est  pas  moins  vrai  XXXVI.  Mais  tous  les  partisans  du  plain- 
que  ce  plaint-chant ,  si  vénérable  qu'il  lût,  chant  ne  voient  pas  aussi  loin  que  lui. 
n'était  déjà  plus  qu'une  relique,  mais  une  M.  l'abbé  Janssen  ,  auteur  d'un  livre  inti- 
véritable  relique,  c'est-à-dire  un  corps  privé  tulé  :  Les  vrais  principes  du  chant  grégorien, 
d'animation  et  d'où  le  souille  et  l'esprit  s'é-  et  en  qui  l'on  ne  saurait  méconnaître  un 
taient  retirés.  homme  de  savoir  et  de  sagacité,  a  l'air  de 
Cette  lutte,  ce  conflit  des  deux  tonalités,  ne  tenir  aucun  compte  de  l'existence  de  la 
auxquels  a  donné  lieu  dans  les  deux  der-  tonalité  moderne.  !l  semble  insinuer  que 
hiers  siècles  l'invasion  soudaine  de  la  mu-  tout  le  mal  vient  de  «  la  dégénération  des 
si  pic  profane,  et  dont  on  peut  dire  que  le  formes  primitives  du  chaut  et  de  la  manie 
cerveau  des  compositeurs  a  été  le  IhéA-  de  plier  la  tonalité  primitive  et  sévère  du 
Ire ,  se  perpétuent  encore  aujourd'hui  plaine-chant  aux  exigences  prétendues  de 
chez  les  esprits  distingués  qui  sentent  ce  l'harmonie  moderne.  »  La  tonalité  moderne 
qu'il  y  avait  d'expression  auguste,  grave,  ue  l'embarrasse  nullement.  Ecoutons-ie  : 
pure  de  tout  alliage  terrestre,  dans  les  mé-  «Eh  b  en  1  s'écrie-t-il ,  qu'est-ce  qui  nous 
loilies  sacrées.  On  ne  saurait  trop  hautement  empêcherait  d'habituer  encore  aujourd'hui 
rendre  hommage  au  zèle  dont  quelques  sa-  nos  oreilles  à  cette  belle  tonalitépriniitive?» — 
van  ls  font  preuve,  dans  le  but  Mis  régénérer  C'est  comme  si  l'on  disait:  Qu'est-ce  qui  empé- 
le  chant  grégorien,  et  de  le  réhabiliter  dans  citerait  'e  peuple  français  de  parler  la  langue 
le  culte.  Pour  noire  compte,  nous  clési-  du  xvi'  siècle  comme  il  parle  la  langue  du 
rons  vivement  qu'ils  réussissent,  et  nous  xix'?  «  Qu'on  y  réfléchisse;  il  s'agit  ici 
n  croyons  pas  impossible  qu'ils  y  parvien-  d'un  dépôt  sacré  que  l'antiquité  chrétienne 
lient  avec  le  temps,  à  certaines  conditions  nous  a  légué  avec  une  pieuse  sollicitude;  il 
toutefois  que  nous  indiquerons  plus  tard;  s'agit  d'une  tonalité  dont  les  effets  contras- 
mais  s'ils  espèrent  qu'après  avoir  rétabli  lent  heureusement  et  nécessairement  avec 
ces  textes  dans  leur  purelé  primitive,  qu'a-  les  chants  profanes  écrits  dans  la  tonalité 
près  les  avoir  purgés  des  éléments  parasites  moderne.  >■  Etourdi  I  vous  repondez  vous- 
et  barbares,  dont  des  réformes  ignorantes  même  à  votre  question:  Qu'est-ce  qui  empé- 
et  maladroites  les  avaient  surchargés,  le  citerait,  cor  si  les  effets  de  la  tonalité  ec(  lé- 
chant liturgique  sera  par  cela  même  ramené  siastique  contrastent  nécessairement  avec  les 
à  son  institution  primordiale  et  reprendra  chants  de  l'autre  tonalité,  vous  donnez  yous- 
son  empire  sur  les  esprits;  s'ils  s'imagi-  même  la  raison  de  cet  empêchement.  «Devons- 
nent  que  le  clergé  et  les  fidèles,  surpris  nous  plier  nos  mélodies  sacrées  aux  capri- 
d'admiration  et  d'enthousiasme,  ne  vou-  ces  d'un  usage  récent  qui  ferait  bien  mieux 
droit  plus  entendre  d'autres  accents  dans  de  se  plier  lui-même  à  la  majesté  divine  des 
les  églises;  s'ils  se  flattent  que  le  domaine  chants  séculaires?  »  Non,  vous  ne  le  devez 
des  deux  arts  sera  parfaitement  défini  et  pas,  mais  il  n'est  pas  moins  vrai  que  c'est 
circonscrit  ;  que  le  chant  grégorien  régnera  à  quoi  ont  été  réduits  et  ceux  qui  ont  voulu 
sans  partage  dans  le  sanctuaire  sans  qu'au-  défigurer  sciemment  le  plain-chant  (et  nous 
cun  schisme  g  vienne  mêler  le  doute  cl  façon-  soutenons  qu'ils  étaient  en  petit  nombre), 
fusion  (Silij;  que  la  musique  profane  se  et  ceux  qui,  comme  vous,  veulent  le  retreni- 
cou  tentera  de  ses  théâtres,  ses  concerts,  per  à  son  origine.  Quant  à  l'usage  récent  qui 
ses  festivals;  qu'il  n'y  aura  plus  d'empié-  ferait  bien  mieux  de  se  plier  lui-même  à  la 
teinenls  réciproques,  plus  de  profanations;  majesté  des  chants  séculaires,  nous  avouons 
qu'il  y  aura  distinction  parfaite  entre  le  qu'il  nous  parait  impayable  et  que  cet 
spirituel  et  le  temporel  ;  si  les  hommes  dont  usage  récent  en  vaudrait  cinquante  anciens, 
nous  parlons  croient  tout  cela,  nous  leur  si  vous  pouviez  nous  dire  en  quoi  cousis- 
déclaronsque  c'est  un  vrai  rêve.  MM.  Fétis,  ternit  cette  faculté  de  la  tonalité  moderne, 
Lambillolle,  Th.  NisarJ  ,  et  autres,  ont  en-  laquelle  est  née  de  l'inspiration  individuelle 
(repris  d'immenses  travaux  pour  épurer  les  au  profit  de  la  musique  dramatique  ,  pass  on- 

(8tG)  Expression  donl  s'est  servi  le  prince  it»?  la  même  écrivain  répondit  avec    autant   île  sens  <]ue 

Moskowa  dans  la  France  musicale;  nous  ne  sauriens  d'esprit  :   <  En   l'ait  de  musique  religieuse,   ne  me 

indiquer  le  numéro.    Consulté    sur    un   projet  île  parlez  pas  des  libertés  de  l'Es'iie  gallicane  .je  suis 

reforme  harmonique  applique  au    plain-cliant ,  le  tout  à  fait  uilramoniain.  > 
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née,  colorée,  pittoresque,  on  quoi  consiste- 
rait, dis-je,  celle  faculté  do  la  Louai ité  mo- 
derne de  se  plier  à  la  majesté  des  chants 
séculaires  ?  «  Que  si  l'on  veut  absolument 
donner  quelque  chose  a  l'harmonie  moderne, 
pourquoi  défendrait-on  de  se  servir  d'un 
accompagnement  moins  monotone  que  les 
accompagnements  d'autrefois,  tout  en  con- 
servant au  plain-chant  sa  belle  simplicité, 
et  en  respectant  sa  tonalité  primitive?  » 
Pour  le  coup,  nous  ne  dirons  pas  ici  : 
Habetnus  confitentem  reum,  car  il  ne  s'agit 
pas  d'un  coupable;  je  dirai  plutôt  que  c'est 
un  innocent  qui  s'accuse,  c'est-à-dire  un 
athlète  consciencieux  qui,  ne  se  sentant  pas 
à  l'aise  sur  son  terrain,  veut  bien  faire  à  son 
ennemi  la  concession  de  quelques  pouces, 
saris  se  douter  qu'il  livre  la  place  tout  en- 
tière. Voyez  plutôt  :  Si  l'on  veut  absolument 
donner  quelque  chose  à  l'harmonie  moderne. 
D'abord,  qui  est-ce  qui  veut  absolument? 
C'est  toul  le  monde,  car  on,  c'est  tout  le 
monde.  Donner  quelque  chose  à  l'harmonie 
moderne;  quelque  chose  est  bien  vague,  c'est 
peu  ou  beaucoup.  Mais  comme  l'harmonie 
moderne  repose  sur  la  dissonance,  et  comme 
d'autre  part  l'harmonie  consonnante  ne 
peut  appartenir  qu'au  plain-chant,  il  faut 
bien  admettre  qu'une  seule  concession,  la 
concession  d'une  seule  dissonance,  emporte 
ia  concession  de  l'harmonie  moderne  tout 
entière.  Et  quant  à  l'accompagnement  moins 
monotone  que  les  accompagnements  d'autrefois, 
connue  l'accompagnement  ne  peut  cesser 
d'être  monotone,  c'est-à-dire  d'être  basé  sur 
le  système  de  l'unité  du  ton  {unitonique) 
et  ne  peut  devenir  varié  qu'à  la  condition 
d'emprunter  quelque  chose  à  la  tonalité  ac- 
tuelle, il  s'ensuit  que  la  phrase  en  question 
n'a  aucun  sens  ou  qu'elle  a  celui-ci:  mais 
attendu  que  l'organisation  humaine  est  telle- 
ment modifiée  aujourd'hui  par  la  tonalité 
moderne,  qu'il  est  d'une  nécessité  absolue 
pour  elle  de  se  plier  aux  exigences  de  cette 
même  tonalité,  pourquoi  l'accompagnement 
du  plain-chant  ne  s'enrichirait-il  pas  des 
ressources  variées  que  celle-ci  présente,  de 
manière  cependant  à  sauvegarder  autant 
que  possible  la  belle  simplicité  et  la  tonalité 
primitive  du  chant  grégorien!  1  ! 

Et  alors  la  tonalité  des  anciens  modes  et 
la  tonalité  moderne  marcheraient  de  front; 
et  cependant  elles  s'excluent:  l'une  repré- 
sente l'ordre  ancien  et  l'autre  le  nouveau  ; 
l'une  est  née  de  l'inspiration  chrétienne,  et 
l'autre  est  le  fruit  de  l'inspiration  mondaine. 
L'une  est  une  langue  vivante,  la  langue  uni- 
verselle, qui  fait  chaque  jour  de  nouvelles 
conquêtes,  qui  se  développe  sans  cesse  dans 
l'énergie  de  ses  éléments  intimes,  qui  s'em- 
parede  toutes  lesdécouvertesde  l'acoustique, 
de  tous  les  progrès  de  l'instrumentation,  qui 
reproduit  toutes  les  voix, tous  les  timbres, tous 
les  bruits  de  la  nature;  l'autre  est  une  langue 
morte  dont  à  peine  quelques  vieillards  balbu- 
tient quelques  mots  dont  ils  ont  retenu  la  rou- 
tine ,  mais  dont  ils  ont  perdu  la  signification. 

Nous  savons  bien  (pie  M.  l'abbé  Janssen 
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poussera  les  hauts  cris  en  lisant  celte  tra- 
duction un  peu  libre  de  sa  pensée;  mais  ce 
n'est  pas  nous  qui  parlons  ainsi,  c'est  lui; 
ce  que  nous  lui  faisons  dire  là,  il  ne  le  pense 
pas,  il  ne  croit  pas  le  penser;  il  ne  croit 
pas  le  dire,  mais  il  le  dit.  Nous  le  délions 
de  s'en  tiier  autrement.  Ce  n'est  pas  tant 
sa  faule  à  lui  que  la  faute  du  point  de  vue 
où  il  s'est  placé.  C'est  la  force  des  choses,  la 
force  de  la  vérité  qui  le  contraint  à  dire  ce 
qu'il  ne  veut  pas. 

Et  ces  passages  qu'on  vient  de  lire  sont 
tirés  d'une  discussion  fort  intéressante  entre 
M.  Fétis  et  M.  Janssen  au  sujet  de  l'emploi 
du  demi-ton  dans  le  plain-chant,  et  habile- 
ment soutenue  de  part  et  d'autre;  mais  cette 
discussion  où  le  demi-Ion  était  envisagé 
non-seulement  comme  accidentel,  c'est-à- 
dire  comme  moyen  d'éluder  la  dissonance 
do  triton,  ou  de  la  relation  de  si  contre  fa, 
mais  encore  comme  note  sensible,  et  dans 
ses  rapports  avec  les  habitudes  d'accompa- 
gnement des  organistes,  en  d'autres  ternies, 
avec  l'harmonie  moderne  ;  cette  discussion 
n'est-elle  pas  un  indice  de  plus  de  cette 
lutte,  de  ce  conflit  que  les  deux  tonalités 
continuent  à  se  livrer  dans  le  cerveau,  dans 
l'oreille  et  par  suite  dans  l'esprit  des  théori- 
ciens d'aujourd'hui ,  dès  l'instant  qu'ils 
essayent  d'aborder  de  pareils  sujets?  NousMe 
demandons  à  tous  les  musiciens  qui  ont 
voulu  se  faire  une  idée  de  la  théorie  des 
modes  ecclésiatiques  ;  à  ceux  surtout  qui, 
peu  familiarisés  dans  leur  jeunesse  avec  les 
chants  d'église ,  ont  voulu  plus  tard,  pour 
satisfaire  une  curiosilé  intellectuelle,  se 
rendre  compte  du  caractère  des  divers  modes 
du  plain-chant,  de  la  façon  dont  la  phrase 
mélodique  est  modifiée,  suivant  que  le  mode- 
est  authentique  ou  plagal ,  suivant  que  la 
finale  est  la  note  la  plus  grave,  ou  suivant 
qu'elle  a  une  quarte  au  bas;  du  tour  propre  à 
la  mélodie,  selon  que  le  chant  est  ce  qu'on 
appelait  mineur  droit,  mineur  inverse,  ou 
majeur;  selon  que  la  dominante  est  à  la 
quinte,  à  la  sixte,  ou  au  septième  degré, 
etc,  etc.  Nous  leur  demandons  si,  dans 
l'examen  de  tous  ces  détails,  ils  ont  pu 
s'abstraire  complètement  des  habitudes 
tonales  de  leur  éducation;  si  à  chaque  ins- 
tant leur  oreille  n'a  pas  été  suspendue 
entre  deux  perceptions  absolument  contra- 
dictoires, et  si  les  notions,  les  impressions 
de  la  musique  moderne  ne  sont  pas  venues 
constamment  s'interposerenlre  celte  tonalité, 
objet  de  leurs  éludes,  et  leur  propre  esprit. 

XXXVII.  Après  la  citation  de  M.  l'abbé 
Janssen ,  nous  produirons  un  texte  de 
M.  Danjou  qui  a  bien  son  mérite  a.issi. 
Dans  le  préambule  de  l'aiticle  Accompagne- 
ment, que  nous  avons  emprunté  à  ce  sa- 
vant, il  s'exprime  ainsi  :  «  Il  s'agit  seule- 
ment de  retrouver  et  de  rétablir,  dans  toule 
sa    pureté   primitive,    un  art  qui   avait  sa 


beauté 


propre, 

,(5 


sa    grandeur   orit 


nale,  et 
qui,  absorbé  peu  à"  peu  par  la  musique 
moderne,  a  été  défiguré  par  elle  au  point  de 
devenir  méconnaissable  (847).  » 
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Pesons  bien  ces  paroles.  Cet  art  donl  parle 
M.  Danjou,  quel  est-il  ?  ('.'est  Part  musical 
fondé  sur  la  tonalité  grégorienne.  Cet  art 
avait  sa  beauté  propre,  sa  grandeur,  originale, 

mais  il  ;i  été  tellement  absorbe  par  ta  mu- 
sique  moderne,  tellement  défigure  par  elle, 
qu'il  en  vsldt  venu  méconnaissable.  De  quoi  s'a- 
git-il pourtant?  Oh!  du  moins  que  rien.  11 
s' agit  seulement  de  le  retrouver.  Nous  avons 
parlé  plus  haut  du  l'illusion  complète  où 
étaient  .M.  Danjou  et  les  collaborateurs  <1  : 
sa  Revue  ;M.  S.  Morolot  excepté  peut-être  , 
relativement  h  la  possibilité  d'une  restaura- 
tion du  chant  grégorien.  Voilà  nuire  asser- 
tion pleinement  justifiée. 
.  Nous  produirons  d'au  très  textes  où  M.  Dan- 
jou, aux  prises  avec  la  tonalité  moderne,  su 
sent  connue  écrasé  sous  la  domination  de 
celle-ci,  et  par  l'idée  de  son  incompatibilité 
avec  la  tonalité  ancienne.  Il  y  a  contradic- 
tion évidente,  il  faut  bien  l'avouer.  Maisha- 
tons-nousde  le  dire,  rien  n'est  plus  honorable 
qu'une  telle  contradiction.  Il  arrive  à  M.  Dan- 
jou déjuger,  qu'il  nous  permette  de  le  lui 
dire,  tantôt  avec  son  esprit  et  tantôt  avec 
son  cœur.  Quand  il  juge  avec  sou  esprit,  la 
lumière,  la  sagacité,  ne  lui  font  pas  défaut. 
Il  voit  bu  n  que  la  tonalité  moderne  a  tout 
envahi  et  que  rien  ne  saurait  résister  à  ci  tte 
marée  montante;  il  voit  bien  que  je  chant 
grégorien  est  réduit  à  la  routine,  c'est-à-dire 
à  son  cadavre.  Quand  il  juge  avec  son  cœur, 
et  que,  se  plaçant  au  sein  du  sanctuaire,  il 
évoque  dans  son  Ame  d'artiste  et  de  catho- 
lique les  traditions  grégoriennes,  c'est  alors 
qu'il  se  prend  à  désirer  vivement  le  retour 
de  ces  magnificences  liturgiques,  et  que, 
transformant  ses  désirs  en  réalitée,  il  se  dit 
qu'après  tout,  il  ne  s'agit  que  de  retrouver 
et  de  rétablir  le  plain-chanl  dans  sa  punie' 
primitive. 

Qu'est-ce  à  dire  pourtant?  M.  Danjou  vou- 
drait-il se  borner  a  une  simple  affaire  d'ar- 
chéologie? Penserait-il  que  tout  serait  dit, 

(818)  En  supposant  ([ne  la  chose  lïu  poss  ble,  di- 
sons-nous, c:t,  eu  admettant  qu'entre  les  différentes 
versions  des  diveis  manuscrits  on  pût  trouver  la 
bonne,  ce  que  nous  ne  nions  pas,  il  faudrait  encore 
retrouver  les  lois  de  la  prosodie;  il  faudrait  encore 
découvrir  le  secret  de  certains  ornements  de  chant; 
il  faudrait  enfin  suppléer  à  une  foule  de  signes  que 
les  :im  :iens  chantres  n'écrivaient  pas,  notamment 
cenv  qui  se  rapportent  au  demi-ton,  à  ta  note 
f'-ime,  eie.  Ki  pourquoi  ne  les  écrivait-on  pas? 
Parce  que  ces  signes  étaient  sous-entendus,  tant 
l'oreille  exercée  aux  exigences  de  cette  lonalitééiail 

M'ne  de  ne  p:is  se  ir per  Mais  comme  notre  on  itie 

esianjourd'h  ii  Formée  à  d'autres  habitudes  tonale; 
comme  elle  admet,  comme  réguliers,  disons  mieux, 
comme  elle  sollicite  ardemment  certains  interval  es 
que  nos  pères  repoussaient  a»ec  horreur,  il  s'ensuit 
que,  dans  la  plupart  des  cas,  il  faudrait,  ainsi  qu'il 
a  été  dit,  non  juger  d'après  les  convenances  de 
l'oreille,  mais  d'après  ses  répulsions.  Quelles  incer- 
titudes! quel  chaos! 

Nous  sommes  heureux  de  trouver  l'occasion  de 
faire  connaître  l'opinion  du  R.  P.  Lambillotte  : 
<  Lue  seconde  tentative  (pour  la  restauration 
des  chants  grégoriens)  s'appuie  soi  le,  régies, 
dit-il.  Mais  ces  règles  sont  «elles  de  la  tonalité 
grégorienne  ou  celles  de  la  tonalité  moderne.  Dans  le 


lorsqu'on  aurait  reconstruit  le  texte  pur  do 
saint  Grégoire,  en  supposant  que  la  cht  se 
fût  possible  (SV8)  ?  N'y  a-t-il  pas  une  autre 
question  auprès  de  laquelle  la  première  dis- 
paraît, la  question  de  réapprendre  aux  popu- 
lations une  langue  dont  elles  s'éloignent 
toujours  davantage,  déplier  l'oreille  humai  ne 
aux  conditions,  a  la  syntaxe,  à  l'euphonie 
de  cette  langue  r/u'e!le  a  oubliée  ? 

XXXVIII.  faisons  une  comparaison.  L'an- 
cienne langue  romane  avait  sa  beauté  propre, 
son  caractère  original;  elle  a  été  absorbée 
par  trois  langues  arrivées  a  la  plénitude  de 
leur  développement,  par  l'espagnol,  l'italien 
et  le  français;  de  telle  sorte  que  ces  trois 
langues  ne  présentent  plus  que  des  vestiges 
défigurés  de  la  langue  mère;  il  s'agit  pour- 
tant de  la  retrouver  et  de  la  rétablir  dans 
sa  pureté  primitive.  Des  savants,  tels  que 
Haynoiiatd,  Fauriel,  Honnorat,  et  autres. 
consacrent  à  cette  lâche  la  [dus  grande  partie 
de  leur  vie.  Enfin,  ils  la  reconstruisent;  nous 
l'admettons  sans  dillicullé.  Ils  publient  des 
grammaires,  des  glossaires,  des  monuments 
inédits  de  cette  langue  éteinte.  C'est  fort 
bien.  Les  amateurs,  les  poêles,  les  linguis- 
tes, les  philologues,  savoureront  avec  dé- 
lices ces  fruits  d'un  autre  âge;  mais  de  là  à 
faire  parler  cette  langue  par  le  peuple  ,  à 
lui  en  remettre,  pour  ainsi  dire,  les  mets 
dans  la  bouche  et  les  sons  dans  l'oreille,  ou 
conviendra  qu'il  y  a  loin. 

Et  cependant  il  est  bien  plus  aisé  d'ap- 
prendre une  langue  morte  que  de  plier 
notre  organisation  aux  conditions  d'un  sys- 
tème musical  qui  n'est  pas  le  nôtre-  Appren- 
dre une  langue  morte  est  une  affaire  de 
mémoire  d'abord,  et  ensuite  de  réflexion. 
La  syntaxe  repose  sur  un  ensemble  de  lois 
à  la  portée  de  toute  intelligence;  tandis  que 
dans  un  système  musical,  rien  ne  s'adresse 
a  l'esprit.  La  division  des  intervalles  propre 
à  ce  système  n'ayant  rien  d'essentiei  en  soi, 
ni  aucune  raison  d'être-  en  cije-mêuie,  elle  ne 

premier  cas,  nous  concevons  qu'au  moyen  de  ces 
règles  on  puisse  corriger  les  vices  de  certaines 
versions  corrompues,  et  dire:  Ceci  n'esi  pas  de  saint 
Grégoire.  .Mais  reconstruire  une  phrase  grégorienne, 
découvrir  si  saint  Grégoire  a  mis  telle  noie  ou  telle 
autre,  jamais.  Ce  sont  là  des  faits  que  les  manuscrits 
seuls  peuvent  nous  apprendre.  Que  dirait -tin  de 
quelqu'un  qui,  à  l'aide  des  règles  de  la  versificati  m 
latine,  voudrait  retrouver  un  vers  de  Virgile?  Virgi  e, 
s. ois  transgresser  ces  règles,  a  pu  l'aire  son  vers  d'une 
infinité  de  manières.  De  même  saint  Grégoire  a  pu 
moduler  sa  phrase  de  mille  Façons,  toutes  d'accord 
avec  les  règles  de  sa  musique.  De  quel  secours  donc 
peuvent  être  les  règles  toutes  seules  pour  dire 
quelle  est  la  modulation  qu'il  a  choisie?  — Quant  à 
ceux  qui  prétendent  appliquer  les  règles  de  la 
tonalité  moderne  aux  mélodies  grégoriennes,  leur 
i  rn  ni  est  encore  plus  palpable.  D'un  le!  système  il 
ne  peut  résulter  qu'un  mélange  monstrueux  de  deux 
éléments  hétérogènes  et  incompatibles.  •  (DeCuniié 
dans  les  citants  liturgiques.)  De  son  côté  M.  Vite! 
s'i  (prime  ainsi  dans  ses  beaux  articles  du  Journal 
des  savants  sur  les  éludes  de  M.  T.  Nisard  :  <  Ce 
qu'il  y  a  de  plus  rare  et  de  [dus  difficile  en  archéo- 
logie music  le,  i  c  n'est  pas  de  r.  tablir  le  texte  exact 
cl  pur  d'une  ancienne  mélodie,  e  esi  d'en  retrouver 
r  ancien  mode  d'exécution.  > 
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saurait  affecter  que  nos  organes.  Mais  nos 
organes  ayant  été  antérieurement  modifiés 
I>ar  la  tonalité  universelle,  ils  perdent  toute 
aptitude  à  être  de  nouveau  modifiés  par  une 
tonalité  toutedilférente.  L'analogie  même  de 
certains  éléments  delà  nouvelle  tonalité  avec 
Ja  tonalité  maternel  le  devient  une  difficulté  de 
plus  ;  car  nous  n'apercevons  pas  plusla  raison 
de  cet  te  analogie  que  la  raison  de  la  dissemblan- 
ce et  de  l'incompatibilité  des  deux  systèmes. 
XX.XIX.  Maison  sera  curieux  de  connaî- 
tre ce  que  M.  Danjou  nous  a  appris  de 
Rome,  cette  terre  classique  de  la  musique, 
et  qui  devait  être  aussi  la  terre  classique 
des  traditions  grégoriennes.  Dans  une  lettre 
adressée  à  M.  Simon,  grand  doyen  de  Saint- 
Jacques,  à  Turcoing,  et  publiée  dans  la  /fe- 
nte de  musique  religieuse  de  mai  18V7, 
M.  Danjou  célèbre  a  nsi  qu'il  suit  les  obsèques 
du  plain-chant  :  «  Vous  voyez...  que  l'élude 
du  chant  ecclésiastique  est  complètement 
abandonnée  à  Home.  Comment  en  serait-il 
autrement  ?  La  musique  moderne  a  envahi 
le  liju  saint,  le  plain-chant  n'existe  plus,  le 
peuple  ne  prend  aucune  part,  r.on-seulcment 
a  l'exécution  du  chant  religieux,  mais  en- 
core à  la  liturgie  des  saints  offices.  C'est  à 
Rome  un  art  entièrement  éteint ,  que  celui 
qui  a  pour  objet  le  chant  des  louanges  de 
Dieu.  Vous  jugerez  mieux  de  l'exactitude 
de  mes  assertions  par  l'exactitude  des 
détails  que  je  vais  vous  donner.  »  Sui- 
vent ces  détails  que  l'on  serait  tenté  de 
croire  exagérés,  tant  ils  sont  lamentables. 
«Le  plain-chant,  continue  l'écrivain,  est 
presque  entièrement  banni  des  églises  prin- 
cipales de  Rome  ;  il  faut  aller  dans  quelque 
couvent  de  Capucins  ou  de  Chartreux  pour 
entendre  exécuter,  Dieu  sait  comment,  le 
chant  ecclésiastique.  »  Puis,  après  avoir 
parlé  des  orgues  enrichis  de  grosses  caisses, 
cymbales,  chapeaux  chinois,  desquels  les  or- 
ganistes font  un  usage  immodéré ,  M.  Danjou 
poursuit  :  «  Vous  avez  auprès  de  vous,  en 
Belgique,  un  genre  de  chant  qui  peut  vous 
donner  une  idée  de  eHui  qu'on  exécute  ici 
(à  Home).  Imaginez,  si  cela  vous  est  possi 


seule  personne  qui  eût  eu  la  curiosité  de  les 
regarder Encore  une  fois,  il  est  impos- 
sible qu'on  porte  à  Rome  le  moindre  intérêt 
au  chant  ecclésiastique,  puisqu'il  a  entiè- 
rement disparu  de  l'office.  »  M.  Danjou  con- 
clut ainsi  :  «  C'est  la  France  qui  doit  impo- 
ser à  l'Italie   le  progrès,  la  lumière  et  le 

génie  de    l'art  chrétien C'est   la  France 

qui  doit  rendre  aujourd'hui  à  Rome  les 
Antiphonaires  que  le  Pape  Adrien  a  prêtés  à 
Charlemagne;  c'est  la  France  qui  doit  donner 
lVxemple  d'une  réaction  impitoyable  contre 
l'esprit  païen,  qui  a  corrompu  le  monde  de- 
puis trois  siècles.  » 

Fiat  !  Fiat  ! 

En  musique,  cet  esprit  païen  qui  a  cor- 
rompu le  monde  depuis  trois  siècles,  c'est  la 
tonalité  moderne.  C'est  du  moins  la  pensée 
de  M.  Danjou. 

Mais,  par  quel  miracle  cet  esprit  païen 
n'aurait-il  pas  corrompu  les  oreilles  fran- 
çaises ?  N'est-ce  pas  le  clergé  français  que 
M.  Danjou  dénonce  dans  son  numéro  de  mai 
1846,  lorsque,  à  propos  de  l'influence  que  la 
tonalité  nouvelle  avait  exercée  sur  l'esprit 
de  l'abbé  Lebcuf,  il  s'écrie  :  «  Tout  le  clergé 
de  notre  époque  partage  cette  erreur.  » 

Ne  sont-ce  pas  les  chantres  français  que 
M.  S.  Morelot  a  en  vue,  lorsque,  dans  le 
môme  recueil,  il  nous  dépeint  ces  «  chan- 
tres chez  lesquels  d'ailleurs  le  sentiment  de 
la  tonalité  ecclésiastique  est  emeussé  par 
l'habitude  qu'ils  ont  d'entendre  et  d'exécu- 
ter de  la  musique  moderne,  et  n'ont  plus 
d'antre  guide  qu'une  routine  aveugle  qui 
ne  leur  fournit  aucun  secours,  lorsqu'ils  se 
trouvent  en  présence  d'une  mélodie  qui  ne 
leur  est  pas  familière  (8i9)  ?  » 

EnSn  ce  sont  probablement  encore  les 
chantres  français  que  M.  Vitet  veut  dési- 
gner, quand,  dans  ses  articles  du  Journal 
des  savants  sur  les  Etudes  de  notation  do 
M.  T.  Nisard,  il  s'exprime  de  cette  sorte  : 
«  Si  saint  Grégoire  revenait  au  monde;  s'il 
entendait  comment  on  psalmodie  à  nos  lu- 
trins ;  comment  tantôt  par  des  mugisse- 
ments inhumains  .  tantôt  par  des  fredons 
l)le,  quelque  chose  de  pins  mauvais  que profanes,  on  défigure  ses  saintes  mélodies, 


le  plain-chant  harmonisé  suivant  la  méthode 

de    M.    T ;    persuadez-vous    qu'il     peut 

exister  des  organistes  pires  que  ceux  qu'on 
entend  dans  les  villages  belges;  cherchez  à 
vous  représenter  la  parodie  du  chœur  de 
Sainto-Cudule,  et  vous  comprendrez  la  musi- 
que des  églisesdellomecommesi  vous  l'aviez 
entendue.  »  Remarquez  ici  comme, tout  en 
passant,  M.  T....,  le  chœurde  Sainte-Gudule, 
toute  la  Belgique  enfin  reçoivent  leur  coup 
de  patte.  Mais  revenons  à  Home.  Imaginez 
enfin  que  «  les  éditions  italiennes  (de  plain- 
chant),  depuis  le  xvr  siècle,  ont  été  systé- 
matiquement altérées,  et  que  le  plain-chant 
y  a  été  altéré  et  corrompu  d'après  le  goût 
des  compositeurs  modernes.  Quant  aux  An- 
tiphonaires notés,  qui  sont  conservés  à  la 
bibliothèque  Vaticane,  j'ai  acquis  la  certi- 
tude que  j'étais  depuis  bien  longtemps  la 


il  serait  tenté  de  croire  que  les  Goths,  les 
Allobroges  ou  les  Lombards  nous  ont  fait, 
à  nous  aussi,  quelque  récente  visite.  » 

Que  M.  Danjou  veuille  bien  relire  main- 
tenant sa  fameuse  phrase  :  il  s'agit  seulement  ; 
et  qu'il  nous  dise  seulement  ce  qu'il  pense  de 
ce  mot  seulement. 

XL.  Il  ne  faudrait  pas  s'imaginer,  comme 
M.  l'abbé  Janssen ,  que  l'isolement  du 
monde,  l'habitude  du  sanctuaire,  sont  des 
préservatifs  absolus  contre  la  tonalité  domi- 
nante. C'est  peut  être  le  contraire.  Nous 
avons  déjà  dit  que  la  tonalité  est  une  langue 
que  les  enfants  apprennent  sans  le  savoir, 
sans  le  vouloir,  comme  ils  apprennent  à 
parler  leur  langue  maternelle. 

Il  y  a  des  idées,  dit-on,  qui  sont  dans  l'air 
qu'on  respiré.  11  en  est  de  môme  île  la  to- 
nalité. Confinez  un  enfant  de  chœur  au  fond 


(8}9j  Ikvuc  \ic  M.  Danjou,  septembre  1817;  Delà  sutmisalioii,  p.  301. 
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de  sa  maîtrisa,  ne  lui  enseignez  que  le 
plain-chant,  établissez  autour  de  lui  un  cor- 
don sanitaire  pour  le  préserver  du  contact 
de  l'art  moderne  ,  la  tonalité  pénétrera  jus- 
qu'à lui  par  les  souvenirs  de  la  chanson  de 
sa  nourrice  ,  par  le  refrain  d8s  orgues  de 
Barbarie,  par  la  musique  du  régiment,  les 
chanteurs  ambulants,  les  sons  de  L'orgue,  et 
mèiiie  par  lo   carillon   de  son  église.  A    la 

I  < > 1 1 l; 1 1 1'  tOUS  ces  sons  se  seront  classes  dans 
sa  tête,  tous  les  intervalles  se  seront  rangés 
selon  le  mode   majeur  ou   le  mode  mineur. 

II  ne  s'en  rendra  pas  compte,  mais  qu'im- 
porte? Un  instinct  infaillible  le  guidera.  Et 
puis,  quand  après  cela  vous  le  mettrez  au 
lutrin,  il  chantera  par  métier,  par  routine, 
sans  goût,  sans  plaisir;  il  parlera  une  lan- 
gue morte  comme  il  estropie  son  latin  au- 
quel il  n'entend  rien.  Il  a  un  autre  type  dans 
la  tète.  Et  c'est  ce  qui  explique  la  prédilec- 
tion marquée  des  jeunes  séminaristes  pour 
la  musique  italienne  et  les  airs  d'opéra- 
comique,  prédilection  excité»  en  eux  et 
rendue  irrésistible  par  le  régime  de  priva- 
lion  et  d'abstinence  auquel  ils  ont  été  sou- 
mis uuant  à  la  musique.  L'Eglise  leur  dé- 
fend d'aller  au  théâtre  ;  ils  se  dédommagent 
en  transportant  le  théâtre  à  l'église.  Voilà 
pourquoi  les  exercices,  en  général,  dirigés 
par  de  jeunes  ecclésiastiques,  les  mois  de 
Marie  ,  les  confréries,  les  catéchismes  de 
persévérance,  retentissent  d'airs  mondains, 
que  ces  mêmes  ecclésiastiques  trouvent 
bien  plus  expressifs,  bien  plus  religieux, 
bien  plus  pieux,  que  le  plain-chant;  et  cette 
illusion  est  d'autant  plus  honorable  pour 
eux  que,  le  plain-chant  n'ayant  rien  qui  les 
attire,  ils  ont  naturellement  identifié  les 
sentiments  de  piété  qui  les  animent  avec  les 
accents  mêmes  qui ,  sur  la  scène ,  servent  à 
exprimer  des  sentiments  tout  opposés. 

XL1.  Nous  voulons  rapporter  ici  un  juge- 
ment sur  le  Miserere  de  l'abbé  Bàini,  juge- 
ment que  nous  avons  lu  il  y  a  bien  des 
années,  et  qui  nous  a  toujours  frappé.  Il 
est  d'un  musicien  distingué,  J.  Mainzer, 
Allemand  de  nation,  Israélite  de  religion, 
musicien  de  profession,  mort  à  la  peine  a 
Londres,  croyons-nous,  où  il  avait  fondé 
une  école  de  musique. 

«Je  n'ai  pas  seulement  entendu  exécuter 
le  Miserere  de  Baini,  écrit  J.  Mainzer;  je 
l'ai  lu  très-attentivement  et  je  l'ai  étudié 
avec  Baiiii  lui-môme,  qui  a  bien  voulu 
m'éclaire r  de  ses  observations  orales.  Je 
pourrais  soutenir  hardiment  qu'il  a  épuisé 
dans  celle  composition  tout  ce  que  l'art 
connaît  de  pins  difficile,  et  que  sou  œuvre 
doit  le  faire  regarder  comme  un  maître  et  un 

artiste   du  premier    ordre lu   pourtant, 

malgré  ma  ,  rotonde  estime  pour  Baini,  mal- 
gré l'attachement  que  je  lui  p  rie,  comme 
homme,  comme  savant  et  comme  artiste,  je 
n'hésite  pas  à  affirmer  que  le  jour  où  un 
décret  pontifical  a  autorisé  la  réception  de 
son  Miserere,  la  chapelle  Sixtine  a  fait  son 
premier  pas  vers  la  décadence.  Si,  en  effet, 


nous  trouvons  dans  cette  œuvre  une  prolu- 
sion  de  science  telle  que,  SOUS  ce  rapport, 
les  ouvrages  de  Hei,  d  Allegri  et  de  Léo  no 
sont  plus  que  des  jeux  d'enfant,  nous  re- 
grettons aussi  de  n'y  pas  rencontrer  cetto 
simplicité,  ainsi  que.  ce  cachet  d'innocence 
et  de  piété,  qui,  pendant  tant  de  siècles, 
avaient  attiré  l'admiration  de  l'Europe.... 
On  voit  par  là  que  Baini,  qui  ne  connaît, 
pour  ainsi  dire,  qm-  les  œuvres  d'Animuccia, 
de  Palcslrina,  de  Morales,  et  de  leurs  con- 
temporains; Baini,  à  qui  Handel,  Graun, 
Gluck,  Haydn  it  Mozart  ne  sont  presque 
connus  que  de  nom,  a  pourtant  subi  l'in- 
fluence du  siècle  où  il  écrivait,  lin  effet,  cet 
homme,  dont  la  vie  tout  entière  a  été  divi- 
sée en  deux  parts,  dont  l'une  consacrée  à 
l'étude  de  la  théologie,  voire  même  de  la 
casuistique,  qui  lui  est  nécessaire  comme 
confesseur,  et  l'autre  à  celle  de  la  musique, 
qu'il  a  travaillée  en  savant  et  en  historien  ; 
cet  homme  qui  n'a  jamais  vu  un  opéra  quel- 
conque, qui  se  croirait  perdu  si  jamais  il 
éprouvait  la  tentation  d'en  voir  un  seul, 
cet  homme  a  pourtant  traité  ses  compositions 
avec  un  style  dramatique,  en  reproduisant 
sans  cesse  le  sens  des  paroles  et  des  senti- 
ments, comme  aurait  pu  le  faire  un  compo- 
siteur d'opéras,  si  ce  n'est  que  celui-ci  au- 
rait employé  des  couleurs  plus  brillantes  et 
plus  mondaines  (850).  » 

Et  notez  bien  qu'il  n'est  pas  question 
ici  d'une  autre  tonalité  que  de  la  mo- 
derne. 

Eh  quoi  1  nous  avons  perdu,  absolument 
perdu  les  traditions  île  Grétry,  de  Gluck, 
deSpoulini,  qui  sont  d'hier,  à  tel  point  que 
ni  le  Sylvain,  ni  Alceste,  ni  la  ïeslale,  ne 
sauraient  être  représentés  aujourd'hui  sur 
la  scène;  demain,  oui  demain,  c'est-à-dire 
avant  dix  ans,  nous  aurons  perdu  les  tra- 
d. lions  de  Rossini,  et  vous  vous  figurez  re- 
trouver, non-seulement  la  lettre  du  chant 
grégorien,  mais  encore  ses  traditions,  son 
esprit  1  Nous  ne  pouvons  retrouver  l'accent 
de  nos  pères  dans  des  partitions  qui  datent 
de  cinquante  ans  et  que  nous  déchiffrons  à 
merveille,  et  vous  rétablirez  les  chants  du 
moyeu  âge  notés  en  hiéroglyphes  1 

XL11.  A  ceux  qui  disent  que  l'oreille  peut 
se  prêter  aux  éléments  des  deux  tonalités, 
nous  leur  répéterons  qu'ils  se  font  des 
illusions  étranges.  A  force  d'étude,  de  pa- 
tience, de  méditations;  à  force  de  s'isoler 
des  habitudes  de  l'art  moderne,  nous  con- 
cevons qu'on  peut,  jusqu'à  un  certain  point, 
se  familiariser  avec  les  formules  des  modes 
ecclésiastiques.  Nous  l'admettrons,  toujours 
jusqu'à  un  certain  point,  pour  vous,  M.  relis, 
poui  vous,  M.  Nisard,  pour  vous,  M.  de  La 
Fage,  pour  vous,  If.  Janssen,  H.  Danjou, 
M.  Lambillotle,  M.  l'abbé  David, qui  savez 
analyser  vos  sensations.  Mais  il  ne  s'agit  pas 
d'un,  de  deux,  de  trois  individus  pris  à  part; 
il  >'agit  de  la  niasse,  qui  n'a  le  temps  ni 
d'étuaier,  ni  de  réfléchir,  ni  de  comparer, 
et  à  qui  vous  ne  ferez  pas  apprendre  une 


(8otl)  Gaiet'.e  musicale  de  1855,   .Article  tur  lu  chapelle  Sixline. 
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langue  morte.  Priez  donc  M.  Fëtis ,  M. 
l'abbé  Janssen,  M.  l'abbé  David,  de  discuter 

devant  vous  sur  certain»!  caractères  des 
modes,  sur  la  position  des  demi-tons,  sur 
l'emploi  des  feintes  dans  le  plain-chant ; 
c'est  alors  que  vous  verrez  maître  Trudon 
en  désaccord  avec  maître  Albinus,  et  maître 
Albinus  et  maître  Trudon  démentis  par 
maître  Salomon.  Si  bien  que,  de  guerre 
lasse,  vous  quitterez  la  partie  en  disant  avec 
Rousseau  :  «  Le  plain-chant  plaît  aujour- 
d'hui a  quelques-uns  d'entre  nous  par  le 
contraste  qu'il  présente  avec  la  musique 
moderne,  par  son  caractère  calme  et  reli- 
gieux ;  mais,  si  7ious  sommes  sincères,  nous 
avouerons  que  nous  n'entendons  rien  aux 
modes  ni  à  leurs  variétés  mélodiques.  »  Ou 
bien  vous  vous  écrierez  avec  un  autre  éc:i- 
vain  :  «  Les  modes  sont  l'écueil  de  tous  les 
musiciens.  Ils  n'y  entendent  rien,  tous  tant 
qu'ils  sont;  et,  en  effet,  si  la  science  do 
quelques-uns  ne  va  pas  jusqu'à  connoitre 
seulement   le    détail    du    système    grégorien, 

COMMENT  POURUOIENT-ILS  PÉNÉTIiER  dans 
LES  SYSTÈMES  DECUANT  QUI  SONT  PLUS  ANCIENS 
ET  RECONNOÏTRE  DANS    NOS  OFFICES   CE    QUI   EN 

est  émané?»  Et  qui  est  cequi  parle  ainsi  ?Eb, 
mon  Dieul  c'est  cet  excellent  abbé  Lebeuf, 
qui  tour  à  tour  séduit  par  les  tours  gracieux, 
les  belles  pensées  du  chant  de  l'art  moderne, 
et  par îe  caractère  calme  et  religieux  du  plain- 
chant,  a  dit  le  pour  et  le  contre  avec  une 
aisance  qui  fait  le  plus  bel  éloge  de  sa 
sincérité  (831).  On  peut  apprendre  une 
langue  morte,  nous  l'avons  déjà  dit,  parce 
(pie  les  mots  sont  une  affaire  de  mémoire, 
et  la  syntaxe  une  affaire  de  raison  et  d'ana- 
logie. La  parler,  c'est  plus  difficile.  Penser 
dans  cette  langue,  c'est  encore  plus  fort. 
Mais  enfin  on  peut  l'admettre.  Il  n'y  a  nulle 
incompatibilité  entre  la  langue  d'Homère,  la 
langue  de  Virgile  et  la  langue  française. 
Mais  il  y  a  incompatibilité  entre  la  tonalité 
ancienne  et  notre  tonal i lé.  Encore  une  fois, 
pourquoi  ?  Parce  que  l'une  repose  sur  ce 
qui  est  réprouvé  par  l'autre  ;  parce  que  l'ac- 
cord de  sensible,  la  transition,  la  dissonance, 
le  triton,  en  un  mot  ce  diable  en  musique, 
diabolus  in  musica,  ce  dont  la  nature  a  hor- 
reur, perhorrescil  nalura,  ce  que  les  musi- 
ciens doivent  éviter  comme  les  nautonniers 
évitent  les  écueils  (832),  tout  cela  est  l'âme, 
la  viede  la  musique  actuelle.  Grétry  s'écriait, 
en  entendant  l'opéra  d'Utkal,  rie  Méliul,  où 
les  violons  avaient  cédé  la  place  aux  altos  : 
«  Je  donnerais  un  louis  pour  entendre  une 

(Sol)    Lettre    (extrêmement  curieuse)    écrite   à 

l'abbé  Fcuel,  louchant  l'origine  du  proverbe,  Li  ciun- 
teor  fiE  Sk.ns.  [Mercure  de  France,  février  1731,  pp. 
210-218.)  —  Mais  c'est  dans  le  Mémoire  sur  l'auto- 
rité des  musiciens  que  l'abbé  Lebeuf  nous  l'ail  des 
aveux  plus  curieux  encore.  Il  ne  celle  jioint  qu'avant  son 
engage  à  Au.rerre,  il  était  dans  le  préjugé  commun, 
mais  qu'il  en  esl  en  ièrcmenl  revenu;  il  reconnaît 
aujourd'hui  que  le  goût  de  la  musique  cl  le  goût  du 
plain-chant  so}it  deux  goûts  bien  différents  ;  que.  pour 
être  habile  dans  la  composition  de  l'une  on  ne  t'est  ]>r,s 
pour  cela  dans  la  Composition  de  l'antre;  qu'il  \  a 
certains  e'uhuiiian.'uis,  certaines  manières  de  traiter, 
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chanterelle.  »  S'il  nous  était  possible  d'en- 
tendre cinquante  mesures  d'accords  parfaits 
de  suite  nous  nous  écrierions  :  «  Un  louis 
pour  une  dissonance  1  »  Et  observons  bien 
que  ce  diabolus  in  musica  subsiste  toujours 
pour  nous.  De  ce  qu'il  fait  la  base  de  no- 
tre tonalité,  il  n'a  pas  pour  cela  changé 
do  nature.  On  peut  même  dire  qu'à  certains 
égards  il  était  admis  avant  Monteverde;  du 
moins  eu  diabolus  montrait-il  le  bout  de  l'o- 
reille dans  ia  dissonance  artificielle.  11  se 
dévoile  à  nu  dans  la  dissonance  sans  prépa- 
ration.  M.  Fétis  a  fort  bien  dit  ci-dessus 
qu'il  est  fondé  sur  la  répulsion  harmonique 
entre  le  quatrième  et  le  septième  degré  de 
la  gamme,  et  que  c'est  pour  cela  qu'il  néces- 
site une  résolution  sur  l'accord  parfait,  ex- 
pression du  repos.  Or,  c'est  aussi  pour  cela 
qu'il  produit  ce  douloureux,  chatouillement 
(qu'on  nous  passe  ces  expressions,  mais 
elles  sont  exactes),  ce  frémissement  ner- 
veux, étal  de  malaise  et  de  souffrance,  mais 
rendu  on  ne  peut  plus  sensuel  et  voluptueux 
par  l'attente  et  le  pressentiment  irrésistible 
de  la  consonnance  qui  va  suivre.  Qu'après 
cela  on  dise  que  notre  musique  est  bien 
réellement  endiablée,  nous  n'y  contredi- 
rons pas;  —  ni  M.  Danjou  non  plus,  pen- 
sons-nous. 

XLUI.  La  tonalité  du  plain-chant  est-elle 
donc  perdue  sans  retour? 

A  Dieu  ne  plaise  que  nous  osions  pronon- 
cer un  arrêt  terrible  I  Nous  essaierons  tou- 
tefois de  répondre  à  celte  question,  mais 
après  avoir  reposé  notre  vue  sur  un  ordre 
île  fails  plus  rassurant.  Nous  avons  parlé  du 
clergé  vieux  et  jeune,  des  chantres,  des 
maîtres  de  chapelle,  des  organistes,  des 
correcteurs, des  théoriciens,  qui  se  vouent  à 
la  restauration  du  chant  liturgique,  des  ti- 
dèles  de  nos  grandes  paroisses,  tous  gens 
fort  civilisés,  fort  au  niveau  de  leur  siècle  ; 
nous  avons  montré  ce  qu'il  y  avait  à  aiten- 
dre  de  ces  ordres  divers  suivant  leurs  diver- 
ses tendances.  Mais  n'oublions  pas  un 
personnage,  un  quelqu'un  dont  malheureu- 
sement on  ne  tient  pas  assez  de  compte 
dans  les  questions  du  genre  de  celle  qui 
nous  occupe.  Ce  quelqu'un,  c'est  le  peuple, 
le  peuple  qui  nous  entoure,  dont  l'oreille 
est  bien  plus  près  que  la  nôtre  de  la  tona- 
lité ecclésiastique  ,  parce  qu'il  est  plus 
étranger  à  notre  luxe,  à  nos  arts,  à  nos  jouis- 
sances, à  nos  raffinements;  le  peuple  de 
Paris  et  le  peuple  de  nos  provinces  en  qui 
se  conservent  nos  anciens  diabètes. 

certaines  tournures,  en  un  mot  une  mcclianique  par- 
ticulière dans  l'art  du  plain-chant,  laquelle  mechuni- 
nique  n'est  pas  fort  irisée  à  attraper;  que  le  plain- 
chant  composé  dans  ces  derniers  temps  par  de»  mu- 
siciens n'est  pas  du  plain-chant,  elc.  (Mercure  dr 
France,  1729.) 

(852)  «  Quem  prol'ecln  irilunwm,  musiei  non  minus 
abhorrent  {sic)  lu  raiilileiia,  quam  naulx  in  mari 
syites,  quoniain  sonora  ac  concordi  voce  proferri 
non  poiesl  »  (Rccanelitm  de  musica  nurea,  llb.  lu., 
rap.  55,  d'Etienne  Vaskko,  1535;  Dibl,  Imp.,  iu- 
l'oi.,  V  (Mi:) 
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Mais  ce  mol  de  provinces  nous  suggère  à 
l'instant  une  courte  observation  qui  no  sera 
peut-être  pas  dépourvue  d'intérêt. 

XI. IV.  Assurément  il  no  viendra  à  l'esprit 
de  personne  de  dire  que  1rs  méridionaux.,  les 
Provençaux,  les  Languedociens! les  Gascons, 
sont  dépourvus  du  génie  poétique;  qu'Us 
n'ont  pas  celte  grAce,  cette  naïveté,  cette 
fraîcheur  d'inspiration  ,  relie  richesse  dé 
roloris,  celte  >  ivacité  d'images,  ce  sentiment 
de  la  nature,  cet  élan,  celle  soudaineté, 
celle  énergie  qui  font  les  grands  poètes.  Et 
pourtant  parmi  les  grands  noms  dont  s'ho- 
nore la  poésie  française,  il  n'en  est  aucun 
qui  appartienne  h  cette  partie  de  la  France 
que  le  soleil  échauffe  de  ses  rayons  el  qui 
a  vu  naître  ces  troubadours  a  qui  il  n'a 
manqué  qu'uni'  chose,  à  savoir  une  langue 
assez  parfaite  pour  perfectionner  leurs 
chants,  assez  fixe  pour  les  perpétuer  dans  la 
mémoire  des  hommes.  Tous  nos  poètes  ap- 
partiennent aux  régions  du  centre  et  du 
nord.  On  en  peut  dire  autant  des  grands 
écrivains,  Montaigne  excepté,  qui  justifie 
sous  certains  rapports  ce  que  je  vais  dire. 
Quelle  est  donc  la  raison  de  colle  inégalité  ? 
Et  pourquoi  la  moitié  des  habitants  d'un 
vaste  territoire  se  Irouve-t-elle  ainsi  déshé- 
ritée en  ce  qui  touche  aux  nobles  créations 
de  l'intelligence?  Ne  cherchons  pas  cette 
raison  ailleurs  que  dans  les  dialectes  que 
l'on  parle  dans  cette  partie  de  la  France; 
dialectes  qui  présentent  des  analogies  re- 
marquables avec  la  langue  dominante,  qui 
ont  contribué  à  sa  formation,  mais  qui  ce- 
pendant n'ont  pas  assez  d'affinité  avec  elle 
pour  qu'elle  puisse  être  considérée  autre- 
ment que  la  langue  de  la  conquête,  la  lan- 
gue imposée,  et  par  conséquent  la  langue 
artificielle. 

La  langue  française  n'est  pas  pour  les 
méridionaux  la  langue  maternelle;  c'est  la 
langue  apprise,  la  langue  superposée,  la 
langue  du  bon  ton,  la  langue  de  la  politique, 
la  langue  savante,  la  langue  officielle;  ce 
n'esl  pas  la  langue  du  foyer.  Et  l'étranger 
qui,  dans  les  transactions,  dans  les  affaires, 
parle  le  français,  est  appelé,  par  le  peuple, 
qui  se  méfie  toujours, un  Franàot. 

Or,  ces  Irois  dialectes,  le  provençal,  le 
languedocien,  le  gascon,  qui  sortent  tous  de 
la  langue  romane,  leur  so  icbe  commune,  et 
qui  n'en  diffèrent  qu'à  la  surface,  ont  aussi 
leur  tonalité  qui  n'est  pas  celle  de  la  langue 
française;  ils  ont  leur  accent,  leur  couleur, 
leur  sonorité,  accent  incorrigible,  invétéré, 
qui  peut,  à  la  longue,  être  modifiable  dans 
un  grand  empire  sillonné  de  chemins  de  fer, 
mais  qui  ne  l'a  pas  été  jusqu'ici.  Comment 
veut-on  que  des  gens  parlent,  écrivent  en 
français,  tandis  qu'ils  pensent  dans  une  au- 
tre langue  ?  Pour  obvier  à  cet  inconvénient 
de  l'accent,  la  plupart  des  parents  rie 
ont  pris  le  parti  d'envoyer  de  bonne  heure 
leurs  enfants  à  Paris.  Qu'arrive-t-il  sou- 
vent? Soumis  h  une  action  trop  vive,  à  lin 
développement  trop  hâté,  ces  natures  si  ri- 
ches s'épuisent  tout  à  coup,  comme  de?  plan- 


tes transplantées  en  serre  chaude  perdent 
toute  sève,  tout  parfum  natal,  et  ce  qu'elles 
acquièrent  en  élégance, en  d<  hors  séduisants, 
est  loin  de  compenser  ce  qu'on  leur  enlève) 
iiejet.de  spontanéité,  d'originalité.  Ainsi, 
soit  qu'on  les  sépare  trop  tôt  des  germes  nour- 
riciers propres  au  sol  natal,  soit  qu'on  les  re- 
tienne trop  longtemps  dans  la  région  saine, 
mais  étroite  et  bornée  du  foyer  domestique, 
les  méridionaux  sont  restés  jusqu'ici,  en  fait 
do  poésie  et  de  littérature,  sauf  certaines 
exceptions,  inférieurs  aux  autres  habitants 
de  la  France.  Mais,  si  nous  ne  mettons  plus 
en  ligne  de  compte  que  ceux  d'entre  nos  mé- 
ridionaux qui  s'obstinent  à  naître,  à  vivre  et 
a  mourir  au  sein  de  leurs  habitudes  casa- 
nières, sous  l'empire  de  leurs  dialectes, 
nous  dirons  que  ces  dialectes  ont  établi 
entre  eux  et  le  reste  de  la  France  un  mur 
de  séparation,  cl  que  sous  le  rapport  des 
arts  du  langage,  ils  sont  en  quelque  sorte 
raves  de  la  grande  famille  française. 

Quant  à  Montaigne,  c'est  un  pur  Gascon, 
resté  Gascon,  et  qui  a  eu  l'art  de  se  traduire 
admirablement  pour  toutes  les  contrées  de 
la  France. 

XLV.  —  Revenons  au  peuple.  D'abord, 
admettons  comme  indubitable  que  le  plain- 
chant  ne  se  serait  pas  maintenu,  perpétué 
durant  tant  de  siècles,  qu'il  n'aurait  pas, 
durant  tant  de  siècles,  réglé  pour  ainsi  dire 
l'oreille  des  populations,  s'il  n'eût  pas  pré- 
senté un  caractère  éminemment  populaire1, 
et  s'il  n'eût  pas  été  l'élément,  le  moyen 
d'action  le  plus  puissant  des  deux  choses 
également  les  plus  populaires,  à  savoir,  le 
culte  el  la  liturgie.  Aujourd'hui  même, 
malgré  sa  décadence,  malgré  le  dédain  dont 
il  est  l'Objet,  malgré  le  rôle  subalterne  au- 
quel le  condamnent  les  envahissements  do 
la  musique  profane,  il  est  encore,  dans  le 
temple,  le  seul  lien  au  moyen  duquel  le  riche 
el  le  pauvre,  l'homme  tic  science  et  l'homme 
de  travail,  le  maîlre  et  le  serviteur,  frater- 
nisent saintement  :  Loquenles  et  commonen- 
tes  vos  in  kymnis  et  canticis  spirituulibus. 
(Saint  Paol.) 

Un  de  nos  théoriciens  ecclésiastiques  les 
[dus  recoin  manda  blés,  Poisson,  qui  a  eu  le  tort 
de  prêter  les  mains  à  la  correction  de  l'Anti- 
phonaire,  mai  s  qui  semble  a  voir  reçu  lé  devant 
les  conséquences  del'œuvrea  laquelle  il  avait 
concouru,  puisque  dans  le  livre  même  où  il 
a  consigné  les  changements  dont  le  chant  a 
été  l'objet,  il  s'élève  avec  force  contre  cer- 
tains systèmes  qui  ne  tendaient  à  rien 
moins  qu'à  tout  ramener  à  la  musique  mo- 
derne, c'est-à-dire  à  substituer  la  tonalité 
moderne  à  l'ancienne;  Poisson  n'a  pas  man- 
qué «le  signaler  ce  caractère  du  plam-chant, 
il,  sans  se  rendre  compte,  plus  que  les  au- 
tres réformateurs,  de  ce  que  nous  entendons 
aujourd'hui  par  ce  mot  de  tonalité,  il  a  bien 
entrevu  le  danger  qui  résulterait,  pour  le 
chant  grégorien,  d'une  rê\  olution  qui  aurait 
pour  objet  de  changer  les  habitudes  tonales 
du  peuple.  «  Le  peuple,  dit-il,  n'est  pas  ici 
de  petite  considération,  (l'est  pour  lui  priu- 
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cipalement  que  s'est  formé  l'extérieur  du 
culte  divin,  et  le  chant  des  oflîces,  qui  en 
fart  une  partie  si  considérable,  ne  lui  est  pas 
indifférent.  On  sait  au  contraire  quel  est 
son  attrait  pour  quanlité  do  pièces  qu'il  af- 
fectionne, ch  icun  suivant  son  goût  et  son 
caractère.  Qu'à  la  place  de  ces  chants  popu- 
laires on  en  substitue  de  plus  parfaits,  si 
l'on  veut,  et  même  plus  harmonieux,  mais 
plus  difJïci les  :  jusqu'à  ce  que  le  peuple 
soit  accoutumé  à  un  pareil  changement, 
combien  faut-il  qu'il  s'écoule  de  temps?  N'y 
auroit-il  pas  aussi  lieu  de  craindre  qu'il  ne 
passât  du  mécontentement  au  dégoût  même 
des  offices  publics,  si  le  chant  étoit  si  peu 
à  sa  portée  qu'il  fût  obligé  d'y  renoncer?... 
Peut-on  se  flatter  que  le  peuple  et  même  le 
clergé  adoptent  volontiers  un  chant  si  diffi- 
cile, et  d'ailleurs  si  différent  du  grégo- 
lien  (853)?  »  Deux  choses  ressortent  de  ce 
passage.  En  premier  lieu,  il  est  visible  que 
Poisson  redoute  le  moment  où  la  musique 
détrônera  le  plain-chant  et  prendra  sa  place 
dans  l'église,  ou,  si  l'on  veut,  le  moment 
où  le  plain-chant  abandonnera  ses  règles, 
sa  tonalité,  pour  se  plier  h  la  tonalité  et  aux 
règles  de  la  musique,  moment  qui  est  ar- 
rivé plus  tôt  que  Poisson  ne  l'avait  prévu  et 
qu'il  a  hâté  pour  sa  part.  En  deuxième  lieu, 
il  est  non  moins  évident  qu'au  moment  où 
Poisson  écrivait,  c'est-à-dire  vers  le  milieu 
du  xvni"  siècle,  les  deux  classes  les  moins 
en  contact  avec  l'art  of'iciol,  l'art  du  luxe, 
l'ait  profane,  le  peuple  et  le  clergé,  étaient 
les  meilleures  gardiennes  des  traditions  litur- 
giques et  grégoriennes.  Quant  aux  musiciens 
de  profe-sion,  il  est  de  fait  qu'ils  étaient 
partisans  du  système  moderne.  Poisson  les 
représente  comme  «des  maîtres  habiles  d'ail- 
leurs, que  le  goût  d"  leur  science  ou  Yusage 
de  leurs  églises  a  rendus  dédaigneux  du  plain- 
clirmt,  ou  qui  n'en  ont  composé  qu'en  vue 
du  contrepoint.  »  On  a  vu  ce  que  l'abbé 
Lebeuf  nous  a  dit  à  ce  sujet  dans  son  mé- 
moire sur  l'incompétence  des  musiciens  en 
fait  de  chant  ecclésiastique  et  dans  sa  Lettre 
à  l'abbé  Fcnel  (854). 

Dans  un  autre  endroit,  luttant  toujours 
contre  les  musiciens,  il  s'écrie  :  «  Nous  ne 
pensons  pas  que  le  plain-chant  ait  besoin 
de  plus  de  musique  qu'il  n'en  a  par  lui- 
même  (S55).  »  Ainsi,  il  y  a  juste  un  siècle 
que  V usage  de  certaines  églises  élait  de  rem- 
placer le  plain-chant  par  le  contre-poinl,  ou 
le   chant  sur   le  livre,    bizarre   mélange  de 

(853)  Poisson  ,  Traité  du  chant,  grég.  ,  pp.  14  el 
15. 

(854)  <  Si  voire  chapitre  fut  des  premier!!  à  ad- 
meure  L'organisation  du  chant  grégorien,  c'est-à- 
dire  qu'on  fit  des  accords  sur  ce  chant,  il  fut  aussi 
des  premiers  à  rejeter  cet  usage;  non  pas  que  ces 
accords  blessassent  l'oreille,  mais  parce  qu'on  sentit 
peut-être  quelques  inconvénients  de  la  part  de  ceux 
qui  IVxccuioicnl.  Je  crois  que  votre  église  a  Irès- 
prudemment  fait  de  prévenir  le  temps  des  raffine- 
ments où  nous  sommés  à  présent,  temps  auquel  la 
musique  voudroit  supplanter  le  plain-chant.  Les 
musiciens  en  général  el  ceux  qui  leur  sont  pour  ainsi 
(lire  affilies,  vu  qui  leur  louchent  par  quelque  endroit, 
tomme,  par  exemple,  serait  un  chanoine  qui  suit   un 


musique  el  de  plain-chant,  dit  encore  notre 
auteur,  qu'on  peut  justement  appeler  caco- 
phonie (856).  Quant  au  peuple  et  au  clergé, 
ils  n'entendaient  goutte  à  ces  raffinements  ■ 
ils  étaient  pour  le  plain-chant. 
■  XLVF.  Il  est  bon  de  noter  en  passant, 
sinon  l'état  de  l'art,  du  moins  l'état  des  es- 
prits relativement  à  l'art  à  certaines  époques. 
Aujqnrd'hui,  après  un  siècle,  où  en  sommes- 
nous  tous,  clergé,  musiciens  et  peuple?  En- 
trons dans  une  de  nos  grandes  paroisses. 
Pas  une  grande  fêle,  et  même  pas  un  diman- 
che ordinaire,  sans  une  messe  en  musique, 
ou  tout  au  moins  en  plain-chant  harmo- 
nisé. 11  faut  qu'une  paroisse  soit  bien  pau- 
vre pour  qu'elle  se  contente  du  plain-chant, 
et  quel  plain-chant!  comment  maltraité! 
comment  détiguré  ! 

Nous  nous  trompons  :  aujourd'hui,  en 
1853,  celte  pauvre  tonalité  du  plain-chant, 
traquée  dans  le  sanctuaire,  a  trouvé  un  der- 
nier asile  dans  certains  rangs  du  peuple  et 
dans  certains  recoins  de  la  France  où  le 
peuple,  le  peuple  des  campagnes  et  des 
dialectes,  par  cela  même  moins  en  contact 
avec  les  choses  bonnes  ou  mauvaises  de  la 
civilisation  moderne,  est  devenu  le  déposi- 
taire des  anciennes  coutumes  et  tradilions 
nationales. 

Mais  nous  voulons  parler  d'abord  du  peu- 
ple de  Paris,  qui  n'esl  pas  toujours  aussi 
révolutionnaire  qu'on  le  dit,  el  qui  se 
montre  parfois  plus  conservateur  qu'il  ne 
pense.  Nous  allons  entrer  dans  des  détails 
qui  sembleront  peut-être  familiers  et  pué- 
rils, mais  il  faut  toujours  en  venir  là  quand 
il  s'agit  d'expliquer  l'origine  de  certaines 
choses  et  de  chercher  la  raison  d'être  de 
certains  usages.  Eh  bien  1  ce  peuple  de  Paris 
conserve  la  tonalité  ancienne  beaucoup  plus 
fidèlement  que  ne  le  font  les  ecclésiastiques 
et  les  chantres.  La  rue  est  meilleure  gar- 
dienne que  l'église  :  je  prends  à  témoin  ces 
cris  de  Paris,  ces  phrases  plus  ou  moins 
mélodiques,  mais  tontes  significatives  que 
les  marchands  ambulants  font  retentir  dans 
nos  carrefours  et  au  moyen  desquelles  ils 
annoncent  l'objet  de  leur  industrie.  Ces  cris 
qui  se  succèdent  suivant  l'ordre  des  saisons, 
et  que  chaque  saison  ramène  avec  les  divers 
produits  de  la  terre;  ces  cris  qui  se  trans- 
mettent invariablement  de  père  en  fils  sur 
le  mê.i.e  mode,  la  même  intonation,  le 
même    accent,    la    même    cadence   tonale, 

peu  toucher  du  clavecin,  ou  chanter  sa  partie  de 
musique,  font  des  raisonnements  si  pitoyables  en  fait 
de  plain-chant,  el  traitent  si  mat  cette  science,  que 
tout  est  à  craindre  pour  les  églises  où  ils  sont  écoutes,  i 
(Même  Lettre  à  l'abbé  l'enel.) 

(855)  Pois<on,  Tr.  du.  ch.  grég.,  p.  6  el  p.  12.  — 
Rousseau  dit  de  son  côté  :  i Loin  qu'on  doive  porter 
notre  musique  dans  le  plain-chant,  je  suis  persuadé 
qu'on  gagnerait  à  transporter  le  plain-chantdan's  noire 
musique;  niais  il  faudrait  avoir  pour  cria  beaucoup 
de  goût,  encore  plus  de  savoir,  el  surtout  èlre 
exempt  de  préjugés.  >  Passons  sur  les  préjugés,  — 
("est  ce  qu'a  fait  M.  Meyerlieer  dans  les  Huguenots 
elle  Prophète;  on  ~:>  il  avec  quel  savoir  et  quel  goiU, 

(856)  llnd..  p.  75. 
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sont  évidemment  dérivés   des  modes   du 
plain-chant  (857). 

Et  remarquez  que  c'est  le  mode,  le  jet 
mélodique,  la  note  prolongée,  ou  sacca- 
dée avec  un  accent  rauque,  et  non  pas  la 
parole  qui  pénètre  au  fond  du  logis  et  qui 
\a  frapper  l'oreille  de  la  ménagère.  L'oreille 
de  celle-ci  est  tellement  façonnée  à  cette 
gamme,  à  celle  tonalité,  qu'elle  discerne  tout 
tic  suite  quel  est  le  marchand,  quelle  est  la 
denrée  qui  attendent  le  consommateur  a  la 
porte.  Chaque  fruil,  chaque  légume,  chaque 
engin  a  sa  note  pittoresque,  son  cri  guttu- 
ral ou  mélodieux,  strident  ou  velouté,  par 
lequel  il  se  nomme  de  lui-même,  comme 
pour  l'oiseleur,  chaque  oiseau  a,  indépen- 
damment de  son  chant  propre,  un  cri  qui  le 
dislingue,  et  au  moyen  duquel  il  appelle  les 
oiseaux  de  son  espèce.  Grâce  à  cet  argot 
musical,  le  peuple  s'entretient  chaque  ma- 
tin de  ses  all'aires,  de  son  commerce,  do 
son  industrie,  des  objets  nécessaires  à  son 
existence  pendant  la  journée.  Et  cet  argot 
musical,  qu'est-il  autre  chose  aux  yeux  de 
l'archéologue,  si  ce  n'est  une  partie  de 
cet  ensemble  de  notions  dont  le  peuple 
a  fait,  sans  s'en  douter,  et  livré  à  ses  pro- 
pres instincts,  un  art  véritable  que  l'on 
pourrait  appeler  la  musique  civile  par 
Opposition  a  la  musique  religieuse,  c'est-à-dire 
au  cha'it  grégorien,  dont  celle  musique  civile 
est  dérivée,  de  la  même  manière  que  l'ar- 
chitecture civile  dans  le  moyen  âge  a  pour 
type  l'architecture  religieuse?  Mais  ce  qu'il 
y  a  de  remarquable,  c'est  que,  tandis  que 
l'architecture  civile  du  moyen  âge  a  disparu, 
la  musique  civile  se  maintient,  et  tandis  que 
l'architecture  religieuse  du  moyen  âge  est 
devenue  aujourd'hui  l'objet  d'un  culte  tel 
que  l'histoire  n'en  offre  pas  d'exemples,  la 
musique  religieuse  (le  plain-chant)  s'éteint 
peu  à  peu  dans  les  temples  ;  et  l'on  peut 
dire  que,  là  où  il  en  subsiste  encore  quel- 
ques traces,  c'est  grâce,  non  aux  mailres  de 
chapelle  et  aux  chantres,  mais  à  l'oreille 
populaire,  qui,  malgré  les  maîtres  de  cha- 
pelle et  les  chantres,  n'est  pas  entièrement 

(857)  Pour  ne  parler  que  des  plus  connus,  riions 
lecri  des  marchandesdep/amr*.  elle  cri  des  marchands 
d'asperges,  si  caractéristiques  el  qui  appartiennent 
évidemment  à  la  tonalité  du  pi  in-chani.  On  sait  que 
Clément  Janitequin  avait  réuni  tous  ers  cris  dans  un 
morceau  charmant,  intitulé  Cris  de  Puris,  exécuté 
jadis  avec  beaui  oup  de  succès  chez  Choron.  Ce 
compositeur,  qui  vivait  sous  François!",  avait  aussi 
mis  en  musique  la  bataille  de  Matignon  et  ic  caquet 
des  femmes. 

(858)  Lettre  adressée  à  il.  le  préside  ni  de  ta  SOUS- 
commission  musicale  des  chants  religieux  et  historiques, 
du  -21»  juin  1845,  p.  2. 

Une  autre  lettre  pleine  d'intérêt  de  M.  Danjou,  ci 
qui  a  été  écrite  pendant  le  cours  des  explorations 
de  ce  savant  en  Italie,  contient  quelques  passages 
que  je  me  fais  un  plaisir  de  mettre  en  regard  de  la 
citation  de  Bjllee  de  Toulraou  dont  ils  dévelop- 
pes! la  pensée. 

Ou  xiii'  au  xvi*  siècle  i  la  musique  française 
comprenait  deux  parties  bien  distinctes,  l'une  po- 
pulaire, facile,  variée,  pleine  d'inspiration,  de  f an— 
iiisie.de  elianne,  de  naïveté  ;  c'était  lu  mélodie. 
L^autre  aristocratique  ,  compliquée  ,  pleine  de  re- 


désaccoutumée de  l'ancienne  tonalité  des 
modes  ecclésiastiques.  En  sorte  qu'en  fait 
île  langage  comme  en  fait  de  musique,  c'est 
toujours  le  peuple  qui  conserve, Iparce  qu'il 
est  plus  près  de  la  source,  parce  qu'il  est  la 
source  même;  et  c'est  aussi  pourquoi, toujours 
en  fait  de  musique  et  de  langage,  c'est  encore 
le  peuple  qui  invente.  Viennent  ensuite  les 
savants,  les  grammairiens,  les  théoriciens, 
qui  mettent  en  œuvre,  mais  qui  n'inventent 
pas.  Ceux-ci  font  bien  ou  mal,  suivant  qu'ils 
ont  ou  n'ont  pas  de  génie.  Mais  ceux  qui 
ont  du  génie  ne  sont  pas  ceux  qui  mettent 
de  leur  crû,  qui  tirent  d'eux-mêmes;  ce  sont 
ceux,  au  contraire,  qui  puisent  dans  le  fonds 
commun,  dans  le  vaste  réservoir  populaire, 
ceux  dont  l'instinct  devine  la  libre  sympa  inique 
et  la  l'ont  vibrer.  Un  homme  qui  avait  particu- 
lièrement approfondi  les  systèmes  de  mu- 
sique propres  aux  diverses  écoles  du  moyen 
âge,  Boltée  de  Toulmon  a  dit  :  «  Il  faut 
bien  se  garder  de  croire  que  la  musique  fut 
partout  la  même.  Non,  celle  que  je  viens  do 
tléliuir  était  celle  des  savants  en  musique, 
de  ceux  que  l'on  appelait  musiciens.  Il  exis- 
tait encore  une  autre  musique,  assez  mé- 
prisée, du  reste,  et  qui  vivait  parallèlement 
à  celle  des  musiciens  ;  celle-là,  c'était  celle 
du  peuple,  et  malheureusement  pour  les 
prétentions  de  nos  ancêtres  connaisseurs,  il 
faut  le  dire,  c'était  la  vraie;  c'est  celle  qui  a 
produit  l'art  moderne  (838).  »  On  le  voit, 
tandis  que  le  peuple  se  constituait  et  se 
constitue  encore,  à  son  insu,  le  dépositaire 
des  traditions  grégoriennes,  il  créait  une 
musique  en  harmonie  avec  les  accidents 
journaliers  de  son  existence  à  lui  ;  car  le 
peuple,  tout  en  vivant,  à  certaines  heures, 
de  la  vie  du  temple,  vivait  aussi  de  la  vie 
de  la  cité.  Il  avait  ses  travaux,  sesjoies  et 
ses  douleurs  privées,  ses  joies  et  ses  dou- 
leurs publiques;  il  avait  ses  plaisirs,  ses 
réunions;  et  puis  il  fallait  bien  accorder 
quelque  chose  au  côté  sceptique,  frondeur 
et  railleur  de  la  nature  gauloise.  Les  mélo- 
dies grégoriennes  ne  disaient  donc  pas  tout 
pour  lui.  Elles  ne  correspondaient  pas  à  un 

cherches  et  de  difficultés,  premiers  et  laborieux  es- 
sais d'un  art  qui  venait  de  naître,  c'était  l'harmonie 
oudéebant,  organum,  diaphonie, contrepoint,  i|ui  fai- 
sait l'admiration  des  savants.  Les  mystères  qu'on 
représentait  dans  les  églises,  les  proses,  tropes,  sé- 
quences, conductus  que  le  peuple  y  chaulait,  les 
rondeaux,  lais,  virelais,  pastourelles,  ballades, 
plaincts,  chansons  de  Notre-Dame,  etc.,  formaient 
la  musique  populaire,  celle  qui  retentissait  dans 
les  cours  les  plus  brillantes  ,  comme  dans  les  ma- 
noirs les  plus  modestes,  celle  que  le  roi  saint  Louis 
chantait  à  la  Sainte  Chapelle,  cl  (pie  le  peuple 
chantait  à  Notre-Dame  de  Paris...  On  ne  connaît 
pas  à  beaucoup  près  tous  les  noms  de  ces  composi- 
teurs de  musique  populaire  el  de  mélodies  que  le 
peuple  a  chantées  pendant  trois  ou  quatre  cents 
ans,  el  dont  le  souvenir  u'est  pas  entièrement  effacé 
de  >a  mémoire.  On  sait  seulement  que  les  plus  cé- 
lèbres étaient  du  nord  de  la  Fiance,  à  la  fois  contem- 
porains et  compatriotes  des  ai  listes  qui  bâtissaient 
les  cathédrales  de  Chartres,  d'Amiens,   de  Reims, 

de  Laon,  de  Sainl-Omer,  etc. Non-seulement  la 

musique  populaire  n'avait  pas  voulu  subir  le  joug  de 
Ij  science,  mais  rendant  que  cette  dernière  sY/^orfiiil 
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certain  côté  <ie  l'élément  humain,  et  un 
sentiment  délicat  lui  interdisait  peut-être 
de  leur  faire  transgresser  le  seuil  du  temple; 
il  avait  donc  inventé  une  musique  ;  il  s'était 
fait  une  tonalité  mixte,  où  les  éléments  de 
la  tonalité  ecclésiastique  entraient  pour  une 
moitié,  et  les  éléments  de  la  tonalité  future 
pour  une  autre  moitié;  et  l'on  peut  dire 
quà  partir  de  Monteverdo,  tous  les  grands 
compositeurs  qui  ont  laissé  des  traces  pro- 
fondes dans  les  souvenirs  des  populations 
et  dans  l'histoire  de  l'art,  les  Carissini,  les 
Jomelli,  les  Bach,  les  Handel,  les  Mozart,  les 
Beelhoven,  les  Gluck,  lesCimarosa,  les  Ros- 
sini,  ont  été,  dans  des  ordres  divers,  les 
traducteurs  des  instincts  populaires. 

XLVII.  Il  fuit  bien  que  celte  tonalité  du 
plain-chant  ait  encore  de  secrètes  affinités 
avec  l'oreille  du  peuple,  puisque,  non  con- 
tent d'avoir  maintenu  les  terminaisons 
par  un  ton  entier,  là  où  les  musiciens 
avaient  depuis  longtemps  substitué  la  note 
sensible,  le  peuple  exclut  cetie  note  sensi- 
ble des  mélodies  qui  la  comportent  essen- 
tiellement. Je  n'en  veux  d'autre  preuve  que 
la  manière  dont  le  mendiant  et  l'aveugle  du 
coin  des  rues  jouent  sur  le  violon  ou  la  cla- 
rinette les  airs  les  plus  connus  et  particu- 
lièrement les  airs  écrits  en  mode  mineur, 
tels  que  :  Que  je  ne  suis-je  sur  la  fou- 
<iere,  et  autres  Sans  doute,  ces  artistes  am- 
bulants se  permettent  une  foule  d'irrégula- 
rités;  qui  ne  témoignent  pas  trop  en  faveur 
de  la  délicatesse  do  leurs  organes;  mais 
on  peut  remarquer  chez  eux  une  tendance 
prononcée  à  transformer  toutes  les  mélo- 
dies du  mode  mineur  en  chants  du  premier 
et  du  second  modes. 

XLMII.  Quant  au  peuple  des  campagnes, 
a  celui  que  les  habitudes  pastorales  ou  agri- 
coles, que  les  difficultés  de  la  localité,  que 
1 1  idiome  qu'il  parle,  constituent  dans  un 
état  d  ilotisme  relativement  au  reste  de  la 
nation,  il  faut  avoir  vécu  avec  lui,  parlagé 
ses  travaux,  s'être  identifié  avec  lui  par  les 
mœurs  et  le  langage,  pour  se  faire  une  idée 
de  ses  dispositions  musicales.  D'abord, 
quant  à  la  musique  actuelle,  elle  ne  lui  dit 
absolument  rien.  Les  sons  de  l'orgue  (quand 
1  orgue  n'accompagne  pas  le  plain-chant  ) , 
les  sons  du  piano  (qu'il  appelle  un  orgue, 
a  cause  de  la  ressemblance  du  clavier),  sont 
tout  à  fait  inintelligibles  pour  lui.  Ce  peu- 
ple qui  juge  un  prédicateur  d'après  la  force 

ée  créer  unenouvelle  tonalité,  ou  plutôt  rie  retrouver  les 
genres  enharmoniques  et  chromatiques  des  anciens,  les 
composiieiirs  populaires  devançaient  lentes  les  réfor- 
mes ei  réalisaient  par  indépendance  ou  par  instinct 
ce  que  les  efforts  des  savants  n'avaient  pu  produire. 
I.nng'e  :  psavanlqneMonieverdeeûiécriiles  ouvrages 
d  mslesqnelsapparaîl  la  tonalité  nouvelle,  oh  la  trouve 
clairement  in  liqnée  dans  plusieurs  chœurs  eomposés 
pour  l'oratoire  de  Saint-Philippe  par  Nanini,  Rinaldo 
i!el  Mel.  Kabbale  Itomanocl  d'autres  auteurs.  Assu- 
rément les  faits  de  ce  genre  Qu'on  pourrait  ciier  ne 
diminuent  en  rien  la  gloire  de  Monteverde,  qui  n'en 
a  sans  doute' jamais  en  connaissance,  mais  i  >s  prouvent 
i|iie  le  sentiment  de  la  tonalité  nouvelle  et  le  besoin 
d'une  transformation   de   l'art  étaient  dan;,  tous  les 
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des  poumons  dont  celui-ci  fait  preuve, 
juge  un  chantre,  un  chanteur,  d'après  l'é- 
clat de  sa  voix.  La  musique  militaire  même 
n'a  aucune  prise  sur  lui,  si  ce  n'est  par  le 
rhylhme  et  par  le  timbre  strident  des  instru- 
ments de  cuivre.  Et  pourtant,  ce  peuple 
chante  ;  il  a  ses  chansons,  ses  complaintes, 
ses  airs  de  danse,  ses  airs  de  galoubet.  S'il 
n'entend  rien  à  la  musique  actuelle,  il  a 
une  tonalité  qu'il  chante  purement,  de 
môme  que  s'il  ne  comprend  rien  ou  pas 
grand  chose  à  notre  français,  il  a  un  dialecte 
qu'il  parle  purement,  dialecte  nuancé, 
musical,  souple,  imitatif,  énergique,  rapide 
concis;  bien  dilférent  en  cela  du  peuple  de 
Paris  qui  n'a  pas  de  dialecte  et  qui  estropia 
le  français.  Où  s'est  formée  l'oreille  de  ce 
peuple?  Elle  s'est  formée  d'abord  à  l'église 
dont  il  a  retenu  les  hymnes,  les  psaumes, 
certains  chants  de  la  messe,  les  Kyrie,  les 
Gloria,  les  Credo;  elle  s'est  formée  aux 
processions,  aux  cérémonies  de  la  première 
communion  dont  il  a  retenu  les  litanies,  les 
cantiques;  elle  s'est  formée  à  ces  fêtes, 
qui  sont  pour  ce  peuple  des  fêtes  de  famille 
qui  marquent  les  époques  de  l'année,  la 
Noël,  la  semaine  sainte,  les  Pâques,  les 
Rogations,  la  Fête-Dieu,  la  Saint- Jean, 
etc..  etc.,  et  qui  amènent  avec  elles  des 
chants,  des  cantiques,  des  noëls,  des  lita- 
nies, des  complaintes,  que  l'on  chante  le 
soir  au  foyer  et  souvent  dans  les  travaux 
de  la  campagne.  Elle  s'est  formée  ensuite, 
le  dirons-nous?  elle  s'est  formée  dans  la 
tonalité  de  la  nature,  c'est-5-dire  dans  les 
bruits  extérieurs,  cette  gamme  sonore  pro- 
pre aux  sites,  suivant  que  ceux-ci  sont  en 
plaine,  ou  sont  sillonnés  par  un  fleuve,  ou 
se  composent  de  rochers  escarpés,  de  ravins 
abruptes  où  se  précipitent  les  cataractes,  de 
forêts  sombres  où  mugissent  les  vents;  to- 
nalité douce  ou  véhémente,  harmonieuse 
ou  abrupte,  dont  l'accent  du  langage  repro- 


luit  l'écho,  et  qui  fait  de  ce  langage  lesigir. 
distinctif  de  la  race. 

De  là  ces  singularités  si  variées  que  l'on 
remarque  dans  les  chants  populaires  i\cs 
diverses  contrées,  singularités  du  îhythmc 
tantôt  binaire,  tantôt  tertiaire,  ici  mineurs, 
là  majeurs ,  le  (dus  souvent  mélangés 
des  deux  modes,  comme  aussi  coupés  do 
diverses  mesures  et  se  terminant  parfois 
par  un  intervalle  irrationnel  dont  l'oreille 
cherche  en  vain  à  se  rendre  comple,  et  qui 

e  prils.  »  (Revue  et  Gazette  musicale  du  9  janvier 
1818.)  Nous  avons  souligné  la  phrase  dans  laquelle 
M.  Danjnn  parle  des  efforts  de  la  science  dans  le  but 
de  créer  une  nouvelle  tonalité,  eue.»  parce  que  noire 
conviction  est  que  dans  des  choses  semblables  on 
n'agit  pas  de  parti  pris.  Lesmusiciens  pouvaient  bien 
avoir  le  sentiment  de  l'impuissance  de  la  musique, 
alors  constituée  sur  les  modes  du  plain-chant,  à 
interpréter  les  affections  humaines;  ils  pouvaient 
vouloir  l'enrichir  des  genres  chromatiques  et 
enharmoniques  à  l'imitation  des  Grecs;  mais  quant 
à  changer  la  tonalité,  nous  croyons  pouvoir  affirmer 
que  personne  n'y  songeait.  Une  tonalité  pas  plus 
q  l'une  langue  ne  se  fait  de  propos  délibéré. 


I50S 


TON 


Dlï  PLAl.N-UIANT. 


TON 


VM 


pourtaht  no  manque  pas  do  charme  à  cause 
même  de  son  étrangeté  et  de  son  indépen- 
dance de  toute  loi  tonale. 

Que  l'on  pénètre  dans  les  campagnes  du 
comlal  Venaissin,  aux  saisons  de  l'année 
où  ks  travaux  exigent  le  concours  des  fem- 
mes, tels  que  la  cueillette  des  olives  [leis  ou- 
livados), la  double  cueillette  de  la  feuille  des 
mûriers,  au  printemps  pour  les  vers  à  soie, 
à  l'automne  pour  les  troupeaux,  le  déco- 
conage,  etc.,  etc.  ;  c'est  alors  que,  pour  con- 
jurer l'ennui  d'un  labeur  long  et  monotone, 
nos  paysannes  passent  en  revue  tout  leur 
répertoire  de  cantiques,  de  noëls,  de  lam- 
beaux de  litanies,  qu'elles  chantent  aux  pro- 
cessions, et  chez  elles  h  la  veillée;  puis 
viennent  des  chansons,  des  complaintes , 
des  espères  de  ballades  interminables,  qui 
dédient  sur  une  cinquantaine  île  couplets 
et  qui  le  plus  souvent  traitent  d'amour, 
de  guerre,  de  catastrophes,  d'apparitions, 
etc.  Quel  est  l'auteur  de  cette  poésie  et  de 
cette  musique?  Elles  ne  le  savent  pas  elles- 
mêmes.  Plusieurs  parmi  elles  improvisent 
des  vers  et  en  composent  probablement  la 
musique;  quoi  qu'il  en  soit,  la  tonalité  ec- 
clésiasliqueest  le  fond  de  ces  chants,  comme 
on  peut  en  juger  par  l'admirable  cantique  : 
Plein  d'un  respect  mêle'  de  confiance,  attribué 
au  P.  Bridaine,  et  qui,  saut  une  seule  ren- 
contre de  la  note  sensible,  appartient  au 
deuxième  mode.  Mais  cette  tonalité  sesnr- 
ebarge  ici  d'une  foule  de  petits  ornements, 
degrupelti,  qui  prouvent  bien  que  cette  terre 
a  été  rendui;  ;i  moitié  italienne  pendant  près 
d'un  siècle  parle  séjour  îles  Papes,  et  qu'elle 
est  au  surplus  la  terre  des  troubadours,  qui 
rapportèrent  des  croisades  le  goût  de  ces 
agréments,  de  ces  roulades,  qui  sont  un  des 
caractères  delà  musique  orientale,  plus  rap- 
prochée que  la  nôtre  de  l'institution  de  la 
parole. 

Ce  que  nous  venons  dédire  de  l'existence 
de  la  tonalité  ancienne  dans  nos  contrées 
méridionales  se  trouve  justilié  dans  un 
passage  de  la  Lettre  ci-dessus  citée,  où 
M.  P.  Danjou  rend  compte  de  ses  explora- 
tions archéologico-musicales,  dans  un  petit 
coin  de  la  haute  Italie,  situé  entre  Venise 
et  l'Autriche.  Ce  qu'il  y  a  de  remarqua- 
ble surtout,  c'est  qu'une  colonie  provençale 
vint  s'établir  en  ce  pays  vers  le  milieu* du 
xin'  siècle.  Mais  ce  passage  est  beaucoup 
trop  étendu  pour  être  reproduit  ici,  et 
nous  sommes  obligé  de  laisser  aux  lec- 
teurs le  plaisir  de  le  lire  dans  la  Gazette 
musicale. 

XLIX.  Il  nous  est  arrivé  à  nous-môrae, 
il  y  a  quelques  années,  de  parcourir  pen- 
dant l'aul ne  les  campagnes  avoisinant  la 

montagne  du  Léberon,  pour  y  faire  la  chasse, 
non  au  gibier,  mais  aux   mélodies  ancien - 

(859)  Monseigneur  Parisis,  qui  cile  ce  texte  dans 
son  Instruction  pastorale  sur  te  chant  d  église  (Paris, 
1846,  in-SM,  te  faii  suivie  des  paroles  suivantes  : 
•  Nous  n'avons  p.is  précisément  vu  ces  beaux  jours  de 
loi,  mais  il  nous  semble  en  avoir  cocon'  aperçu, 
dans  les  années  de  notre  enfance,  comme  le  dernier 
crépuscule.  Nous  nous  rappelons  ipic  tes  premières 


ncs.  Quand  nous  entendions  une  chanson, 
un  cantique ,  une  complainte,  ou  bien  un 
air  de  fifre  qui  nous  plaisait  par  sa  singula- 
rité et  >oii  tour  naïf,  nous  allions  interroger 
le  paysan,  la  paysanne  ou  le  berger,  qui 
l'exécutaient,  et  si  nous  no  pouvions  le 
transcrire  au  moment  même ,  nous  annon- 
cions notre  visite  le  soir  à  la  veillée  dans 
la  grange.  Réunis  autour  d'une  table,  les 
femmes  cousant  et  lilant,  les  hommes  lisant, 
chantant  ou  fumant,  ces  braves  gens  nous 
répétaient  la  mélodie  du  matin,  et  quand 
nous  en  avions  bien  saisi  les  intonations  et 
le  rhvthme,  ce  qui  (pour  le  rhylhmc  prin- 
cipalement) n'était  pas  toujours  facile: 
quand  nous  avions  tenu  compte  des  diverses 
variantes  que  plusieurs  d'entre  eux  propo- 
saient, nous  écrivions  le  chant  sous  la  dic- 
tée d'un  seul,  au  grand  éloiinement  de  l'as- 
semblée qui  ne  pouvait  concevoir  comment, 
au  moyen  de  certains  signes,  on  pût  fixer 
les  sons.  Mais  ils  étaient  bien  obligés  ,de  se 
rendre  quand  nous  leur  chantions  à  notre 
tour  la  mélodie  et  les  paroles  sans  faire  une 
faute.  D'ordinaire  ces  bons  paysans  nous 
disaient  :  Tel  cantique  a  deux  airs,  l'ancien 
elle  nouveau.  Lequel  voulez-vous  ?  Nous 
les  leur  faisions  chanter  tous  les  deux,  mais 
nous  donnions  presque  toujours  la  préfé- 
rence à  l'air  ancien.  Effectivement,  disaient- 
ils,  l'ancien  est  beaucoup  plus  beau,  et  il 
est  fort  remarquable  qu'ils  traduisaient  le 
plus  souvent  l'air  moderne  dans  leur  vieille 
tonalité  favorite,  en  supprimant  presque 
partout  la  note  sensible.  Nous  avons  ainsi 
recueilli  plusieurs  airs  fort  jolis,  dont  quel  • 
ques-uns  même  sont  très-curieux. 

Mais  nous  parlons  ici  d'un  recoin  privi- 
légié, éloigné  de  tout  centre  académique, 
littéraire,  musical; d'un  recoin  où  l'on  paile 
le  patois  dans  sa  pureté,  la  langue,  comme 
disait  Nodier,  du  père,  du  pays,  de  la  pa- 
trie, et  non  encore  traversé  par  un  chemin 
de  fer.  «  Quelque  part  que  vous  tourniez 
vos  pas,  écrivait  saint  Jérôme  à  sainte  Mar- 
celle, vous  entendez  des  voix  qui  bénissent 
le  Seigneur;  le  laboureur  en  conduisant  sa 
charrue  chante  de  joyeux  alléluia;  le  mois- 
sonneur, en  recueillant  ses  gerbes  sous  les 
feux  du  soleil,  se  soutient  par  le  chant  des 
psaumes  ;  et  celui  qui  cultive  la  vigne,  en 
émondantet  en  redressant  les  tiges  d'un  ar- 
buste insensible  ,  redit  au  loin  Ivs  phrases 
sublimes  du  Roi-Prophète  :  Quocunque  te 
vertis ,  arntor  sitvam  tenais  alléluia  décan- 
tai, sudans  messor  /isulmis  se  ecucat  et  cttrvti 
attollens  vitem  falce  vinator  aliquid  Davi- 
dieum  canit.  Ilœc  sunt  in  provincia  nostra 
carmina  :  luee,  ut  vulgo  dicitur,  amaloriœ 
cantatiories,  hic  pastorum  sitilus,  hœc  arma 
culturœ  [  859).  »  llœc  sunt  in  provincia  nos- 
tra carmina.    Heureuses    les    contrées    qui 

mélodies  donl  nos  oreilles  furent  frappées  en  entrant 

dans  In  vie   elaienl  celles  des  chants  liturgiques 

et  nous  bénissons  Dieu  ave.  effusion  de  cœur  eu  nous 

souvenant  de  ces  soirées   des  jouis  de  fêle,  OÙ  l'on 

donnait  pour  récompense  à  noire  jeune  ijje  la  faveur 
de  chanter   en   famille  !<•>  louchants  mystères  dh 

divin  lits  de  Marie,  lanlol  dans  la  langue  inèn.e    de 
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peuvent  parler  de  la  sorte 
en  a-l-il? 

L.  Abordons  enfin  la  grande  question  :  La 
tonalité  du  plain-chant  est-elle  perdue  sans 
retour? 

Nous  n'avons  qu'un  mot  h  dire.  Si  le  clergé, 
si  les  hommes  qui  se  sont  consacrés  à  l'œu- 
vre de  la  restauration  grégorienne  se  préoc- 
cupent moins  d'efforts  individuels  que  d'ef- 
forts communs,  le  mal  peut  être  conjuré. 
Nous  leur  dirons  à  tous:  Descendez  dans  le 
peuple,  mêlez-vous  au  peuple,  faites-vous 
peuple.  Emparez-vous  de  l'instinct  musical 
du  peuple;  attirez-le  surtout  dans  les  tem- 
ples; redonnez-lui-en  l'habitude.  11  y  a  une 
certaine  fibre  dans  le  peuple,  il  s'agit  de  la 
toucher;  or,  cette  tibre,  c'est  le  clergé  qui 
en  a  le  secret;  et  ce  secret,  le  clergé  croit 
l'avoir  perdu  :  voilà  le  grand  malheur.  Ou- 
vrez, dans  tous  les  diocèses,  dans  toules  les 
cités,  dans  tous  les  villages,  des  écoles  gra- 
tuites, où,  sous  la  surveillance  d'hommes 
compétents,  chargés  de  donner  l'impulsion 
aux  études*  tous  les  enfants  du  peuple  se- 
ront appelés  a  apprendre  le  plain-chant, 
bien  entendu  en  dehors  de  toute  éducation 
musicale;  mais  le  plain-chant  mélodique, 
non  musical,  non  harmonisé;  où  les  maîtres 
se  formeront,  non  d'après  les  méthodes  nou- 
velles, mais  d'après  les  ancien  nés,  fondées  sur 
les  systèmes  des  niuances  et  des  hexacordes; 
bannissez  des  églises  toute  harmonie,  toute 
musique,  tout  orgue  d'accompagnement,  et 
le  plain-chant  pourra  être  sauvé.  Pourquoi, 
dans  toutes  les  écoles  communales,  dans 
toutes  les  écoles  des  Frères,  dans  les  grands 
et  petits  séminaires,  n'y  aurait-il  pas  une 
classe  de  plain-chant?  Certes,  les  hommes 
de  zèle  ne  manqueraient  pas  aune  œuvre  de 
dévouement. 

C'est  au  clergé  à  prendre  l'initiative  do 
cette  œuvre  de  restauration  au  nom  de  la 
religion,  au  gouvernement  à  le  seconder  au 
nom  de  l'ait.  Mais  si  cela  ne  se  fait  pas  ;  si, 
fauie  d'entente  et  d'accord,  ce  projet  n'est 
pas  réalisé  sur  un  plan  quelconque,  soyez 
bien  sûr  qu'il  faudra  bientôt  mettre  au  rang 
des  stériles  témoignages  de  la  vanité  scien- 
tifique les  recherches  auxquelles  se  livrent 
tant  d'érudits  recommandables ,  dans  le  but 
de  débrouiller  la  notation  du  moyen  âge.  In 
vanum  laboraverunt  qui  œdificant  eam. 

TONIQUE.  —  Note  fondamentale  du  ton 
dans  la  musique;  mais,  pour  le  plain-chant, 
on  devrait  éviter  cette  expression,  et  se  ser- 
vir du  mot  fondamentale  ou  finale.  Il  n'y  a 
pas  de  tons  dans  le  plain-chant,  il  n'y  a  que 
des  modes.  On  les  a  nommés  tons  à  cause  de 
leurs  relations  aveu  l'orgue  dans  l'accompa- 
gnement. 

l'Eglise,  tantôt  dans  le  langage  naïf  de  nos  religieux 
ancêtres.  Hélas!  N.T.  CF.,  que  sont  devenues  dans 
I ..■  monde  ces  douces  et  sainles  habitudes?  Si  dans 
quelques  rares  tonnées  il  en  reste  encore  quelques 
I  races,  n'est-il  pas  malheureusement  vrai  qu'êtes 
s'y  effacent  chaque  jour?  Où  sont  les  familles  dans 
lesquelles  on  cherche  à  charmer,  par  les  chants 
de  la  liinrgie  catholique  ,  les  loisirs  quelquefois 
dangereux  des  soirées  d'hiver?  Où  sont  les  ateliers 
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TORSELI.VM.  —  «Nom  que  l'on  donnait 
anciennement  aux  orgues  Composés  de  deux, 
trois  ou  quatre  jeux  accordés  à  la  quinte  ou 
à  l'octave.  »  (Manuel  du  facteur  d'orgues; 
Paris,  Roret,  18W,  t.  III,  p.  596.) 

TOUCHE.  —  «  Les  touches  du  clavier  du 
piano  ou  de  l'orgue  sont  les  leviers  sur  les- 
quels les  doigts  agissent  pour  faire  parler 
les  notes.  »  (Fétis.) 

TRAÎNÉE  ou  TIRADE.  —  On  donne  le 
nom  de  traînée  de  notes  à  une  série  de  notes 
figurées  en  rhomboïdes,  et  qui  descendent 
sur  une  même  syllabe.  Elles  ont  la  même 
valeur  que  la  note  commune.  La  plupart  des 
modernes  ont  abandonné  cette  figure  et  l'ont 
remplacée  par  des  notes  carrées  ou  commu- 
nes, liées  les  unes  aux  autres,  ce  qui  pro- 
duit le  même  effet. 

TRAIT.  —Petite  pièce  de  plain-chant  qui, 
selon  Honorius  d'Autun  ,  Hugues  de  Saint- 
Victo'r  et  quelques  autres,  tire  son  nom  de 
ce  qu'elle  doit  être  chantée  d'une  voix  traî- 
nante. C'est  à  cause  de  leur  tristesse  que  les 
traits  sont  fort  longs  en  carême.  Traclus  a 
trahendo  dicitur,quia  trahindo,  id  est  tractim 
(860)  canitur  (Honorius  Augustod.,  lib.  i, 
cap.  1)6).  Tract  us  autem  quia  gemilum  et  can- 
lum  laclirymabilem  exprimit ,  lacrymas  san- 
ctorum....  reprœsentat.  Unde  tractas  dicitur, 
quia  sancli  suspirantes  ab  imo  pectoris  gemi- 
lum trahunt.  (Hugo  a  S.  Victoke,  in  Specul. 
t'eel.,  lib.  i,  cap.  7.) 

L'Oidinaire  romain  dit,  dans  le  même 
sens  que  ces  deux  textes  fort  remarquables: 
Traclus,  id  est  lue  tus. 

Pour  marquer  la  dillerencedutrat/ et  du  ré- 
pons, Amalaire  ajoute  :  Hoc  di/ferl  interres- 
punsorium,  cui  chorus  respondet,  et  traclum 
cui  nemo.  (Amal.,  lib.  iv  De  divin,  offic. , 
cap.  12.) 

Le  irait  se  chante  après  YAlleluia,  quand 
il  y  en  a.  C'est  ce  qu'explique  l'Ordinaire 
romain  :Si  fuerit  lempus,ut  dicalur  alléluia, 
bene;  sin  autem,  tractas.  Et  ailleurs  :  Qua- 
propter  alléluia  illo  tempure  non  cantatur 
apud  nos,  sed  tractus,  id  est  luctus. 

Saint  Ambroise,  le  Pape  Gélase  et  saint 
Grégoire  ont  institué  l'usage  des  traits: 
Gradualia,  traclus  et  alléluia  Ambrosius,  Ge- 
lasius  et  Gregorius  ad  missum  cantari  insli- 
tuerunt.  (Ricobaldus  Ferr.,  ap.  Murator., 
loin.  IX,  col.  114.)  Le  sens  du  mot  trait, 
c'est-à-dire  soupir  tiré  du  fond  de  la  poi- 
trine, a  passé  dans  le  vieux  mot  trailif  : 


Mouli  se  douteuse,  moult  se  plaint, 
Mains  souspirs  lait   lonc  et  tiaiiil. 
(Mime.  tuss.  U.  M.  V. 


lib.  i.) 


—  «  Dans  les  répons,  dit  Gafori,  le  chant 
est  véhément,    et  semble  réveiller  par  des 

d'où  l'on  entende  sortir  quelques  accents  empruntés 
aux  souvenirs  de  nos  divins  olliees?  Où  sont  même 
les  campagnes  qui  soient  ediliees  et  réjouies  par  de 
pieux  accents  eomine  ceux  que  redisaient  par- 
tout, au  temps  de  saint  Jérôme,  les  vignes  et  les 
champs?  • 

iSbd)  «  Tractim  vero  canere  ,  lénta  et  umrosa 
modulationc.  >  (Ap.  Du  Ca.nce  ,  v-  Tractim  e1 
I  u.cliis. 
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sons  rompus  ceux  qui  sont  assoupis  ;  dans 
les  antiennes,  le  chant  est  uni  et  doux  ;  dans 
les  introïts,  il  est  élevé,  pour  exciter  à  chan- 
ter les  louanges  de  Dieu;  dans  les  Alhluia 
et  dans  les  versets,  il  est  doux  et  inspire  de 
la  joie  ;  dans  les  traits  et  dans  les  graduels, 
il  est  allongé,  traînant,  modeste,  humble; 
dans  les  offertoires  et  les  communions,  il 
lient  un  certain  milieu;  » 

Tuait.  —  «  Depuis  la  Septuagésime 
jusqu'à  Pâques,  dit  Poisson,  h  l'office  des 
Morts,  et  encore  en  quelque  occasion  par- 
ticulière, nu  lieu  du  chant  joyeux  de  l'Aile- 
huit  el  des  proses,  on  dit  un  psaume  nu 
quelques  versets  de  psaume,  qu'on  appelle 
trait;  parce  tpie  c'est  comme  une  psalmodie 
traînée  ou  chargée  de  plusieurs  noies  et 
d'un  air  lugubre. 

«  Ce  chant  a  des  médiations  toujours  ou 
presque  toujours  semblables,  et  des  termi- 
naisons de  versets  presque  toutes  les  mûmes, 
ou  peu  variées.  Le  dernier  verset  tinit  or- 
dinairement par  une  espèce  de  neume  qui 
esl  presque  la  môme  dans  tous  les  traits  du 
même  mode.  Les  anciens  chants  des  traits 
sont  extrêmement  chargés,  on  auroit  pu  et 
même  dû  les  décharger  plus  qu'on  n'a  fait 
a  Paris,  surtout  quand  le  Irait  est  long, 
comme  le  premier  dimanche  de  carême,  le 
dimanche  des  Rameaux,  le  vendredi  el  le 
samedi  saints. 

«  Si  on  veut  réussir  dans  le  chant  des 
trails,  il  faut,  comme  les  anciens,  s'en  tenir 
au  second  et  au  huitième  mode,  pour  ces 
sortes  de  pièces.  L'expérience  a  prouvé  que 
les  autres  modes  n'y  sont  pas  propres. 

«  Comme  le  chant  des  traits  est  une  psal- 
modie chargée,  il  faut  faire  attention  à  en 
bien  placer  la  médiation  suivant  l'exigence 
du  texte,  comme  on  fait  dans  la  psalmodie 
ordinaire;  él  faire  la  terminaison  de  chaque 
verset  sur  la  note  Bnale  du  mode.  On  peut 
la  varier  un  peu  dans  la  préparation.  » 
(Poisson,  Traite  du  chant  grégorien,  p.  1 V2.) 

Tuait. — On  appelle  trait  dans  la  nota- 
tion du  plain-chant  celte  petite  barre  verti- 
cale qui  coupe  les  lignes  et  qui  sert  à  mar- 
quer la   séparation  des  mots  et  des  périodes, 

—  On  appelait  encore  du  nom  de  liait 
chaque  coup  de  cloche  d'une  sonnerie;  ainsi 
telle  sonnerie  devait  avoir  quarante  traits, 
telle  autre  six  vingts. 

TRANS1TORIÛM.—  Dans  le  rite  ambra- 
sien,  dH  Gerbert,  on  appelle transitorium  l'an- 
tienne chantée  après  la  communion.  In  am- 
brosiano  appellatur  transitorium  antiphona 
pont  communionem  cantanda.  (De  cantu  et 
mus.  sarr.,  t.  I".  p.  iGl.) 

TRANSLATION.—  «  C'est,  dans  nos  vieil- 
les musiques,  le  transport  de  la  signification 
d'un  point  à  nue  note  séparée  par  d'autres 
noies  de  ce  même  point.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

TRANSPOSITEtTR  (L'orgamsta).  —  [  Bre- 
vet d'invention  s.  g.  d.  g.,  parle  R.  P.  Lam- 
biixottb,  S.  J.  j  —  Vorganista  est  un  instru- 
ment de  musique  composé  de  quatre  petits 
claviers  transposi leurs,  de  vingt-cinq  touches 
chacun,  destinées  a  mettre  en  mouvement 
le   clavier  d'un  orgue  quelconque,  et  par  là 


produire  des  accords  et  des  mélodies  à  une,  ■ 
ou  deux  ou  trois  parties,  à  la  volonté  de 
l'exécutant;  de  manière  que  sans  avoir 
appris  ii  loucher  l'orgue,  on  peut  à  l'instant 
même  accompagner  tous  les  chants  d'église 
avec  auiant  de  perfection  qu'un  organiste 
qui  aurait  appris  cet  instrument  pendant 
plusieurs  années.  11  n'est  besoin  pour  cela 
que  de  connaître  les  sept  notes  de  la  gamme 
ou  les  chiffres  ordinaires.  Le  H.  P.  Louis 
Lanibillolle,  auteur  de  cette  invention,  l'a 
réalisée  dans  le  but  d'être  utile  au  clergé 
des  villes  et  des  campagnes,  aux  missions 
lointaines  où  il  est  très-ditlicilo  pour  ne 
pas  dire  impossible  de  trouver  un  organiste. 

Avec  Vorganista  el  un  orgue  quelconque  le 
missionnaire  dans  les  Indes,  le  curé  dans 
sou  village,  peut  chanter  h  s  saints  offices 
avec  l'harmonie  religieuse  de  l'orgue;  ce 
qui  faisait  dire  à  Montaigne:  «  I!  n'esl  âme  si 
revêche  qui  ne  soit  sensible  aux  sons  dévo- 
tieux  de  l'orgue  dans  nos  églises.  » 

En  effet,  l'harmonie  de  l'orgue  a  toujours 
été  considérée  comme  propre  a  exciter  les 
lidèles  à  assister  avec  empressement  aux 
cérémonies  de  l'Eglise  et  à  produire  en  eux 
les  fruits  d'une  douce  et  suave  piété. 

Mais  avant  de  faire  connaître  cet  instru- 
ment nous  devons  répondre  à  une  objection 
que  l'on  fait  souvent  sans  bien  la  compren- 
dre; on  dira  :  L "est  encore  un  mécanisme,  or, 
les  mécanismes  tuent  l'art  et  les  artistes;  nous 
répondons  :  oui,  c'est  un  mécanisme,  mais 
le  piano  est  aussi  un  mécanisme  destiné  à 
mettre  en  mouvement  des  touches  pour 
faire  vibrer  les  cordes;  l'orgue  lui-mêino 
est  un  mécanisme  destiné  aussi  à  mettre  en 
mouvement  les  touches  qui  font  parler  des 
tuyaux.  L'organista  est  donc  aussi  un  méca- 
nisme, mais  ce  n'est  point  un  mécanisme 
comme  celui  par  exemple  d'une  serinette, 
d'un  orgue  de  Barbarie,  qui  ne  demande 
qu'une  machine  pour  tourner  Ja  manivelle, 
connue  le  piano  mécanique. 

Ici,  une  intelligence,  une  faible  connais- 
sance de  la  musique  est  requise,  mais  .si 
faible  et  si  légère  qu'on  peut  la  trouver 
partout,  môme  jdans  le  moindre  village, 
et  c'est  là  un  des  plus  précieux  avanta- 
ges de  celle  invention  ;  si  à  celte  faible 
connaissance  on  joint  une  bonne  organi- 
sation, c'est-à-dire  une  oreille  sensible  à 
l'harmonie,  aux  charmes  d'une  mélodie 
régulière,  on  aura  un  plaisir  singulier  h 
l'exercer  sur  Vorganista;  les  moments  que 
l'on  y  passera  seront  de  douces  et  utiles 
récréations;  un  clerc,  un  vicaire,  un  curé, 
un  missionnaire, y  trouveront  des  moments 
de  délassements  après  l'étude  ou  les  fatigues 
du  saint  ministère;  en  s'a  m  usant  ils  se 
familiariseront  avec  l'harmonie  des  accords 
el  la  beauté  des  mélodies  anciennes  et  mo- 
dernes ;  de  la  l'usage  de  l'orgue  se  propa- 
geant partout  dans  nos  campagnes,  les  peu- 
ples eux-mêmes  deviendront  plus  sensibles 
aux  harmonies  sacrées,  et  bientôt  le  goût  de 
la  musique  deviendra  général  comme  eu 
Allemagne;  tous  les  artistes,  en  effet,  s'ac- 
cordent à  dire  (pie  c'est  l'habitude  d'enten- 
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dro  l'orgue  dans  les  églises  qui  a  donné  ce 
goût  si  répandu  chez  les  peuples  allemands; 
do  là  par  consé'quenl  naîtront  une  foule 
d'artistes  nouveaux.  Nous  disons  plus,  IV 
inaleur  qui  voudra  s'occuper  agréablement 
darts  ses  salo-is,  sans  savoir  beaucoup  de 
musique,  trouvera  dans  Vorganista  une  des 
•)lns  agréables  jouissances  qu'il  puisse  ren- 
contrer, un  plaisir  bien  plus  varié,  bien 
plus  digne,  bien  plus  noble  que  celui  qu'il 
se  procurait  naguère  à  grands  frais  en  ache- 
tait un  accordéon  ou  un  piano  à  mécanique, 

Ainsi,  pour  conclure  ,  Vorganista  n'est 
point  nue  machine  qui  tue  l'art  et  les  ar- 
tistes, mais  c'est  un  instrument  qui,  mis  en 
mouvement  par  une  intelligence  douée  de 
quelques  connaissances,  telle  qu'on  en 
trouve  partout,  produira  des  altistes,  et 
propagera  la  musique  jusqu'au  sein  de  nos 
campagnes. 

Toutefois  nous  prions  le  public  de  ne  pas 
confondre  Vorganista  avec  Vharmoniphone, 
dont  l'invention  est  due  aussi  au  11.  P.  Lam- 
billolte,  mais  Vharmoniphone  n'était  qu'une 
première  ébauche,  une  idée  incomplète  et 
par  conséquent  laissant  beaucoup  a  désirer; 
du  reste  voi.i  les  différences  que  tout  le 
monde  saisira  facilement. 

V  Vorganista  n'est  pas  composé  do  deux 
rangées  de  boulons  en  forme  de  pistons, 
comme  Vharmoniphone;  Vorganista  possède 
quatre  claviers  de  vingt-cinq  touches  cha- 
cun, ce  qui  donne  en  tout  cent  touches, 
portant  mélodie  et  accords. 

2"  Les  quatre  claviers  de  Vorganista  répon- 
dent aux  quatre  grands  modes  des  anciens, 
appelés  prolus,  dénieras,  trilus  et  letrardas, 
divisés  en  huit  par  saint  Grégoire  le  Grand, 
ce  cpii  forme  nos  huit  modes  du  plaiu-chant; 
ils  répondent  aussi  aux  deux  modes  des 
modernes,  appelés  majeur  et  mineur;  ces 
quatre  claviers  servent  à  accompagner  tous 
les  chants  ecclésiastiques  et  autres  ,  et 
même  si  l'on  veut  avec  toutes  les  richesses 
de  l'harmonie  moderne,  ce  que  l'on  ne  pou- 
vait pas  dire  de  Vharmoniphone. 

3°  L'organisla,  par  une  pression  plus  ou 
moins   forte    du    doigt   sur    la   louche,   fait 
pai  1er  ou  la  mélodie  seule 
avec  un   accord    complet,  à 


ou  la  mélodie 
la  volonté  de 
qui   n'existait 


faire  dos  orne- 


p;is  dans  Vharmoniphone. 

V  De  là  la  facilité  :  1°  de 
menls,  tels  que  petites  notes  d'agréments, 
trilles  ,  gruppetti  ,  fioritures  ,  roulades  ; 
2"  d'exécuter  des  mélodies  en  solo,  en  duo, 
ei)  trio,  eu  quatuor,  etc.  ;  de  donner  au 
chantre  l'intonation  de  la  note  principale 
avant  l'accord  ,  et  par  là  l'obliger  comme 
malgré  lui  à  chanter  juste  et  lui  former 
l'oreille  à  la  bonne  intonation  ;  k°  de  sauver 
toutes  les  fausses  relations  et  mauvaises 
successions  d'accords;  5°  de  produire  avec 
trois  doigts  seulement  des  effets  qu'un  orga- 
niste très-habile  ne  pourrait  produire  avec 
dix;  comme  par  exemple,  de  moduler  avec 
une  prompliludeélonnante,  avec  des  accords 
complets,   par  le  moyen  d'un   seul   doigt, 


tandis  qu'avec  deux  autres  doigts  on  exécute 
diverses  mélodies. 

3,'i'els  sont  les  avantages  que  ne  possédait 
point  Vharmoniphone  et  qui  sont  propres  à 
Vorganista. 

5"  L'organista  est  aussi  transpositeur,  non 
pas  connue  ceux  dont  on  parle  tant  en  ce 
moment,  qui  exigent  encore  des  années 
d'étude  pour  exécuter  de  bons  accompagne- 
ments et  autres  morceaux  de  musique,  mais 
transposileur  avec  lequel  on  peut  à  l'instant 
mèrne  accompagner  dans  tous  les  tons  tout 
le  chant  ecclésiastique  (chose  même  très- 
difiîcile  aux  bons  organistes)  et  exécuter 
avec  la  même  promptitude  des  airs  à  plu- 
sieurs parties. 

6°  Après  avoir  fait  connaître  les  avantages 
précieux  de  Vorganista  et  donné  une  idée 
des  services  qu'il  est  destiné  à  rendre  au 
culte  religieux,  nous  devons  faire  connaître 
succinctement  la  manière  de  s'en  servir,  et 
expliquer  pourquoi  il  est  composé  de  quatre 
claviers. 

7°  Dans  la  musique,  il  y  a  des  lois  qu'il 
n'est  jamais  permis  de  transgresser  sans 
raison;  ces  lois  ont  deux  objets  principaux, 
In  mélodie  et  l'harmonie;  la  mélodie  c'est  le 
chant  considéré  indépendamment  des  ac- 
cords; elle  est  l'âme  de  la  musique,  parce 
qu'elle  est  l'impression  de  ses  sentiments  ; 
l'harmonie  est  le  résultat  de  plusieurs  sons 
sonnant  simultanément  et  donnant  un  ac- 
cord; c'est  l'accompagnement  de  la  mélodie. 

8°  Toute  mélodie  doit  être  dans  un  mode 
quelconque  et  y  demeurer;  elle  peut  s'éloi- 
gner pour  un  moment  du  mode  principal, 
mais  elle  doit  y  reveniret  finir  dans  le  mode 
au  ton  où  elle  a  commencé;  c'est  la  loi  do 
la  tonalité,  reçue  généralement  chez  les 
anciens  comme  chez  les  modernes.  L'har- 
monie destinée  à  accompagner  la  mélodie,  à 
la  revêtir  de  ses  charmes  est  soumise  aux 
mêmes  lois  de  la  tonalité;  ainsi,  si  la  mé- 
lodie est  dans  un  mode,  l'harmonie  doit 
l'accompagner  dans  et*  mode  ;  mais  de  plus 
l'harmonie,  pour  être  bonne  et  régulière, 
doit  éviter  les  mauvaises  successions  qui 
feiaient  entendre  deux  modes  à  la  fois,  ce 
qui  arrive  lorsque  se  succèdent  de  suite 
plusieurs  quintes  et  plusieurs  octaves,  à  un 
ton  ou  à  un  demi -ion  de  distance,  comme 
par  exemple  l'accord  fa,  la,  do,  fa,  suivi  de 
sol,  si,  ré,  sol;  ces  soi  tes  de  successions 
sont  condamnées. 

Ceci  étant  posé,  Vorganista,  soit  pour  évi- 
ter ces  mauvaises  successions,  soit  pour 
donner  la  facilité  d'accompagner  la  mélodie 
dans  tous  ces  modes,  possède  quatre  cla- 
viers superposés  comprenant  toute  l'étendue 
de  la  voix  humaine,  et  dont  les  louches  se 
correspondent  en  ligne  directe,  afin  que 
l'exécutant  ait  sous  la  main  la  fac.lilé  de 
changer  de  touches  et  parlant  d'accords,  et 
par  là  sauver  toutes  mauvaises  successions. 

Les  deux  claviers  inférieurs  sont  destinés 
à  accompagner  les  modes  mineurs  modernes 
et  les  modes  anciens  tels  que  le  premier  cl 
le  deuxième,  et  les  phrases  mélodiques  des 
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outres  modes  qui  Iransitoiremenlse  rencon- 
trent lions  la  mélodie. 

Les  deux  claviers  supérieurs  sont  destinés 
à  accompagner  les  modes  majeurs  modernes 
et  1rs  troisième,  quatrième,  cinquième, 
sixième,  septième,  Huitième  modes  grégo- 
riens, ainsi  que  les  phrases  mélodiques  des 
premier  et  deuxième  modes  qui  transi toi- 
rement  appartiennent  au  mode  majeur.  Ce 
qui  se  reconnaît  aisément  par  la  note  qui 
commence  et  termine  les  phrases  quoi)  ap- 
pelle note  de  repos  ;  ainsi  par  exemple  :  si 
dans  le  premier  mode  grégorien  on  trouveune 
phrase  qui  a  un  repos  sur  fa,  on  prendra  lo 
troisième  clavier,  ou  si  l'on  rencontre  des 
phrases  qui  ont  leur  repos  sur  le  do,  on 
prendra  lo  troisième  ou  le  quatrième  cla- 
vier, etc.  Du  reste,  une  petite  méthode  ex- 
pliquera clairement  tout  le  système  de  cet 
instrument,  et  un  livré  écrit  en  chiffres  et 
en  notes  lèvera  toutes  les  difficultés. 

Tel  est  l'instrument  que  le  R.  P.  Lambil- 
lotte  vient  de  mettre  au  jour;  on  peut  le 
voir  dès  à  présent  fonctionner  dans  les  sa- 
kuis  de  M.  l'abbé  Clergeau,  rue  des  Tour- 
aelleSj  n°  28,  à  P;iris. 

L'organista  est  a  l'ancienne  manière  d'ap- 
prendre à  toucher  l'orgue  ce  que  la  vapeur 
est  aux  anciens  ni03'ens  de  transport,  ce 
qu'est  le  télégraphe  électrique  aux  anciens 
télégraphes  :  même  promptitude  ,  mêmes 
résultats  étonnants.  Chacun  peut  en  faire 
l'essai. 

Cependant  il  faut  le  dire  en  finissant, l'or- 
ganista n'est  point  fait  pour  nos  grands  or- 
ganistes de  la  capitale  ni  de  nos  grandes 
villes,  ils  n'en  ont  que  faire;  mais  combien 
ils  sont  rares  ces  bons  organistes,  même 
dans  nos  villes  de  province  1  Combien  après 
avoir  étudié  l'orgue  pendant  six  ou  sept  ans 
savent  à  peine  accompagner  le  chant  liturgi- 
que d'une  manière  supportable!  de  là  on 
peut  juger  quels  services  Vorganisla  est 
destiné  à  rendre  dans  les  petites  villes,  dans 
nos  campagnes  et  surtout  dans  nos  missions 
lointaines  1  !! 

THANSPOSITEURS.  —Il  existe  des  cla- 
viers transposi leurs,  des  pianos,  des  harmo- 
niums et  des  orgues  qui  transposent ,  c'est- 
à-dire  qui  haussent  ou  baissent  plus  ou 
moins  le  sonde  toutes  les  notes  représen- 
tées par  chaque  louche. 

L'idée  première  de  cette  invention  appar- 
tient à  l'abbé  George-Joseph  Vogler,  savant 
musicien  et  organiste  allemand,  mort  le  li 
mai  18U. 

Depuis  lors  ,  quelques  facteurs  français 
ont  appliqué  au  piano  le  mécanisme  de 
Vogler,  entre  autres  M.  P.oller  et  M.  Montai. 
Ce  dernier  surtout  a  introduit  des  améliora- 
lions  notables  dans  la  construction  de  ses 
instruments  Iranspositeurs. 

C'est  vers  le  commencement  de  l'année 
1845  seulement,  que  M.  l'abbé  Clergeau, 
curé  «le  Villeblevin,  dans  le  département  de 
l'Yonne,  voulut  enrichir  nos  orgues  d'église 
d'un  mécanisme  que,  à  l'exception  de  Vo- 
gler, on  avait  toujours  regardé  comme  l'ap- 
pendice exclusif  du  piano. 

Diction,  de  Pi ain-Cuant. 
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L'appareil  Iransposilcur  de  M.  Clergeau 
consistait  :  en  une  tablette  mince  couvrant 
entièrement  le  clavier  sur  lequel  elle  s'a- 
daptait. Au-dessus  et  au  milieu  de  cette 
tablette  était  lixée  une  tringle  horizontale. 
Les  deux  pièces  étaient  traversées  par  des 
pilotes  destinées  à  jouer  perpendiculaire- 
ment, et  distancées  de  manière  à  descendre 
sur  les  touches  blanches  et  sur  les  touches 
noires;  ces  pilotes  étaient  conséqueniment 
inégales  en  longueur,  mais  présentant  un 
niveau  parfait  au-dessus  de  la  tringle, 
qu'elles  dépassaient  d'un  centimètre. 

Sur  la  partie  de  l'appareil  que  je  viens  de 
décrire,  M.  Clergeau  plaçait  un  autre  clavier 
qui  possédait  douze  touches  de  plus  que 
celui  de  l'instrument.  Ce  clavier  glissait  dans 
une  coulisse  vers  la  gauche  ou  vers  (adroite. 

Un  indicateur  contenant  une  portée  mu- 
sicale sur  laquelle  était  écrite  une  gamme 
chromatique  de  douze  demi-tons,  montrait 
à  l'œil  le  résultat  de  transposition  obtenu  ou 
à  obtenir. 

Plusieurs  inconvénients  graves  se  faisaient 
remarquer  dans  ce  clavier  Iransposilcur. 
1°  En  taisant  rouler  le  clavier  de  dessus  pour 
transposer,  il  arrivait  fort  souvent,  malgré 
tontes  les  précautions,  que  la  tète  des  pilotes 
se  brisait  en  s'accrochant  au  clavier  mobile. 
2°  Par  cela  même,  la  transposition,  prompte 
en  apparence,  devenait  une  opération  déli- 
cate et  lente,  d'autant  plus  lenle  même,  que 
rien  d'extérieur  n'arrêtait  le  clavier  mobile 
à  son  arrivée  au  but.  3"  La  (ablette  miner- 
qui  couvrait  tout  le  clavier  fixe  de  l'instru- 
ment avec  une  tringle  horizontale,  n'était 
pas  quelque  chose  de  bien  solide  ni  de  bien 
durable,  et  le  châssis  du  clavier  mobile  ne 
se  trouvait  pas  dans  de  meilleures  conditions. 
4°  La  transposition  ,  appliquée  à  l'orgue  ou 
à  l'harmonium ,  accusait  hautement  un  but 
tout  à  fait  musical,  et  laissait  de  côté  la 
question  du  plain-chant  ramené  à  une  domi- 
nante unissonique. 

Il  ne  faut  donc  pas  s'étonner  si  le  clavier 
transpositeur  de  M.  l'abbé  Clergeau  ne  resta 
pas  longtemps  à  l'état  d'appareil  extérieure- 
ment applicable  à  un  instrument  préexistant. 
L'accueil  enthousiaste  dont  on  salua  son 
introduction  dans  le  monde  religieux  ,  no 
l'empêcha  point  de  tomber  rapidement  dans 
le  plus  profond  oubli  ;  en  sorte  que  l'on  peut 
dire  qu'un  véritable  appareil  transpositeur, 
qui  s'adapte  à  un  clavier  conçu  dans  d'autres 
conditions,  est  encore  une  chose  qui  man- 
que. 

M.  l'abbé  Clergeau  ne  se  découragea  point. 
Homme  actif  et  aussi  intelligent  qu'on  peut 
l'être,  en  pareil  cas,  lorsque  l'en  est  étran- 
ger à  la  science  musicale,  il  méprisa  avec 
esprit  les  clameurs  des  uns  et  les  injures 
des  autres.  Il  poursuivit  avec  énergie  uuc 
tAche  qu'il  regardait  comme  une  mission 
sainte,  et  se  remit  à  l'œuvre  avec  une  nou- 
velle ardeur. 

Et  pourtant  son  nouveau  mécanisme, 
adhérent  aux  orgues  ou  aux  harmoniums 
qu'il  fait  fabriquer  et  dont  il  couvre  I» 
France,  en  est  encore  à  son  état  primitif. 
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A  part  la  question  de  solidité,  l'idée  première 
de  l'auteur  subsiste  toujours  :  c'est  la  même 
imperfection,  la  môme  persévérance  5  con- 
fondre la  musique  avec  le  plain-chant,  la 
même  prétention  de  faire  exécuter  loutes 
les  canlilônos  liturgiques  en  ut  naturel! 

Sans  doute  on  peut  transposer  le  plain- 
rhnnt  avec  un  clavier  mobile  qui  hausse 
l'échelle  générale  des  sons  de  douze  demi- 
tons;  mais  il  faut  pour  cela  que  l'organiste 
prépare  d'avance  l'intonation  de  tous  les 
morceaux  de  plain-chant  qu'il  doitjouer,  et 
iju'il  en  écrive  au  moins  la  première  note, 
île  telle  sorte  rpie  loutes  les  dominantes 
soient  à  l'unisson.  Cette  préparation,  sans 
être  bien  difficile,  suffît  cependant  pour  re- 
buter les  organistes  ordinaires,  et  fera  sou- 
rire les  hommes  de  mérite. 

Ajoutons  à  cet  inconvénient  celui  de 
l'imprévu,  et  l'on  restera  convaincu  de  l'in- 
suffisance du  Transpositeur-Clergeau. 

En  effet,  combien  de  fois  ne  peut-il  pas 
arriver,  qu'au  milieu  môme  d'une  cérémonie 
religieuse,  on  vienne  dire  à  un  organiste: 
«  Les  voix  du  lutrin  sont  fatiguées  ;  on  vous 
prie  de  faire  chanter  les  antiennes,  les  psau- 
mes, l'hymne,  le  $.  bref,  etc.,  des  Compiles, 
à    la    dominante  uhissonique  de  fa  dièse, 
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difficulté  qui  équivaut  à  ceci  :  «  Combien  y 
,-i-t-il  d'organistes  capables  d'exécuter,  sans 
hésitation  et  sans  préparation,  tous  les  mor- 
ceaux de  plain-chant  d'après  une  dominante 
uuissonique  indiquée  au  hasard ,  depuis  mi 
bémol  au-dessous  de  la  clé  de  fa,  jusqu'au 
ré  naturel  au-dessus  de  la  clé  de  sol?  Pour 
mon  compte,  je  regarde  la  chose  comme 
vraiment  elfrayanle,  et  il  n'y  a  peut-être  pas 
un  homme  en  Europe  qui  soit  capable  de 
résoudre  instantanément  ce  problème.  Cette 
solution  n'est  possible  qu'avec  un  vaste  ré- 
pertoire contenant  la  manière  d'entonner  la 
note  finale  ou  tonique  de  tous  les  modes 
sur  le  transpositeur ,  d'après  vingt-trois 
dominantes  possibles.  Or,  quand  un  instru- 
ment exige  l'auxiliaire  d'un  pareil  répertoire, 
on  peut  dire,  sans  crainte  de  se  tromper, 
qu'il  ne  vaut  rien  ,  parce  qu'il  n'atteint  pas 
son  but  franchement  et  carrément. 

Ce  qui  vient  d'être  dit  du  Transpositeur- 
Clergeau,  peut  s'appliquer  sans  restriction 
au  Symplionium-Transpositeur ,  à  l'Harmo- 
niphone-Transpositeur  et  à  tous  les  autres 
instruments  analogues. 

Le  système  transpositeur  inventé  en  1852 
par  M.  l'abbé  Perrard ,  vicaire  à  Digoin 
(Saône-et-Loire),  mérite  une  mention  spé- 
ciale. C'est  toujours  la  musique  actuelle,  et 
non  le  plain-chant,  que  ce  système  trans- 
pose; mais  il  procède  d'une  manière  neuve 
et  digne  d'être  signalée. 

Le  mouvement  opéré  par  le  clavier  de 
M.  Perrard  n'a  pas  lieu  dans  le  sens  de  la 
long  :eur  :  il  se  réalise,  au  contraire,  dans 
ïi  sens  de  la  largeur  du  clavier  mobile.  Des 


séries  de  potiles  pointes  établies  sur  le  cla- 
vier réel  de  l'instrument,  permettent  à  une 
ligne  de  saillies  placées  au-iessous  du  cla- 
vier mobile  et  en  dépendant,  d'obtenir  les 
résultats  voulus  par  l'auteur,  selon  qu'on 
pose  les  saillies  sur  telle  ou  telle  série  de 
pointes.  Or,  ce  placement  s'opère  au  moyen 
d'un  indicateur.  En  posant  l'aiguille  de  (in- 
dicateur sur  le  ton  de  mi  bémol ,  par  exem- 
ple, il  en  résulte  que  l'appareil  permet  à 
l'exécutant  de  jouer  un  morceau  en  mi  bémol 
exclusivement  sur  les  touches  blanches. 
Les  touches  noires  ne  figurent  que  pour 
mémoire  dans  l'appareil  de  M.  Perrard  ;  en 
fait,  elles  deviennent  inutiles  et  sont  même 
U'i  embarras  pour  l'élève. 

Or,  il  suffît  de  connaître  le  but  du  trans- 
positeur, si  ingénieux  d'ailleurs,  du  vicaire 
do  Digoin,  pour  douter  de,  son  succès.  P..u 
de  pianistes  et  d'organistes  pourront  se 
servir  de  cet  instrument.  Et,  quant  aux 
élèves  ,  il  ne  leur  procurera  aucun  avan- 
tage solide;  bien  |au  contraire,  en  établis- 
sant une  lutte  permanente  entre  Vœil  et 
l'oreille,  le  Transposileur-Perrard  sera  tou- 
jours un  obstacle  à  toute  éducation  musi- 
cale. 

A  la  vue  de  l'inanité  des  tentatives  faites 
pour  réaliser,  sur  le  piano  et  sur  les  diffé- 
rentes espèces  d'orgues,  la  transposition  du 
plain-chant,  faut-il  perdre  l'espérance  d'ob- 
tenir un  jour  la  solution  de  cet  intéressant 
problème?  Faut-il  aussi,  avec  certains  cri- 
tiques, s'opposer  à  un  résultat  mécanique 
dont  la  réussite  tournerait  évidemment  au 
profit  de  la  bonne  exécution  et  de  l'ensei- 
gnement du  chant  religieux? 

Ni  l'un  ni  l'autre. 

Un  bon  clavier  transpositeur  épargnera 
toujours  à  l'artiste,  si  distingué  qu'il  soit, 
des  difficultés  matérielles  dont  l'aplanisse- 
ment  ne  saurait  être  pour  lui  qu'un  bienfait. 
Ou  bien,  il  Faudrait  condamner  les  amélio- 
rations que  d'habil 'S  fabricants  font  subira 
d'autres  instruments.  Et,  en  effet,  pourquoi, 
par  exemple,  des  flûtes  armées  d'une  pha- 
lange de  clefs?  sinon,  i  arce  que  les  résultais 
obtenus  sans  clefs,  s'obtiennent  bien  plus 
facilement  et  en  plus  graud  nombre  avec 
elles?  Pourquoi  celle  tendance  louable 
de  l'industrie  à  venir  en  aide  a  tel  ou 
tel  obstacle  qui  s'offre  à  l'exécution  sur 
certains  instruments?  sinon  encore  et  tou- 
jours pour  laisser  briller  le  génie  de  l'ar- 
tiste sans  entrave  et  dans  toute  sa  plénitude? 

La  musique,  qu'on  le  sache  bien,  n'est 
pas  et  ne  doit  pas  être  l'art  de  vaincre  des 
difficultés  matérielles  :  c'est  une  source  d'é- 
motions palpitantes  pour  le  monde  et  graves 
pour  l'église.  Si  ces  émotions  ressemblent 
à  celles  qui  distinguent,  dans  leurs  jeux, 
l'athlète  ou  le  prestidigitateur,  la  musique 
n'existe  plus  :  loin  d'être  quelque  chose  de 
noble,  ce  n'est  plus  qu'un  vil  métier  où 
l'histrion  le  dispute  au  saltimbanque. 

C'est  d'ailleurs  ce  que  pensent  des  écri- 
vains et  des  artistes  dont  les  travaux  sérieux 
donnent  à  leur  sentiment  une  grande  auto- 
rité en  matière  de  musique,  et   surtout  de 
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musique  grégorienne,  tics  personnes  afiir- 
ini'iii  que  la  transposition  du  plain-chant  sur 
l'orgue  nffre  des  difficultés  aussi  épineuses 
qu'iuutiieSi  ri  qu'il  sérail  désirable  que  des 
efforts  fussent  tentés  pour  résoudre  com- 
pUtement  celte  grande  et  utile  question.  Le 
plaill-cliant  se  populariserait;  les  connais- 
sances élémentaires  qui  en  supposent  et  en 
assurent  la  parfaite  exécution,  finiraient 
par  prendre  racine  dans  les  habitudes  mu- 
sicales des  séminaires,  des  écoles  et  des 
églises.  On  y  aurait  du  moins  un  guide 
infaillible,  une  sorte  de  règle  qui  maintien- 
drait rigoureusement,  toujours  et  sans  ef- 
forts,  le  chant  de  chaque  morceau  dans  le 
médium  des  voix  du  lutrin;  et,  libre  do 
toute  préoccupation  plus  ou  moins  pénible, 
l'organiste  se  livrerait  tout  entier  aux  res- 
sources de  son  inspiration  et  de  son  art.  La 
musique  religieuse  y  gagnerait  à  coup  sûr, et 
la  science  n'y  perdrait  rien,  puisqu'elle  doit 
négliger  tout  ce  qui  est  inutile  ou  superflu. 

C'est  sous  l'empire  de  ces  idées  quenotte 
collaborateur,  M.Théodore  Nisard,  vient  de 
prendre  un  brevet  de  quinze  ans  pour  un 
appareil  transpositeur  qu'il  appelle  Clavier 
grégorien.  Ce  nom  significatif  indique  assez 
cpie  le  but  de  l'inventeur  est  la  transposi- 
tion du  plain-chant;  mais  comme  on  peut 
également  obtenir,  avec  le  nouveau  clavier, 
la  transposition  de  la  musique  proprement 
dite,  M.  Nisard  aurait  pu  donner  à  sa  ma- 
chine le  litre  do  Transpositeur-universcl. 
S'il  ne  l'a  pas  fait,  c'est  sans  doute  pour  op- 
poser une  réaction  plus  énergique  aux  ap- 
pareils analogues  que  l'on  introduit  de 
•  eûtes  parts  dans  nos  églises,  et  qui  n'y  sont 
que  d'une  Utilité  fort  pou  réelle. 

Le  clavier  grégorien  transpose  donc  la 
musique. 

Il  transpose  aussi  et  surtout  le  plain- 
chant  d'une  manière  logique,  précise  et 
instantanée.  Quelle  que  soit  la  dominante 
choisie,  quel  que  soit  même  le  nombre  des 
dominantes  que  l'on  veuille  admettre  ou 
que  les  circonstances  puissent  exiger,  on 
peut,  en  moins  d'une  seconde,  donner  le 
ton  de  n'importe  quel  morceau  de  plain- 
cliantsans  aucune  étude  préalable,  et  tout 
exécuter  sans  rien  changer  à  la  notation  des 
livres  de  chœur. 

Deux  tableaux  font  obtenirce  résultat. 

L'un  est  immobile  comme  le  clavier  in- 
férieur et  tixe  qu'il  représente.  Sous  le  titre 
d'Indication  de  la  dominante,  il  contient  une 
série  chromatique  de  seize  demi-tons  depuis 
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cette  série  peut  être  encore  augmentée. 
Quoi  qu'il  on  soit,  chaque  demi-ton  occupe 
la  place  d'une  louche  du  clavier,  et  présente 
un  trou  dans  lequel  on  peut  fixer  une  petite 
lige  en  fer  ou  en  cuivre,  ornée  à  l'extrémité 
extérieure  d'une  sorte  d'étoile.  Celte  étoile 
se  pose  là  où  l'on  veut  établir  la  dominante 
(lu  chœur,  opération  qui  dépend  absolument 
des  voix  qu'il  faut  accompagner. 


Au-dessous  de  ce  premier  tableau,  il  y 
en  a  un  second  qui,  mobile,  suit  tous  le» 
mouvements  du  clavier  transpositeur.  Il 
contient  trois  choses  :  1"  Une  échelle  géné- 
rale des  sons  employés  dans  le  plain-chant 
en  notation  carrée  et  avec  les  clefs  on  usage 
dans  les  différents  modes.  Celte  échelle  ne 
laisse  aucun  doute  sur  l'emplacement  que 
les  moles  viennent  occuper  à  chaque  trans- 
position. L'emploi  de  durèrent  es  couleurs 
dans  l'écriture  ou  l'impression  des  notes 
qui  dépendent  d.s  diverses  clefs  adoptées 
par  les  éditeurs  du  chant  liturgique,  achève 
de  dissiper  toute  incertitude,  s'il  pouvait 
en  exister.  2"  Au-dessus  de  cette  échelle 
générale,  on  voit  l'énuméralion  et  la  place 
des  quatorze  modes  dans  le  diagramme  mu- 
sical de  saint  Grégoire.  Les  organistes  qui 
oui  à  suivre  des  éditions  où  il  n'y  a  que 
huit  tons  ou  modes,  doivent  se  servir  du 
tableau  des  quatorze  tons,  mais  s'arrêter  au 
huitième  exclusivement.  3'  Les  pièces  de 
plain-chant  qui  portent  des  désignations 
particulières,  connue  2  avec  clef  de  fa, — 
2  en  D,  —  5  en  C,  —  2  en  A,  —  2  avec  clef 
d'ut,  —  1  en  A,  —  i  en  A,  etc.,  sont  enfin 
soigneusement  indiquées  entre  lediagrammo 
et  la  listo  des  quatorze  modes. 

Disons  tout  de  suite  que  le  chiffre  qui 
marque  un  ton  est  toujours  posé  sur  la 
dominante  de  ce  même  ton  :  en  sorte  qu'a- 
mener un  chiffre  du  tableau  mobile  sous 
l'étoile  du  tableau  immobile,  c'est  transpo- 
ser un  morceau  de  plain-chant,  c'est  l'é- 
lever ou  l'abaissera  la  dominante  convenue. 

Disons  encore  que  les  deux  tableaux  sont 
d'une  telle  clarté,  qu'il  suffit  de  les  exami- 
ner pendant  quelques  minutes  pour  les 
bien  comprendre.  Quant  à  l'application, 
on  sait  que  les  éditions  indiquent  toutes 
un  chiffre  avant  ou  après  chaque  morceau 
de  plain-chant.  Ce  chiffre  est  la  désignation 
du  mode,  et  se  rapporte  toujours  à  quel- 
qu'une des  marques  du  tableau  mobile. 
Sous  ce  rapport,  il  n'y  a  donc  pas  même 
l'ombre  d'une    difficulté    pour  l'organiste. 

Disons  enfin  qu'une  petite  tige  en  métal 
que  l'on  peut  fixer  d'avance  dans  une 
rainure  du  tableau  mobile  et  qui  va  butter 
contre  celle  de  l'étoile  du  tableau  immobile, 
achève  de  donner  toutes  les  garanties  do 
précision  et  de  promptitude  qu'exige  sou- 
vent la  succession  non  interrompue  de  cer- 
taines cantilènes  liturgiques. 

Abordons  maintenant,  mais  d'une  ma- 
nière sommaire,  les  détails  relatifs  à  la 
construction  du  Clavier  grégorien. 

Ce  clavier  peut  très-facilement  s'adapter 
à  toute  espèce  d'orgue  et  de  piano,  et  s'en 
distraire  sans  le  moindre  dommage  pour 
l'instrument  auquel  on  l'applique.  C'est  un 
meuble  furt  élégant  qui  se  transporte  avec 
la  plus  grande  facilité,  et  que  l'on  peut 
même  démonter  pièce  par  pièce.  On  le  place 
dans  un  étui,  lorsque  l'on  ne  veut  pas  s'en 
servir. 

Il  peut  aussi  ne  faire  qu'un  avec  ^instru- 
ment lui-même,  et,  dans  ce  cas,  la  fabrica- 
tion en  est  beaucoup  plus  simple. 
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On  nous  assure  que  M.  Th.  Nisard  est,  en 
ceinoment,  sur  lepoint  d'ouvrirà  Ilatignolles 
où  il  habite,  rue  des  Dames,  112,  des  ateliers 
pour  la  construction  d'orgues  et  de  claviers 
d'après  son  nouveau  système.  Son  désir  n'est 
pas  de  renouveler  en  France  les  instruments 
<pie  les  églises  y  possèdent  :  ce  serait  chose 
impossible;  mais  il  ose  espérer  que  le  cler- 
gé, appréciant  le  mérite  du  nouveau  méca- 
nisme, s'empressera  d'en  appliquer  un  à 
l'orgue  majestueux  de  nos  plus  riches  ba- 
siliques comme  au  modeste  instrument  du 
plus  pauvre  hameau. 

L'addition  extérieure  du  Clavier  grégorien 
à  un  instrument  existant  et  établi  en  dehors 
de  toute  idée  de  transposition,  peut  se  réa- 
liser au  moyen  de  quelques  renseignements 
envoyés  à  l'inventeur.  Celui-ci  précisera 
lui-même,  sans  aucun  doute,  quels  sont  les 
détails  nécessaires  à  la  construction  de  son 
Cimier  pour  tel  ou  tel  orgue  auquel  on  vou- 
drait l'appliquer.  Qu'il  nous  sulfise  de  dire 
ici  que  l'appareil  est  remarquable  sous  les 
rapports  suivants  : 

1°  Le  Clavier  grégorien  a  trente-trois  lou- 
ches de  plus  que  celui  sur  lequel  on  le  pose  : 
dix-neuf  à  droite  et  quatorze  à  gauche. 

2"  Le  châssis  qui  le  supporte  est  doublé 
presque  entièrement  en  cuivre,  immédia- 
tement au-dessous  des  touches,  et  avec 
des  trous  qui  permettent  aux  pilotes,  dont 
nous  parlerons  plus  bas,  leur  communica- 
tion avec  les  deux  claviers. 

3"  Les  touches  qui  excèdent,  soit  à  gauche, 
soit  à  droite,  sont  réunies  entre  elles  par 
des  charnières  placées  au-dessous  du  châs- 
sis, et  descendent  de  chaque  côté  de  l'im  t.  li- 
ment réel  sur  un  pelit  tambour  qui  n'a  que 
quelques  centimètres  de  largeur.  Ainsi  les 
irente-quatre  touches  supplémentaires  oc- 
cupent très-peu  de  place. 

4"  Le  Clavier  supérieur  ou  grégorien  est 
établi  sur  uneboiie  solide  qui  occupe  toute 
la  largeur  du  clavier  réel  et  toute  la  longueur 
qui  se  trouve  comprise  entre  les  deux  bras 
de  l'entablement  du  piano  ou  de  l'orgue. 
Cette  boîte  est  un  peu  plus  haute  que  l'en- 
tablement lui-même,  atin  de  permettre  au 
châssis  mobile  toute  la  liberté  du  roulement 
qui  lui  est  nécessaire. 

5°  A  sa  surface  supérieure,  la  boîte  pré- 
sente deux  rainures  profondes  qui  servent 
a  loger  les  deux  barres  transversales  et  sail- 
lantes du  châssis  du  Clavier  grégorien. 

6°  La  boite  contient  une  série  de  pilotes, 
comme  dans  le  transpositeur  île  M.  Clergeau, 
et  absolument  dans  le  même  but. 

7"  Quand  on  veut  faire  rouler  le  Clavier 
grégorien,  on  fait  faire  un  quart  de  cercle  à 
un  levier  placé  en  avant  et  au  milieu 
de  la  boîte.  Aussitôt  le  châssis  mobile 
se  soulève  par  devant  et  pivote  par  der- 
rière sur  lui-môme,  sans  y  quitter  son 
point  d'appui.  Une  garde  en  acier  vient  s'in- 
terposer, d'une  manière  inébranlable,  entre 
la  tête  de  toutes  les  pilotes  et  la  doublure 
du  châssis  mobile,  au  moyen  du  seul  mou- 
vement du  levier.  On  peut  alors  prendre  un 
bouton  placé  en  avant  du  châssis  qui  porte 


le  clavier,  grégorien,  et  faire  manœuvrer  ce- 
lui-ci avec  une  rapidité  surprenante,  et  ce- 
pendant avec  une  solidité  à  toute  épreuve. 

8°  On  ramène  le  levier  à  son  point  de 
départ;  à  l'instant,  la  garde  qui  protégeait 
les  pilotes  s'abaisse,  —  le  clavier  mobilo 
rentre  dans  ses  rainures,  —  la  communi- 
cation se  rétablit  entre  les  deux  claviers, 
—  et  la  transposition  est  laite.  On  peut 
jouer. 

Telle  est,  en  substance,  la  description  du 
nouveau  transpositeur  dont  M.  Nisard  vient 
d'enrichir  la  musique  d'église.  A  ceux  qui 
connaissent  l'érudition, le  dévouement  et  la 
patience  de  cet  infatigable  musiciste,  comme 
écrivain  sur  l'archéologie  du  chant  reli- 
gieux, il  est  inutile,  ce  nous  semble,  de 
leur  prouver  que  son  Clavier  grégorien  est 
une  œuvre  sérieuse  et  digne  de  la  réputation 
de  son  inventeur. 

TRANSPOSITION.  -  La  transposition  en 
général  est  une  opération  par  laquelle  on 
met  dans  un-ton  grave  un  chant  qui  est 
dans  un  ton  haut,  et  vice  versa. 

Mais,  dans  le  plain-chant,  la  transposition 
est  basée  sur  ui  autre  principe  qui  est  la 
ressemblance  ou  l'affinité  que  les  quatre 
derniers  des  douze  mottes,  formés  par  les 
douze  espèces  d'octaves,  ont  avec  les  huit 
premiers,  soit  en  leurs  quintes  et  leurs 
quartes,  leurs  dominantes  et  leurs  finales. 
Or,  remarquons  que  ces  quatre  derniers  mo- 
des se  rapporten  ,  le  neuvièmeau  premier,  le 
dixième  au  deuxième,  le  onzième  au  sixième 
et  le  douzième  au  septième.  Voilà  pourquoi 
ils  ont  été  nommés  a  [finaux. 

Cette  théorie   se  trouvant  exposée,   avec 
tous  les  développements  qu'elle  comporte, 
dans  notre  article  .Mode,  nous  nous  dispeu 
serons  d'y  revenir  ici. 

TRECÀNUM.  —  On  lit  dans  l'histoire  de 
saint  Germain,  évoque  de  Paris,  au  t.  III  de 
I  Histoire  littéraire  de  la  France  des  Béné- 
dictins, p.  315,  au  sujet  de  la  liturgie  de  la 
messe  avant  le  vi"  siècle,  que,  pendant  la 
distribution  de  la  communion,  «  le  ehœui 
chaulait  le  trecanum  pour  exprimer  la  foi  sur 
la  Trinité,  il  y  a  beaucoup  d'apparence  que 
ce  trecanum  n'était  autre  chose  que  le  Sym- 
bole des  apôtres,  auquel  on  substitua  depuis 
celui  de  Constanlinople.  «  M.  S.  Morelot 
(Revue  de  M.  Danjou  ,  mars  1847)  a  tâché 
d'éclaircir  ce  point. 

«  Le  trecanum,  dit-il,  d'après  les  paroles 
de  saint  Germain,  devait  se  chanter  au  mo- 
ment de  la  communion.  Mais  le  saint  évê- 
que,  tout  préoccupé  de  pieuses  allégories, 
s'est  peu  attaché  à  nous  faire  connaître  la 
nature  et  la  composition  de  ce  chant.  Voici 
ses  paroles  :  Trecanum  vero  quod  psalletur 
signum  est  catholicœ  fidei  de  Trinilutis  cre- 
clulitatc  procédera.  Sic  enim  prima  in  secun- 
da,  secunda  in  tertia,  et  rursum  terlia  in  se- 
cund  i,  et  secunda  rotatur  in  prima  ;  sic  Patel- 
in Filio,  etc.  En  s'appuyant  sur  ce  texte  fort 
obscur,  et  sur  les  rapports  incontestables 
de  la  liturgie  gallicane  avec  celle  de  l'an- 
cienne Eglise  gothique-espagnole,  autre- 
ment dite    mozarabe,   le  P.   Lebrun   a  cru 
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pouvoir  conclura  que  le  trecanum  du  pr<*- 

mier  île  ces  rites  n'était  outre  chose  i|ue  lo 
répons  qui,  d'après  le  seconii,  se  chante  an 
moment  de  la  communion.  Ce  répons,  tonné 
d'une  antienne  principale,  suivie  de  trois 
versets,  dont  le  dernier  est  la  doxologie 
ordinaire,  et  qui  sont  terminés  chacun  par 
une  reprise,  a  paru  au  docte  liturgiste  se 
rapporter  assez  exactement  a  la  définition 
de  saint  Germain  (8G1).  Dans  le  Missel  mo- 
zarabe, donné  par  le  cardinal  Ximenès,  en 
1500,  et  réimprimé  au  dernier  siècle  (8G2), 
ce  répons,  qui  varie  suivant  les  temps  et  les 
fêles,  est  ordinairement  précédé  de  la  ru- 
brique Ad  accedendum.  Mais  on  ne  voit 
pas  comment  la  définition  du  trecanum  , 
donnée  par  saint  Germain,  pourrait  s'appli- 
quer à  nos  fragments.  Peut-être  faudrait-il 
supposer  que  nous  ne  les  possédons  plus 
dans  leur  état  primitif,  ou  que,  les  ritesde 
l'Eglise  gallicane  n'étant  point  soumis  à 
une  tègle  complètement  uniforme  dans  tou- 
tes les  parties  du  celte  grande  Eglise,  comme 
cela  résulte  assez  do  la  diversité  des  monu- 
ments que  nous  en  possédons,  les  paroles 
de  s.iint  Germain,  applicables  seulement  à 
l'Eglise  de  Paris,  ne  doivent  pas  être  prises 
dans  le  sens  d'une  règle  générale.  « 

Nous  terminerons  par  le  texte  de  Gerberl, 
dont  nous  donnerons  la  traduction  : 

«  Cantus  antiphonus  praescribitur  in  litur- 

gia  S.  Gcrmani Tempore  commnnionis 

pr;e>cribilur  trecanum  ;  qund  quid  sit,  dilli- 
ci lo  est  divinare.  «  Eril  forte  (inquit  Marte- 
«  nius)  qui  trecanum  inlerpreletur  Symho- 
«  lum  npostolorum,  sancta>  Trinitatis  fldem 
«  explicans  (Anecdot.,  t.  V,  p.  90),  quod  in 
«  Missali  quidem  mozarabum  post  consecra- 
«tionemante  conimunionemdieendum  pra> 
«  scribitur  :  in  gallicana  vero  liturgia  post 
«  comuiunioneni  recitaretbr.  »  Videlurqiie 
l.uic  opînioni  faverc,  quod  ibi  de  hoc  tre- 
rano  dicitur  (p.  90;  :  Trecanum  vero  quod 
psalletur,  signum  est  catholicœ  fidei  de  Tri- 
nitatis credulilate  procederc.  Sed  advcrsati: 
lur  quœ  sequuntur,  indicantque  potins  rc- 
pelitionem  stropliaruin ,  aut  versieulorum. 
Sic  enim  prima  in  tecunda,  secundo  in  Irr- 
ita, et  rursum  tertia  in  secundo,  et  secundo 
rotatur  in  prima.  Ha  Pater  in  Filio  mgsti- 
rium  Trinitatis  complectit.  Iles  illuslrari 
queat  ex  liturgia  mozarabica,  inmultis  cou  - 
venieote  cum  bac  S.  Germani  ac  veleri 
naUica.no,  ut  inter  illos  Brunus  (Exposition 
de  la  messe,  t.  Il,  p.  330;  t.  VI,  p. 99-105)  in 
opère  liturgico,  et  Piiiius  in  aclis  SS.  Julii 
déclarant,  etiam  qunad  hoc,  quod  trecanum 
cantaretur  eode.n  plane loco  in  missaS.  (i  r- 
mani,  i|uo  canitur  Gustate,  et  ridete  in  mis- 
sali  mozarabico,  quod  responsum  ad  acce- 
denles  dicitur,  atque  in  eo  ubique  occurrit 
lernarius  numerus.  1.  Constat  tribus  versir 
bus,  niniirum  Guttate,  Benedicam,  et  Redi- 
mel.  2.  Ter  dicitur  alléluia  post  versus  islos 
siagulos.  3.  Subdilur  illis  doxologia  Gloria, 
et  honor,  in  qua  nominatim  exprimuntur  1res 

iS">l)  Explication  de  lu  mette,  I.  n,  p.ôôlh 

lùtiJl  Mistale    mixium  tecundum    requit/m  béait 


personie  divin».  \.  Doiologiïe  isli  snbjun- 
gitur  1er  Alléluia.  »  [Apud  Gbbbbht.,  De  can- 
in, t.  Il,  p.  126.) 

Le  chant  des  antiennes  est  prescrit  dans 

la    liturgie  de  S.  Germain La  trecanum 

est  prescrit  pour  le  temps  de  In  communion; 
dire  ce  que  c'est,  est  chose  diflicile:  «  Peut- 
être  quelqu'un,  dit  D.  M  irlènc,  verra  dans 
le  trecanum  uni!  interprétation  du  Symbole 
des  apôtres,  expliquant  la  foi  au  mystère  de 
la  S"  Trinité,  car  dans  le  Missel  mozarabe, 
on  ordonne  de  le  dire  en're  la  consécration 
et  la  communion.  Mais,  dans  la  liturgie 
gallicane,  il  devait  être  chanté  après  la 
communion.  »  Ce  qui  semble  s'accorder 
avec  ce  sentiment,  c'est  ce  qui  est  dit  en  ce 
lieu  du  trecanum  :  Le  trecanum  que  l'on 
chante  est  un  signe  de  ta  foi  catholique  toti- 
ckant  la  Trinité ,  mais  les  paroles  qui  sui- 
vent ne  s'accordent  pas  avec  celte  opinion 
et  marquent  plutôt  une  répétition  des  stro- 
phes ou  des  versets.  En  e/fet,  la  première 
strophe  roule  ainsi  dans  la  seconde,  la  se- 
conde dans  la  troisième ,  et  à  son  tour  la 
troisième  dans  la  seconde ,  et  la  seconde  dans 
la  première.  De  même  que  de  l'union  du  Père 
arec  le  Fils  résulte  le  mystère  de  ta  sainte 
Trinité.  Cela  peut  s'expliquer  par  la  liturgie 
mozarabe  qui,  en  beaucoup  de  points,  est 
conforme  à  celle  de  saint  Germain  et  à  l'an- 
cienne liturgie  gallicane,  comme  le  décla- 
rent, entre  autres,  le  P.  Lebrun,  dans  son 
ouvrage  lilurgique,  et  Pin,  dans  les  Actes 
des  saints  du  mois  de  juillet,  jusque-là  que 
le  trecanum,  dans  la  messe  de  saint  Germain, 
était  chanté  absolument  ou  même  endroit 
où,  dans  le  Missel  mozarabe,  l'on  chante 
Gustate,  et  ridete,  que  l'on  appelle  Respon- 
sum ad  accedentes,  et  où  se  rencontre  partout 
le  nombre  ternaire.  1°  Il  se  compose  do 
trois  versets,  savoir  Gustate,  Benedicam  et 
Redimet.  2°  Après  chacun  de  ces  versets  ou 
chante  alléluia.  3°  On  y  ;vjoule  la  doxologie 
Gloria  et  honor,  où  sont  nominativement 
exprimées  les  trois  personnes  divines.  i°  A 
celte  doxologie  on  ajoute  trois  fois  alléluia. 

TREMBLEMENT  (Trepidalio,  Tranula).— 
Sorte  d'ornement  qu'on  faisait  autrefois  dans 
le  nlain-chant. 

THKMOLO.  —  «  C'est  un  tremblant  h  vent 
perdu,  mais  dont  les  oscillations  faibles  et 
rapides  imitent  assez  bien  la  vibration  d'une 
vni\  expressive.  On  le  nomme  aussi  trem- 
blant anglais.  »  [ Manuel  du  facteur  d'orgues; 
Pari-,  Koret.  18W,  t.  II!,  p.  397.) 

TREMULA.  —  «  Voeem  trcmulam  expli- 
cat  1$.  Engelbertus  lib.  n,  c.  29 su»  Musicœ: 
Tnisonum,quia  non  habel arsim  etlhesim,  me 
per  conséquent  intervallum,  rel  distanciam, 
sed  est  vox  tremula  :  sicut  est  tonus  flatu* 
tuba  tel  cornu,  et  designatur  per  neumam, 
ipur  vocatur  quilisma.  »  (Apud.  Gf.kb.,  t.  H, 
p.  (il). 

TRICÏNIVM.  —  Chant  à.  trois  parties 
triplex  cantus.  Du  Gange  ajoute  :  tricinium 
semirolucrum  pucllurum  d'après  Symmacli., 
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«  C'est  le  nom  que  (Jon- 
que 
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lib.  i,  epist.  41  . 
TRIHEMITON. 

naient  les  Grecs  à  l'intervalle  que  nous 
appelons  tierce  mineure  ;  ils  l'appelaient 
<iussi  quelquefois  hémiditon.  »  (J.-J.  Rois- 

SBAD.) 

TRIMÈLES.  —  «  Sorte  de  nome  pour  les 
flûtes  dans  l'ancienne  musique  des  Grecs.  » 
(J.-J.  Rousseau.) 
TRIMÈRFS.  —  «  Nome  qui  s'exécutait 
en  trois  modes  consécutifs  ;  savoir,  le  phry- 
gien, le  dorien  et  le  lydien.  Les  uns  attri- 
buent l'invention  de  ce  nome  composé  à 
Sacadas  Argien,  et  d'autres  à  Clonas  Thé— 
géate.  »  (J.-J.  Rousseau.) 

TRIODION.  —  Nom  que,  dans  l'Eglise 
grecque,  on  donne  au  livre  de  chant  qui 
contient  le  commun  des  saints, 

TRIOMPHER,   TRIOMPHÉ.  —  Antiennes 
triomphées,  cantiques  ou  psaumes  triomphés. 
Ces  expressions  se  rapportaient  au  magni- 
ficat ,  ou  au  Benedictus ,  ou  au  Cali  mar- 
rant, etc.,  que  l'on  chantait  en  les  entremê- 
lant de  l'antienne,  île   telle  sorte  qu'entre 
chaque    verset  on  répétait    une   partie    de 
l'antienne  ou   l'antienne  tout  entière.   Cet 
usage  était  particulièrement  en  honneur  à 
Rouen  et  à  Lyon.  Dans  celle  dernière  ville, 
il  était  consacré  p:ir  l'ancien  Ordinaire  de 
l'église  de  Saint-Paul.   A   la  cathédrale  de 
Saint-Jean  on  triomphait  le  Magnificat  le  17 
décembre  et   les  six  jours  suivants.   C'est 
ainsi  que  l'on  se  préparait  huit  jours  d'a- 
vance à  la  solennité  de  Noël.  Les  grandes 
antiennes  0,  divisées  en  trois  parties, étaient 
répétées  alternativement  par  l'un  des  deux     I 
chœurs  entre  chaque  verset.  On  allait  ainsi 
jusqu'au  Déposait  potentes,  après  lequel  on 
entremêlait  verset  par  verset  l'antienne  tout 
entière.    Il  faut  observer  que    le  cantique 
Magnificat  était  entonné  et  chanté  submissa 
voce,  c'est-à-dire  moins  haut  qu'à  l'ordinaire, 
et  cela  sans  doute   pour  faire  dominer  1  ; 
Sicul  locutus  est  ad  patres  nostros,  Abraham 
et  semini  ejus  in  sœcuta,  qu'on  chantait  plus 
iiaut  pour  se  conformer  à  un  bréviaire  do 
J^yon  où  il  était  dit  (part. d'hiv.  17  décembre): 
«  In  choro  submissa    voce    inlonat  canlicum 
Magnificat,  et  sic  canitur  usque  ad  versum  : 
Sicut  locutus  est  exclusive.  »  Et  plus  bas  : 
«  Hicvox  eleratur  :  Sicut  locutus  est,  etc. »  Le 
samedi  avant  la  Septuagésime  on  triomphait 
encore  le  Magnificat  ;   le  lendemain  de  la 
Septuagésime,  on  triomphait  le  psaume  Cœli 
enarrantau  troisième  nocturne  jusqu'au  ver- 
set Et  crunt  ut  complaceant  exclusivement  ; 
le  dernier  psaume  des  Laudes,  Laudate  Do- 
minum  de  cœlis  et  le  cantique   Benedictus, 
après  lequel  on  chantait  l'antienne  tout  en- 
tière. ( Voy.  liturg.,  pp.  423  et  426  et  passim.) 
A  Clermont  en  Auvergne,  à  la  messe  de 
minuit,  le   psaume   Dominus  regnaril  était 
triomphé;  on  l'entremêlait  à  chaque  verset 
du  Pastores  dicite,  etc.  (Ibid.,  p.  76.) 

On  lit  dans  l'Ordinaire  de  Saint-Martial  de 
Limoges  (Ex  Cod.  Beq.  1138,  fol.  31,  V  ubi 
de  sabbato  sancto)  :  Inchoal  cantor  Magni- 
ficat, quo  completo,  et  antiphona  triumphata, 
dicitur  oralio.  —  Et  Capitul.  gen.  S.  }ictor. 
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Massil.,  ann.  13(2,  porte  :  Slatuimus  qu<  <l 
diebus  dominicis  et  festis,  in  quibus  missee 
Introiius  triumphatur,  ipse  întroitùs  von  re- 
itrretur  posl  versum,  sed  alla  voce  incipiotur 
Gloria  Patri.  [Ap.  Cangiiiu.) 

O'.i  voit  rçue  cet  usage  de  triompher,  sauf 
les  cas  où  il  ne  consistait  qu'en  une  répé- 
tition simple  ou  double,  se  rapportait  à  c» 
qu'on  appelle  farcis.  < 

TBIPHONIA.  —  On  appelait  ainsi  forga- 
mim  à  trois  voix.  La  tioisième  voix  ne  fai- 
sait que  doubler  le  chant  à  l'octave  haute  ou 
basse,  suivant  ce  que  Guido  avait  pratiqué 
lui-môme. 

TRIPLE  (Chanter  en  ).  —  Rien  que  le 
plain-chant  ne  soit  pas  mesuré,  il  y  a  pour- 
tant des  hymnes  et  des  proses  qui  sont 
sur  la  mesure  ternaire.  L'emploi  de  cette 
mesure  s'appelle  chanter  en  triple. 

TRIPLE  anciennement  TRIPLAT.  —  Ex- 
pression de  la  division  ternaire  dans  la 
musique  figurée  du  moyen  âge. 

TRIPLUM  (Organum).  —  C'était  la  troi- 
sième voix  dans  le  déchant  appelé  à  triplum. 
sous-entendu  organum.  Le  triplum,  suivant 
Perne ,  tenait  le  super ius  ou  soprano,  tan- 
dis que  l'abbé  Lebeuf  dit  qu'il  tenait  la 
haute-contre  11  fallait  que  cette  voix  eût 
égard  au  ténor  (le  chant)  et  au  dédiant 
(voix  qui  accompagne),  de  manière  que, 
si  elle  venait  à  discorder  avec  le  ténor, 
elle  pût  concorder  avec  le  dédiant,  et  vice 
versa.  Mais  comme  le  déchant  procédait  par 
concordances,  il  fallait  que  le  triplum  montât 
tantôt  avec  le  ténor,  et  tantôt  descendit  avec 
déchant,  car  il  n'était  pas  astreint  à  la 
marche  de  l'une  ou  de  l'autre  de  ces  parties. 
Qui  autem  triplum  operari  volueril,  respicere 
débet  tenoremet  discanlum,  ita  quod  si  discor 
det  cum  tenore,  non  discordet  cum  discantu  ; 
et  a  converso  et  procédât  ulterius  per  concor- 
dant ias ,  modo  ascendendo  cum  tenore,  vcl 
descendendo  cum  discantu,  ita  quod  non  sem- 
per  cum  altero  tantum.  (Francon.,  xn  De  dis- 
cantu et  ejus  speciebus,ap.  Gerbert.,  Script. 
cci les.) 

TRUE  DIEZEUGMENON.  —  C'était,  dans 
le  système  des  tétracordes  grecs,  la  corde 
appelée  la  troisième  des  séparées  dans  le 
tétracorde  des  séparées.  Elle  était  corde  mo- 
bile et  mésopvcne. 

TRITE  HYPERBOLÉON.  —  Celait,  dans 
le  système  des  tétracordes  grecs,  la  lioisième 
des  excellentes  ou  des  aiguës.  Elle  était 
corde  mobile  et  mésopvcne. 

TRITE  SYNEMMÉNON.—  Celait,  dans  le 
système  des  tétracordes  grecs,  la  troisième 
des  conjointes,  ou  du  tétracorde  sjnemmé- 
nôii.  Elle  était  mobile  et  mésopyene. 

TRITON.— On  donnait,  dans  l'ancienne 
tonalité,  et  l'on  donne  encore  dans  la  tona- 
lité moderne,  le  nom  de  triton  à  la  relation 
de  la  seconde  note  du  premier  demi-ton  de 
la  gamme  avec  la  première  note  du  second 
demi-ton,  par  exemple  :  fa-si.  Cette  relation 
est  appelée  triton  parce  qu'elle  embrasse 
un  intervalle  de  trois  tons  entiers:  le  pre- 
mier de  fa  à  sol,  le  second  de  sol  a  la,  la 
troisième  de  ta  b  si.  Essayons    d'expliquer 
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d'où  découla  la  Ihéorie  coiicenianl  le  triton. 
La  musique  grecque  étant  fondée  sur  les 
lélracordes,  le  triton  ne  pouvait  exister  dans 
ce  système  ;  cependant]  il  so  présentait  de 

fait  dans  la  suile  des  lélracordes,  mais  il 
taut  montrer  que  les  degrés  extrêmes  de 
cet  intervalle  de  triton  n'étaient  jamais 
mis  en  rapport  entre  eux. 

Il  faut  se  rappeler  d'abord  que  les  lélra- 
cordes se  surajoutaient  entre  eux  de  deux 
manières,  ou  par  conjonction  ou  par  disjonc- 
tion :  il  y  avait  conjonction,  lorsque  la  der- 
nière note  du  premier  tétracorde  était  le 
point  de  départ  du  second,  comme  : 

Conjonction. 

J"  tétiuc  )  sot  tu  si  ut  —  ut  ri  mi  fa  (1I«  tétiuc.) 

ju  bien  : 

Conjonction. 
,1"  tétiuc.)  si  ut  ri  mi  —  mi  fa  sol  la  (IIe  tétiuc. ) 

Il  y  avait  disjonction,  lorsque  la  première 
note  du  second  tétracorde  était  placée  im- 
médiatement au-dessus  de  la  dernière  note 
Ju  premier)  comme  : 

Disjonction. 

(I"  tétiuc.)  ut  rë  mi  [a  —  sot  la  si  ut  (1I«  tétiuc.) 

ou  bien  : 

Disjonction. 
(l-r  tétiuc.)  mi  fa  sol  ta  —  si  ut  ri  mi  (II'  tétiuc  ) 

Les  Grecs  se  servaient  effectivement  des 
lélracordes  disjoints,  mais  en  passant  de 
l'un  a  l'autre,  ils  changeaient  de  système,  et 
le  triton,  ou  l'intervalle  composé  de  trois 
tons  consécutifs,  ou  la  fausse  quarte,  ne 
pouvait  se  faire  entendre  dans  la  même 
déduction.  Aussi  avaient-ils  nommé  S(«Çsu|tc, 
•séparation,  l'intervalle,  existant  entre  les 
lélracordes  di>jo:nts. 

Pourtant,  qu'arrivait-il  dans  ce  système? 
Il  arrivait  que  tous  les  degrés  diatoniques 
de  l'échelle  du  diagramme  des  Grecs  pou- 
vaient être  pris  indifféremment  pour  point 
de  départ  d'un  tétracorde,  à  l'exception  de 
fa,  qui  amenait  la  fausse  quarte  si.  Pour 
obvier  a  cet  inconvénient,  les  Grecs  imagi- 
nèrent d'altérer  une  des  deux  notes  de  l'un 
des  deux  lélracordes  disjoints  pour  les  ren- 
dre conjoints,  et  c'est  ainsi  que  fut  trouvé  le 
tétracorde  sijnenuncnon,  pour  faire  disparaître 
la  dureté  du  triton  :  adiiilum  est  synnenienen 
ad  demulcendam  tritoni  duriticm:  de  cette 
manière  : 

Conjone  ion. 
(I"  tétiuc.)  mi  fa  sol  la  —  ta  si  i<  ut  ri  (II«  tétiuc.) 

Voilà  donc  le  si  bémol  trouvé.  Et  remar- 
quez que  ce  le,  ou  la  mèse,  où  se  faisait  la 
séparation  des  lélracordes  disjoints,  et  qui 
devenait  ainsi  la  base  du  tétracorde  syncm- 
inenon  ajouté,  était,  dans  le  système  de  la 
solmisalion  du  plain-chant  par  les  bexaco  - 
des,  la  limite  aiguë  de  l'hexaa  rde  du 
nature,  ut  re  mi  fa  sol  la  (je  dis  (le  nature. 
parce  que  cet  hexacorde  ne  renfermait  ni  a 
ni  b),  et  que  l'hexacordè,  qui  suivait  immé- 
diatement celui-là  et  qui  partait  du  fa,  fo  - 
niait  l'hexacordè  de  bémol. 

L'inle.  v.ilie  de  triton  n'étant  donné  ni  par 


la  division  arithmétique,  ni  parla  division 
harmonique  de  la  gamme,  et  pouvant  ôlre 
considéré  comme  un  intervalle  incommen- 
surable, c'est-à-dire  en  dehors  de  toute  pro- 
gression   harmonique    et  mélodique,    a   été 
pendant  longtemps  un  objet  d'horreur  pour 
les  musiciens.   Les  théoriciens,  en  le  dési- 
gnant sous  le  nom  de  diabolus  in  musica, 
indiquaient  suffisamment   qu'à   leurs  yeux, 
l'emploi  de  celte  relation  était  l'anéantisse- 
ment de  l'art  musical.  C'était   le  désordre, 
le  bouleversement  de  toute  l'économie  de  la 
musii|ue.  Guido  recommande  expressément 
de  ne  pas  faire  entendre  le  rapport  du  fat  si 
dans  la  même  neume  :  utrumque  autan  i>  et 
la  in  eadem  neuma  ne  jungas,  et  cela,  dit-il, 
i/uia...l>  rotundum....  cum  quart  a  a  se  fa  tri- 
lono  différente  nequibal  habere  coneorUiam 
(Microlog  ,   cap.   8).   Franchinus    Gaforio 
repousse  encore  plus  énergiquemeht,  s"il  est , 
possible,    l'usage  du  triton  enjus   dissonant 
asperumque  modulamen  ars  abjicit,  etpcrhor* 
rescit  nature.  [Tluor.,  I.  v.  c   1  et  3.)  Cepen- 
dant, cette  relation  du  triton  dont  l'adoption 
avait  été,  durant  des  siècles,  regardée  avec 
raison  comme  la  ruine  du  système  musical 
alors  en  honneur,  a  été  le  fondement  môme 
du  système  moderne  et  la  source  des  brillants 
développements  de  la  tonalité  actuelle,    h. -. 
quelle,    comme     les    anciens    théoriciens, 
l'avaient   instinctivement  pressent',  n'a  pu 
s'établir  qu'à  la  condition  delà   disparition 
totale  de  sa  devancière.  En  effet,  lorsque, 
deus  divers  recueils  dp  rnadMgau'x  à  cinq 
voix,  qui  parurent  de  1598  à  160V,  un  musi- 
cien de  Crémone,  C.  Montcverdé,  aiors  an 
service  du  duc  de  Manloue,  ne  tenant  aucun 
compte  des    traditions   et  des  prohjuilio  ts 
de  l'école,  mit  tout  à  coup   c:i    rapport    tes 
deux    notes  si  et  fa,  cl  attaqua  celte  disso- 
nance de  front  et  sans  préparation  ;  ce  r;e  fut, 
pas,  comme  l'auteur  le  pensait,  une  simple 
innovation  qu'il   introduisait  dans  l'art  ;  ce 
fut  plus   qu'un    nouvel    ordre   d'idées    qu; 
pénétrait  dans  le  domaine  de  la  musique;  ce 
fut  une  des  révolutions  les  plus  radicales 
dont  les  annales  des  arts  offrent  l'exemple. 
L'ancienne   tonalité    étant    constituée    sur 
l'unité  de    ton,  il   s'ensuivait  que  chaquo 
degré  de  la  gamme  portait  avec  lui  le  senti- 
ment de  repos,  et  que  lorsque  l'harmonie  se 
surajoutait   aux  mélodies   du    plain-chant, 
cette  idée  de  repos  ne  pouvait  être  renduo 
que  par  l'accord  consonnant,  manifestation 
naturelle  de  l'idée  de  durée,  de  permanence, 
d'infini,  qui  est  le  véritable  caractère  d'une 
tonalité  conçue  au  point  de  vue  de  l'expul- 
sion des  rapports  de  l'homme   avec  Dieu. 
Mais,  entre  les  mains  de  Monteverde,   les 
deux  notes  essentielles  de  l'accord  fa  et  si 
prenaient  une  destination  nouvelle.  Au  lieu 
d'être  des  éléments'  de   repos,   elles   deve- 
naient un  élément  de  mouvement,  en  s'a|  - 
propriant  une  certaine  tendance,  une  certain  ■ 
affinité,  une  certaine  puissance  appellative 
ou    d'attraction  qui  les  portaient-,  l'une,    le 
(a,  à  se  résoudre  sur  le  mi,  l'autre,  le  si,  à 
se  résoudre  sur  Vut.    D'où   il  résulla   qu'a 
l'élément  du  repos  propre  à    la   musique 
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religieuse,  fut  substitué  l'élément  de  la  tran- 
sition, de  la  modulation  de  la  dissonance 
propres  à  la  musique  mondaine,  et  qui  sont 
l'expression  la  plus  viaie  de  cette  agitation, 
de  ce  trouble,  de  cette  instabilité  qui  carac- 
lérisent  les  rapports  de  l'homme  à  l'homme, 
!a  vie  des  sens,  le  culte  des  passions  et  de 
tous  les  sentiments  qui  ne  s'élèvent  pas  au- 
dessus  des  choses  terrestres. 

El  c'est  ce  que  M.  Fétis,  qui,  le  premier, 
a  fort  éclairci  ce  point  important  de  l'histoire 
de  la  musique,  par  son  analyse  lumineuse 
des  éléments  constitutifs  des  deux  tonalités, 
ancienne  et  moderne,  c'est  ce  que  M.  Fétis, 
disons-nous,  a  parlaitement  exposé  dans 
ces  paroles  :  «  On  comprend  qu'un  système 
de  tonalité,  qui  repoussait  l'attraction  des 
deux  demi-tons  de  la  gamme,  ne  pouvait 
avoir  pour  base  de  l'harmonie  que  des  ac- 
cords consonnants;  car  en  l'absence  d'at- 
traction de  ces  notes  de  la  gamme,  il  n'y  a 
que  repos  dans  la  musique.  »  (Gazette  musi- 
cale an  7  juillet  1850.)  Dans  le  même  article, 
M.  Fétis  précise  les  résultats  dus  à  l'emploi 
du  triton.  Ce  sont:  1°  l'accent  expressif  par 
la  résolution  de  l'attraction;  2"  l'acte  de 
cadence  qui  n'exista. t  pas  dans  l'ancienne 
musique,  par  cela  môme  que  cet  acte  ne 
s'accomplit  que  par  une  résolution  néces- 
saire; 3°  enfin,  un  mode  de  succession  (et 
non  le  rhylhme  périodique  qui  subsistait 
certainement  dans  l'ancienne  tonalité),  un 
mode  de  succession  tel  que  chaque  phrase, 
au  lieu  de  se  lier  à  la  suivante  par  un  enjam- 
bement perpétuel,  porte  avec  elle  un  sens 
complet,  et  fait  naitreinvinciblement  l'idée 
de  la  conclusion.  Or,  encore  une  fois,  toutes 
ces  choses  sont  autant  d'éléments  de  la 
musique  dramatique  et  passionnée. 

Tout  cela,  au  premier  aspect,  semble  bien 
éloigné  du  triton;  mais  il  n'en  est  fias  moins 
vrai  que  l'anéantissement  de  l'ordre  unito- 
nique  propre  à  la  tonalité  ecclésiastique,  et 
la  succession  des  trois  autres,  savoir  :  les 
ordres  transitonique,  plurilonique  et  omni- 
tonique,  propres  à  la  tonalité  actuelle  et  à 
ses  développements  futurs,  sont  dus  à  ce 
.-impie  élément,  à  l'emploi  de  la  relation  de 
fi  contre  ri, 

TRITUS ,  —  mot  forgé  du  grec  xpiiof, 
comme  prolus ,  deuterus,  tetartus.  Ce  mot 
tri  tus  signifie  du  troisième  rang  .  tertiarius. 
Il  désigne  les  cinquième  et  sixième  modes 
du  plain-chant  qui,  ayant  la  même  finale/", 
sont  considérés  comme  compairs  et  doubles. 
Suivant  lîrossard,  les  Grecs  modernes  s'en 
servent  également. 

TROMPETTE.  —  «  Jeu  d'orgue  de  la 
classe  des  jeux  d'anches.  Les  tuyaux  de  ce 
jeu  sont  en  étain  et  d'une  forme  conique  ; 
Je  son  qu'ils  rendent  a  de  la  force  et  du 
mordant.  »  (Fétis.) 

TROPAIRE  (Troparia).  —  On  nomme  tro- 
paria,  dans  l'Eglise  grecque,  un  livre  con- 
t  jnantdes  mélanges  d'hymnes,  de  réDOtis  et 
d'antiennes. 

M.  Fétis  prétend  que  le  chant  des  hym- 
nes grecques  est  plus  simple  et  mieux  rhy- 
iluné  que  celui   des  hymnes   de   la  liturgie 


latine,  et  qu'il  en  est  fort  différent.  (Nous 
voyons,  au  mot  Hymne,  que  le  savant  auteur 
est  contredit  sur  ce  point  par  nn  écrivain 
qui  s'est  fait  remarquer  par  de  profondes 
recherches.) 

«  Il  n'en  est  pas  de  même,  continue  l'au- 
b'ur  des  origines  du  plain-chant  (iie.vue  do 
M.  Daxjou,  décembre  1845,  pp.  488,  489), 
il  n'en  est  pas  de  même  des  répons  dont 
plusieurs,  particulièrement  ceux  de  Noël  , 
de  la  semaine  sainte  et  de  la  Pentecôte,  qui 
se  trouvent  dans  les  troparia,  ont  été  trans- 
portés dans  le  chant  romain,  et  remontent 
|  ar  conséquent  à  une  plus  haute  antiquité 
que  les  autres  pièces  du  chant  de  l'Eglise 
grecque,  usitées  dans  les  offices  du  matin  et 
du  soir.  C'est  en  effet  quelque  chose  de  très- 
digne  d'attention  que  la  différence  de  carac- 
tère qui  existe  entre  les  répons  et  les  au- 
tres pièces  de  notre  chant  ecclésiastique  :  les 
nombreux  passages  où  l'on  trouve  des  suites 
de  notes  vocalisées  sur  une  seule  syllable, 
dans  ces  répons,  indiquent,  au  premier 
a-pect,  une  autre  source  que  les  antiennes; 
et  leur  comparaison  avec  les  répons  des  tro- 
paria démontre  l'identité  de  leur  origine  , 
quoique  les  uns  et  les  autres  aient  subi  <'e 
notables  altérations.  Après  un  examen  at- 
tentif de  cette  partie  de  notre  Antiphonairr, 
il  ne  peut  rester  de  doute  que  son  origine 
ne  soit  orientale,  tandis  que  le  caractère 
quasi  syllabique  des  antiennes  ne  permet 
pas  de  douter  qu'elles  sont  le  produit  du 
génie  et  du  goût  occidental.  Un  fait  d'ail- 
leurs, qui  se  rapporte  à  ce  sujet  et  qui  n'est 
pas  sans  intérêt,  vient  à  l'appui  de  l'obser- 
valion  précédente  :  c'est  que  les  répons  des 
fêles  particulières  de  saints  qui  appartien- 
nent spécialement  à  la  communion  romaine, 
et  dont  le  chant  a  été  composé  dans  les  nu" 
ix'  et  x°  siècles,  sont  tous  d'un  caractère 
absolument  différent  de  celui  des  répons  dont 
je  viens  de  parler,  et  se  rapprochent  du  genre 
des  antiennes.  Peut-être  objeclera-t-on  que 
les  répons  de  la  tête  du  Saint-Sacrement  ont 
aussi  le  chant  orné  et  vocalisé',  entre  autres 
ceux  des  Matines,  dont  le  premier  est  d'une 
tonalité  mixte  et  irrégulière,  quoique  l'of- 
fice de  cette  fête  n'ait  été  composé  que  dans 
le  xnr  siècle,  par  saint  Thomas  d'Aquin  ; 
niais  ainsi  que  l'a  très-bien  remarqué  l'ois- 
son  (Traité  théorique  et  pratique  du  chant 
grégorien,  pp.  25-26,  321,  etc.),  l'office  du 
saint  Sacrement  a  été  arrangé  sur  d'anciens 
chants,  et  l'application  des  mélodies  aux  pa- 
roles a  été  faite  avec  si  peu  d'intelligence  par 
le  chantre  à  qui  saint  Thomas  avait  conlié 
cette  tâche,  qu'en  plusieurs  endroits  les  unes 
et  les  autres  offrent  des  contre-sens  évidenK 
L'objection  qu'on  pourrait  faire  à  ce  suji  t 
contre  l'origine  orientale  des  grands  répons 
des  fêtes  de  Noël,  de  la  semaine  sainte  ,  de 
la  Pentecôte  et  d'autres,  ne  serait  donc  en 
réalité  d'aucun  poids,  mis  en  balance  avec 
l'identité  évidente  de  ces  chants  et  de  ceux 
des  troparia.» 

TROPE.  —  «  Tropus  est  quidam  versicu- 
lus,  qui  prœciptiis  feslivitatibus  cantatur 
immédiate  acte  IntroiUnn,  quasi  quoddam 
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piveambulum  et  eonlinuatio  i|isius  Inlroilus, 
ut  verbi  gratia,  in  i'esto  Nalivitatis,  anto  In- 
troitum  illum  Puer  notas  est,  etc.   prœcedit 
tropus  iste  :  Bote  udcst,  de  quo  prophétie  ce- 
riiiintnt,  ilicentes  :  Puer  natus  est,  etc.  Co'l- 
liiicl   autem  tria   tropus,  videlicet  Antipho- 
nam,Yersum  ci  Gloriam.  1  ta  Durandus  lij).  iv 
Ration.,  cap.  5,  n.  6,  nui  hœe  subilit  lib.  vi, 
cap.  114,  n.  3  :  //('  autem  versus  tropi  vocan- 
tur,  quasi  laudes  ad  antiphonas  conrertibiles  : 
rpinot  ,   enim   grœee ,     cotiversio   ilicitur   la- 
tine.   Goneilium    l.emovicense   ann.    1031, 
soss.  I  :  /nier  laudes  autem  quœ  tponat  grœco 
Domine  dicuntur,  a  conversione  vulgnris  mo- 
dulationis,  dum   versus   sanetœ   Trinitatis  a 
cantoribus  exelamaretur,  tic,  int'ra  :  Angelico 
interea  hijmno  cum  tropis,  id  est  festivis  lau- 
dibus  ,   ornatissime  expleto  ,   etc.  (Adem-wi, 
llist.,  lit),  m,  cap.  56  :  Canonici  S.  Stephani 
cum  nionacliis  S.  Marcialis  allcrnatim  tropos 
ac  laudes  cecinerunl.)   Jain   vero  an  liccle- 
siœ  gMBcanicffi  Tpàràpia  aliquid  commune  ha- 
béant  cum   tropis  Latinorum,  vide   quaa  do 
iis  commentai  sunt  Léo  Ailatius  in  disser- 
tât. 1   De  libris  Eceles.  gr.,  pag.  62,  63,  64; 
Goarus  ad  Eucliologium,   pag.  32,  434,  435, 
cl  Meursius  in  Glossar.  (Ad de  Glossar.  mé- 
diat grœcit.,  col.  1617  a  72  c.  507,  a.  606,  a. 
601.)  --  Régula  SS.  Pauli  et  Stephani  abba- 
t  n  m  cap.  14  :  Ne,guœ  cantanda  sunt  in  mo- 
dum  prosœ,  ea  quasi  in  Icclionem  mut  émus  ; 
ont  quœ  ita  scripta   sunt  in  online  lectionum 
utumur,  in  tropis  et   canlilenœ   arte   nostra 
prœsumptione  rertamns. —   Eckehardus  Mi- 
niums De  cita  B,  Notkcri  Ilalbuli,  cap.  16  : 
Et  non   so!um  ea,  quœ  beatus  vir   Notkerus 
dictacerat,  verum  eliam  ea,  quœ  socii  et  fra- 
tres  ejus  in  eodem  monasterio  S.  Galli  com- 
posucrant,  omnia  canonizavit,  videliret  lujm- 
nos,  sequentias,  tropos,  lilanias,  etc.  (Adde 
Juli.  Abrinc,  De  of/ic.  eccl.  pag.  70,    139  et 
145,  edit.  1679.  Clir.  Trudon.,  tom.  Vil  Spi- 
cil.  Acher.,  pag.  446,  elc.  ) 

«  Tropi  lugubres, apwi  Uupertum.lib.  \  De 
divin,  offte,  cap. 27  :  Qui  exlinctis  luminari- 
lius  in  ipsis  tenebris,  prœeinentibus  cantato- 
ribus,  et  choro  respondenle,  tlcbili  modula- 
tion e  decantantur ,  incipienlihus  a  Kyrie 
eleison.  »  (Ap.    Cangiiim.) 

—  Les  tropes,  dit  Martin Gerbert, sont,  dans 
la  liturgie,  des  versets  placés  avant,  entre  ou 
après  Tes  autres  ebauts  ecclésiastiques  : 
Tropus  in  re  liturgica  est  versiculus  quidam, 
aut  eliam  pluies  ante,  inter,  vel  post  alios  cc- 
clesiasticos  caittus  appositi.  »  [De  cantu  et 
musica  sacra,  t.  I,  p.  340).  Dans  le  principe 
les  tropes  n'étaient,  à  proprement  parler,  que 
des  modulations,  auxquelles  ce  nom  resta 
quand  on  leur  eut  substitué  des  paroles, 
comme  aux  séquence.-.  Le  môme  écrivain 
observe  que  les  tropes,  les  proses  et  les 
séquences  ont  la  même  origine,  qui  ne 
remonte  pas,  dit  Dominique  Georges  (De 
liturgia  Romani  pontifiais,  t.  II),  au  delà 
du  xi*  siècle.  Celle  institution,  due  aux 
moines,  passa  des  monastères  dans  les  égli- 
ses du  clergé  séculier  avant  l'année  1031, 
car  le  concile  de  Limoges  de  cette  année-là 
l'ail  mention  des  tropes  que  l'on  doit  chanter 


dans  l'église.  Les  tropes  étaient  intercalés 
surtout  riens  Vlntroït,  les  Kyrie  ël  lé  Gloria 

in  excelsis,  qui  devenaient  ainsi  de  vrais 
farcis.  Nous  voyons  encore  une  trace  de  cet 
ancien  usage  dans  les  Kyrie  eleison  ;  Chrisle 
eleison;  Domine,  miserere  nobis,  etc.,  qui  si; 
chantent  à  la  suite  des  Laudes  dans  I  office 
des  Ténèbres  de  la  semaine  sainte,  et  où, 
après  les  chantres,  le  chœur  répond  sur  un 
ton  mélancolique,  pour  rappeler  les  lamen- 
tations des  saintes  femmes  dont  il  est 
parlé  dans  l'Evangile, lesquelles,  assises  au- 
près du  sépulcre,  pleuraient  le  Seigneur  : 
Plerisque  moris  est,  ut  exstinetis  luminuribus, 
in  ipsis  tenebris  lugubres  tropi,  prœeinentibus 
cantoribus  et  choro  respondente,  flebili  mo- 
dulations decanlentur  incipientibus  a  Kyrie 
eleison.  Signijicant  autem  lamenta  sanctarum 
mulierum,  quœ,  ut  in  Evangetio  legimus,  la- 
mentabantur  Dominum,  sedentes  contra  sepul- 
crum.  (  KcrERTCs  Tutiensis,  De  divinis  offi- 
ciis,  apud  Mari.  Gerbertum,  1. 1,  p.  341.  )  — 
Voir  au  mot  Séquence  le  passage  cité  d'a- 
près l'abbé  Lebeuf. 

—  «  Le  Irope,  dit  M.  A.  de  La  Fage,  se 
composait  de  parties  intercalées  dans  une 
pièce  de  plain-chant,  dont  chaque  période  sa 
trouvait  ainsi  coupée  par  une  composition 
ddférente.  L'habileté  des  tropistes consistait, 
pour  les  paroles,  comme  pour  la  musique, 
à  faire  ensorte  que  la  pensée  s'enclavât  sans 
effort  dans  le  texte  sacré  en  le  développant 
ou  l'expliquant.  Voici  les  paroles  d'un  tropo 
pour  Vlntroït  de  la  Nativité  :  «  Hodie  Sal- 
vator  mundi  per  virginem  nasci  dignatus 
est,  gaudeamus  omnes  do  Chrislo  Domino, 
qui  natus  est  nobis  ;  eia  et  eia  :  Puer  nalus 
est  nobis  et  filius  datus  est  nobis  :  queni 
Virgo  Maria  genuil,  cujus  imperium  super 
humerum  ejus.  Nomen  ejus  Hemmanuel  vo- 
cabitur.  Et  vocabitur  nomen  ejus  magni  con- 
silii  angélus,  eia  ;  istius,  vocabilur  nomen 
Hemmanuel;  psallito  Domino,  jubilate  di- 
centes :  Magni  consilii  angélus.  »  (Manuscrit 
du  mont  Cassin.) —  Plus  lard  on  mélangea 
quelquefois  des  paroles  en  langue  vulgaire 
aux  paroles  latines  de  l'Eglise;  en  Frame 
cela  se  nommait  des  pièces  farcies.»  (De  lare- 
production  des  livres  de  plain-chant  romain, 
par  Adrien  de  La  Fage,  iu-8",  Paris,  Blau- 
chet,  1853,  p.  14). 

Les  tropes  étaient  donc  des  strophes  ou 
de  simples  paroles  entremêlées  entre  Kyrie 
et  eleison,  comme  Kyrie  orbis  faclor,  ou 
Fons  bonitaiis,  ou  Pater  ingenitc,  ou  L'uncti- 
potens  genitor  Deus,  ou  Clemens  reclor,  etc., 
on  les  chantait  à  Lyon,  à  Sens,  à  Soissons,  à 
Sainl-Lù  de  Rouen,  et  ailleurs.  On  en  a  re- 
tranché les  paroles  tandisqu'on  en  a  conservé 
les  notes,  c'est  ce  qui  a  donné  lieu  à  cette 
grande  traînée  de  notes  sur  une  seule  syl- 
labe du  Kyrie.  (Yoy.  litur.,  p.  107  el  p.  323.) 
Dans  certaines  églises  comme  celle  de  Noire 
Dame  de  Rouen,  les  tropes,  dans  certaines 
fêtes  solennelles,  étaient  accompagnés  de 
louanges  ou  acclamations  ;  c'est  pour  cela 
qu'on  disait  qu'on  célébrait  ces  fêtes  cum 
tropis  et  laudibus.  { Ibid.  ) 

A    Sainl-Agnan    d'Orléans |    on    chantait 
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Kyrie  eleison  à  la  fin  de  laudes  des  trois  der- 
niers jours  de  la  semaine  sainte  sans  autres 
tropes  que  Domine, miserere  nostri,  comme  à 
Angers.  On  ajoutait  seulement  à  la  fin  le 
Christus  foetus  est  obediens  usc/ue  ad  mor- 
tem,  mortem  autem  crucis.  (Ibid.,  p.  296.) 

TUTTI  { Tous). —  Mot  italien  par  lequel 
on  distingue  dans  la  musique  ce  qui  doit 
être  exécuté  par  tous  les  instrumentistes 
ou  tous  les  chanteurs  de  ce  qui  est  réservé 
comme  solo.  »  (Fétis.) 

TUYAUX  D'ORGUE.  —  «  Ce  sont  les 
tuyaux,  soit  à  bouche,  soit  à  anche,  qui 
produisent  les  sons  de  l'orgue.  On  fait  les 
uns  en  étain,  les  autres  en  étoffe,  d'autres 
en  bois,  selon  la  qualité  des  jeux.  On  y 
emploie  bien  rarement  d'autres  matières. 
Le  zinc  sert  cependant  quelquefois  pour  les 
grands  tuyaux  de  bombarde.  »  (Facteur  d'or- 
g  tes,  Encyel.  Roret,  t.  111,  p.  598.) 

«  Si  la  colonne  d'air,  dirigée  dans  un 
tuyau,  y  rencontre  un  obstacle  fixe  qu'on 
nomme  lèvre,  il  en  résulte  un  son  doux 
semblable  à  celui  do  la  flûte  ;  dans  ce  cas, 


les  tuyaux  ainsi  disposés  forment  les  jeux 
à  bouche. 

«  Si  la  colonne  d'air  rencontre,  au  con- 
traire, et  met  en  vibration  un  obstacle  mo- 
bile, qu'on  nomme  languette,  et  qui  est  placé 
sur  une  petite  boite  nommée  anche,  la  série 
des  tuyaux  de  cette  espèce  s'appelle  jeux  à 
anche. 

«Lestuyaux  àbouchesediviseul  encore  en 
tuyaux  bouchés  et  ouverts;  les  uns  elles  autres 
sont  de  grosse  ou  de  menue  taille  ;  les  jeux  à 
anches  se  divisent  enjeux  à  anches  battantes 
et  a  anches  libres,  et  aussi  de  grosse  et  do 
menue  taille.  »(M.  Danjou,  liev.  delamusiq. 
relig.,  octobre  184G.) 

Les  tuyaux  de  l'orgue  ont  donné  l'idée 
des  télescopes.  Ce  fut  le  fameux  Galilée  qui 
les  inventa.  Pour  observer  les  planètes,  il 
se  servit  d'un  tuyau  d'orgue  dans  lequel  il 
posa  des  verres.  Galilée  était  fils  de  Vin- 
cent Galilée,  auteur  du  Dialogue  sur  la  mu- 
sique ancienne  et  moderne.  Il  était  lui-Qiôme 
musicien  aussi  habile  que  grand  mathéma- 
ticien. 


u 


U.  —  Cetle  lettre  marque  le  cinquième  do- 
gré  du  système  des  cinq  voyelles,  au  moyen 
duquel,  suivant  M.  Fétis,  Guido  désigne 
l'échelle  générale  des  sons. 


«  Nom  de  registre  d'or- 
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gue  de  huit  pieds,  accordé  un  peu  plus 
haut  que  les  autres  jeux,  et  formant,  à  cause 
de  cela,  une  sorte  de  battement  avec  eux, 
qui  a  quelque  analogie  avec  le  mouvement 
des  (lots.  »  (Fétis.) 

UNISSON.  —  Union  de  deux  ou  plusieurs 
sons,  qui  sont  au  môme  degré.  Ces  sons 
peuvent  être  de  nature  différente,  comme 
par  exemple,  la  voix  humaine  mêlée  à  celle 
d'ua  instrument,  de  même  que  deux  sons 
de  même  nature  peuvent  n'être  qu'à  l'oct.ive; 
en  ce  cas,  les  deux  voix  sont  équisonantes; 
dans  le  premier  cas,  elles  sont  uni  sortantes. 
L'msonœ  voces  sunt  quorum  unus  sonus  est 
vel  in  gravi  tel  in  acuto  (Roet.  ,  lib.  v  Mus., 
c.  h),  tel  quœ  sigillatim  pulsœ  unum  atque 
eamdcm  reddunt  sonum.  jEquisonœ  vero,  quœ 
simul  pulsœ  unum  ex  duobus,  atque  simpli- 
ceiii  quodum  modo  efficiunt  sonum.  Consonne; 
quœ  cnmposilum  permixtumque,  suavem  lu- 
men efficiunt  sonum.  (Ibid.,  cap.  10.) 

L'octave,  disent  les  auteurs,  est  la  plus 
parfaite  des  consonnances,  parce  qu'elle  ap- 
proche le  plus  de  l'unisson.  D'où  vient,  se- 
lon Jumilhac,  que  toutes  les  consonnances 
le  regardent  comme  leur  origine,  leur  fon- 
dement et  leur  lin,  et  n'ont  de  douceur  et  do 
perfection  qu'à  proportion  de  la  ressem- 
blance qu'ellesont  avec  lui. — «  Ce  n'est  donc 
pas  seulement  dans  la  musique  a  plusieurs 
parties,  qu'aucun  ne  doit  recommencer  après 
les  pauses  ou  Silences  jusques  a  ce  que  le 
meistre  do  psallette  ou  autre  qui  doit  con- 
duire ou   poursuivre  le  chant,   le   recom- 


mence, soit  par  la  voix,  soit  par  le  bal'e- 
mentdo  la  mesure.  Le  plain-chant,  et  les 
autres  chants  a  l'unisson  n'en  ont  pas  moins 
de  besoin  que  la  musique;  au  contraire,  ccue 
pratique  paroist  y  estre  beaucoup  plus  néces- 
saire qu'elle  n'est  dans  la  musiquemesme,  par- 
ce que  les  parties  de  celle-cy  ne  chantent  ordi- 
nairementquedessonsdifferens,  qui  deman- 
dent seulement  d'estre  consones  pour  estre 
d'accord  ensemble;  mais  au  plain-chant,  les 
diverses  voix  ne  peuvent,  en  quoy  que  co 
soit,  avoir  des  so:is  dilferens,  non  plus  au 
temps  qu'en  la  distance,  qu'ausi-lost  elles 
ne  tombent  dans  la  dissonance  et  dans  le 
discord.  C'est  pourquoy  elles  ont  besoin, 
pour  s'entretenir  dans  i'accord,  non-seule- 
ment d'estre  consones  ou  bien  equisones, 
c'est-a-dire  d'avoir  quasi  un  mesme  son, 
mais  aussi  d'estre  unisones  et  de  n'avoir 
toutes  ensemble  qu'un  mesme  son,  parce 
que  la  nature  de  l'unisson  demande  cette 
sorte  d'unité  dans  les  voix,  et  une  union 
bien  plus  estroitte  que  n'est  pas  celle  des 
consonances.  D'où  vient  que  toutes  les-con- 
sonances  le  regardent  comme  leur  origine, 
leur  fondement  et  leur  fin,  ne  tendent  natu- 
rellement qu'a  l'unisson,  et  n'ont  ni  de  dou- 
ceur ni  de  perfection  qu'à  proportion  de  la 
ressemblance  plus  grande  ou  plus  petite 
qu'elles  ont  avec  le  mesme  unisson.  De 
sorte  que  le  plain-chant  et  tous  les  autres 
qui  se  font  à  l'unisson,  comme  le  métrique, 
le  rythmique  ou  psal modique,  et  mesme  le 
chant  droit,  devant  avoir  leurs  voix  bien 
plus  étroitement  unies  que  les  chants  à  plu- 
sieurs parties,  n'ont  les  leurs  clans  les  con- 
sonances, il  est  évident  qu'il  est  autant  ou 
plus  nécessaire  d'attendre  et  de  suivie  la 
conduite  de  celuy   qui  doit    recommencer 
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dans  le  plain-chant  pour  y  entretenir  l'ac- 
cord de  plusieurs  voix,  <|ue  non  pas  dans  la 
musique  a  plusieurs  parties.  »  (Jcmiliiac, 
La  science  et  prat.  du  pl.-ch.,  part,  vi,  c.  6, 
p.  202.) 

L'unisson  était  consonnance  parfaite  du 
temps  de  Francon;  pou  à  peu  il  a  été  re- 
tranché  avec  raison  du  nombre  des  eonson- 
nanres. 

UPPATURA.  —  C'était  apparemment  un 
chant  très-profane,  et  nous  ne  le  mention- 
nons ici  que  pour  dire  qu'il  tut  défendu  par 
les  constitutions  mss.  du  l'ordre  des  Carmé- 
lites (part,  i,  rubr.  3)  :  Nequc  tnotetos,  neque 
UPPATORAM  ,  vel  aliquem  canlum  tnagis  ad 
latciviam,  quam  devotionem  provocantem.  ali- 
quis  decantnre  habeat ,  sub  pœna  yracioris 
culpœ.  (Ap.  Cangium.) 

USAGE  (Usus).  —  Sorte  de  chant  qui  ne 
s'apprenait  pas  par  les  règles,  mais  par  l'u- 
sage, la  tradition  ;  une  sorte  de  routine  peut- 
être,  au  moyen  dénotes  de  musique,  ou  de 
signes  superposés  à  chaque  syllabe  des  livres 
ecclésiastiques,  et  sans  employer  les  lignes 
ni  les  clefs.  Menardus,  dans  ses  notes  sur  le 
Sacramenlaire  de  saint  Grégoire,  donne  la 
description  de  cette  espèce  de  chant.  Voici 
le  passage,  tel  que  nous  le  trouvons  dans 
Du  Cnnge  :  «  Anonymus  interpres  Hugonis 
Reuliingensis  :  Post  incarnalionem  Chrisli 
plurcs  doclores  S.  Ecclesiœ ,  et  specialiter 
SS.  Gregorius  et  Ambrosius,  cantum  musica- 
lem,quo  tam  Latini,  quam  Alemanni,  cum  cœ- 
teris  linguaruni  dirersarum  nationibus,  utun- 
tur  in  divino  officio,  in  duo  volumina  libro  ■ 
rum,  videliect  in  Antiphonarium  et  Graduais 
collegit,    dictavit,  et  neumavit,  s<u  notavit. 

«  Processu  tamen  temporis  quidam  Alemanni, 
prœcipue  canonici  ordinis  S.  Benedicti ,  qui 
cantum  musicalem  non  solum  ex  arle,  verum 
etiam  ex  usu  et  consuetudine  perfecte  et  cor- 
detenus  didiceranl,  ipsum,  omissis  rlaribus  et 
lin'is,  quœ  in  neuma  et   nota  et  musicali  re- 


quiruntur,  simplieiler  in  libris  eorum  no  tare 
arperunt,  et  sic  decanlarerunt  ;  deinde  junio- 
res,et  suos  discipulus  sine  arte,  ex  frequenti 
usu  et  ex  magna  consuetudine  cantum  infor- 
mare,  (/m  canlus  sic  per  contuetudinem  dictas 
ad  diversa pervenerit  loea.  Undejamnon  mu- 
sica,  sed  Usus  est  denotninatus.  in  quo  tamen 
canlu  discipuli  deintlc  a  docloribus  et  doclo- 
res a  discipulis  multiformiter  discrepare  cœ- 
perunt,  ex  qua  dîscrepantia  cl  arlis  ignoran- 
tia  Usus  dictas  est  confusus.Quo  usu  confus,: 
spreto,  nunc.  [ne  omnes  Alemanni  haclenus 
miserabiliter  per  cantum  seducti  ad  reram 
arlem  musicœ  revcrtunlur.  Hue  spectat  Chro- 
nicon  Trudonensc,  lib.  vin,  apud  Aciif.r.,  t.  VU 
Spicil.,  k'tl  :  Sed  cunmesciret  secundum  usum 
claustri  cantare  (usus  enim  cuntandi,  nesci- 
mus  unde  hoc  accideril,  nulli  comprocincia- 
lium  nostrorum  convenit)  erubescerct  véhé- 
ment issime ,  quasi  slipem  inulilem  inter  can- 
tandum  in  churo  starc,...  graduatc  unumpro- 
pria  manu  formavil,  musieeque  notavit  sylla- 
batim,  ut  ita  dicain,  totum  usum  prius  a  se- 
nioribus  secundum  anliqua  eorum  gradua  lia 
discutiens.  Sed  cum  îisus  eorum  per  quamplu 
rima  locu  proplcr  vitiosam  abusioncm  et 
corruplionem  cantus,  nullo  modo  ad  certain 
régulant  possel  trahere,  et  secundum  art  cm 
non  posset  noturc,  nisi  quod  rcgulari  et  veri 
sona  constaret  ratione.  lpse  autem  ab  usa 
Ecclesiœ  non  facile  vellel  dissonare,  miro,  ut 
dixi ,  indicibilique  laborc  in  hoc  tantum  tt 
frustra  afflixit,  quod  ex  toto  usum  menda- 
cem  régula  vera  lencre  non  potuit  ;  sed  in  hoc 
profecit  quod  quidquid  alicubi  in  monocordo 
canïari  potuit  de  usu  Ecclesiœ  non  prater- 
misit  se  praterire.  »  (.4/).  Cangium.) 

UT.  —  «  Première  noie  de  la  gamme  de 
ce  nom,  et  l'une  d;  s  syllabes  qui  servent  à 
la  solmisalion.  On  la  remplace  souvent  par 
do,  qui  est  plus  doux  à  prononcer  eu  chan- 
tant. »  (FÊT1S.) 


V 


V.  —  Cette  lettre,  dans  l'alphabet  signifi- 
catif des  ornements  du  chant  de  Komanus, 
est  interprétée  ainsi  par  Nolker  :£icef  amitsa 

in  sua,  veluli  valde  vau   grœca  ,  vel  hcbra-i 
velificat. 

VALEUR.  —  On  entend  par  valeur  la  me- 
sure d'une  certaine  ligure  de  note  par  rap- 
port à  une  autre  figure  de  note  plus  grande  | 
ou  plus  petite.  Ainsi,  nous  disons  aujour- 
d'hui :  la  ronde  vaut  deux  blanches  ;  une 
blanche  vaut  la  moitié  d'une  ronde. 

Autrefois,  la  valeur  des  notes  n'était  pas 
réglée  sur  la  notion  de  la  mesure,  c'est-à- 
dire  sur  une  division  mathématique  du 
temps.  Elle  se  rapportait  à  la  quantité  des 
syllabes,  à  la  prosodie,  au  rhythine  poétique; 
et  selon  que  le  rhythme  qui  en  résultait  était 
ternaire  ou  Ivnairo,  les  valeurs  étaient  éga- 
lement ternaires  ou  binaires,  parfaites  dans 


le  premier  cas,  imparfaites  dans  le  second 
cas. 

Celte  combinaison  de  ternaire  et  de  bi- 
naire, de  perfection  et  d'imperfection,  entra 
plus  tard  dans  le  système  de  musique  me- 
surée, sous   les  noms  de   proportions,  de 
>roldtions,  de  modes  majeurs  ou  mineurs, 
arfaits  ou  imparfaits. 
Dans  le  mode  majeur  parfait,  la  maxime 
valait   trois  longues  ;  elle  n'en   valait  que 
deux  dans  le  mode  majeur  imparfait- 
Dans  le  mode  mineur  parfait,  la  longue 
valait  Irois  brèves,  et  deux  seulement  dans 
le  mode  mineur  imparfait. 

VARIANTE  (Coude). —  Dans  le  système 
des  létracordes  grecs ,  dans  le  système  des 
hexacordes  de  la  solmisalion  du  plain-chant, 
dans  les  modes  de  l'Eglise,  la  note  «t'est  ap- 
pelée corde  variante  ou  mobile ,  parce  que 
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c'était  la  seule  qui  fit,  pour  ainsi  «lire ,  ex- 
ception à  l'ordre  diatonique  et  qui  plt  être 
altérée  par  le  bémol,  c'est-à-dire  par  le  b  (si) 
mol,  adouci  par  le  demi-ton.  Elle  se  présen- 
tait donc  tantôt  à  l'état  de  nature,  tantôt  a 
l'état  de  bémol,  tantôt  à  l'état  de  bécarre,  qui 
la  restituait  à  l'état  de  nature. 

Le  si  avait  cette  propriété  d'être  variante, 
parce  qu'elle  était  la  seule  note  qui,  mise 
en  rapport  avec  son  quatrième  degré  infé- 
rieur, ne  pût  pas  donner  un  intervalle  de 
quarte  juste;  comme  aussi,  mise  en  rapport 
avec  son  cinquième  degré  supérieur,  elle 
ne  pouvait  donner  sa  quinte  juste  :  dans  le 
premier  cas  elle  formait  un  intervalle  de 
quarte  excédante,  fa,  xi,  et,  dans  le  second, 
elle  formait  un  intervalle  de  quinte  incom- 
plète, M,  fa.  D'où  il  résultait  que,  pour 
donner  une  bonne  suite  aucliant.il  fallait 
bémoliser  le  si  pour  rendre  juste  la  quarte 
ou  la  quinte.  Or,  on  ne  pouvait  donner  une 
lionne  suite  au  chant  sans  troubler  l'ordre 
diatonique  par  l'introduction  d'une  altération 
sur  le  si,  c'est-à-dire  sans  substituer  la  pro- 
priété de  bémol  à  celle  de  nature,  et  ce  fut 
pour  feindre  que  cette  altération  n'existait 
pas ,  en  d'autres  termes  pour  dissimuler, 
pour  cacher  cette  infraction  à  l'ordre  diato- 
nique, que  fut  inventé  le  système  des  muan- 
oes,  système  irrationnel ,  absurde  si  on 
l'examine  superficiellement,  mais  pourtant 
profondément  combiné  par  respect  pour 
l'ordre  diatonique,  la  seule  sauvegarde  de 
la  tonalité  du  plain-chant. 

VERSELLER.  —  Vieux  mot  qui  signifie 
chanter  les  osaumes  alternativement  et  par 
versets. 

Maint  cler<?,  maint  moine,  maint  provoire, 
Car  nu  mnrcliié  ou  à  la  foire 
Samblenl  bien  <|iie  fuir  s'en  dotent, 
Quant  ils  vetacllètil  ou  s.iumoieni. 

(Miiacul.  nus.  B.  M.  V.,  lili.  i.) 

F.n  latin  versilare  :  Vicarii  nolunt  recipere 
cnpam  ad  mandatum  decani,  nec  cantare  re- 
sponsoria  :  injunximus  hoc  emendari.  Nimis 
cito  versilant  :  injunximus  hoc  emendari. 
(Heg.  t'isit.  Odon.,  archiep.  Rothomag-,  ex 
Cad.  refj.,  1245,  fol.  80,  r°.  — ApudCks- 
UILM.) 

VERSET.  —  Le  verset,  ou  fait  partie  d'un 
psaume,  ou  il  en  est  détaché,  et  alors  on  le 
désigne  ainsi  >*.  Il  fait  partie  d'un  trope , 
d'un  répons,  etc.  On  distingue  1rs  versets 
en  versets  d'ouverture,  versus  aperlionis , 
comme  Domine,  labia  mea  aperies  ;  et  eu  ver* 
sets  de  conclusion ,  versus  clasor ,  comme 
Iîcnedicamus  Domino.  (Amai..,  lib.  ni  De 
ceci,  off.,  cap.  9  et  37,  up.  Cangilm.) 

VESPERAL.  —  Nom  d'un  livre  de  chant 
qui  ne  contient  que  le  chant  des  vêpres, 
avec  les  intonations  et  les  formules  des 
psaumes  classés  suivant  les  fêtes,  les  divers 
chants  du  Muijnijictit ,  etc.,  etc.  Ce  livre  est 
une  des  divisions  de  l'Antiphonaire,  c'est- 
à-dire  en  partie  séparée  de  l'ofliee  de 
celui-ci. 

VICAR1ER.  —  «  Mol  familier  par  lequel 
les  musiciens  d'église  expriment  ce  que  lonl 


ceux  d'emre  eux  qui  courent  de  ville  eu 
ville,  et  de  cathédrale  en  cathédrale,  pour 
attraper  quelque  rétribution,  et  vivre  aux 
dépens  des  maîtres  de  musique  qui  sont  sur 
leur  route.  »  (J.-J.  Roisseao.) 

VIGILES.  —  On  entend  par  vigiles  l'ofliee 
qui  se  chantait  anciennement  la  nuit.  Ho- 
norius  d'Autun  dit  qu'on  célébrait  autrefois 
ces  offices  nocturnes  aux  principales  fêtes, 
l'un  au  commencement,  l'autre  au  milieu  de 
la  nuit,  et  le  peuple,  qui  se  pressait  en  foule 
dans  le  temple,  passait  la  nuit  dans  la  prière 
et  les  louanges.  Mais  cette  coutume  ayant 
amené  des  abus  fort  graves  dans  l'Eglise, 
ces  offices  furent  supprimés,  et  les  jours  do 
jeûnes  retinrent  le  nom  de  vigiles.  More 
untiquo  duo  nocturnalia  officia  in  prweipuis 
festivitatibus  agebantur;unum  in  initia  noclis 
a  pontifi.ee  cum  suis  capellanis  absque  Vcnile  : 
aliud  in  média  nocte  in  clero,  sicut  adhuc, 
solrmnilcr  celebrabatur ;  et  populus,  qui  ad 
fcslum  confluxcrat ,  tolu  nocte  in  laudibus 
vigilare  salebat.  Postquum  vero  illusores  bo- 
num  in  mulum  permutaverunt,  et  turpibus 
cantilenis  ac  sallationibus  ,  potutionibus  et 
fornicationibus  operam  dederunt ,  vigiliœ 
inlerclictœ,  et  dies  jejunii  dedicati  sunt,  et 
vigitiarum  nomen  retinuerunt.  (Lib.  m, 
cap.  C.) 

Les  textes  suivants  achèveront  de  faire 
connaître  cette  institution  :  7n  tempore  crsli- 
vali,  dit  Durandus,  (Ration.,  lib.  v,  cap  -?, 
n.  G.)  célébrât  ecclesia  noclurnum  of(ici«.m 
in  tempore  primas  noclurnœ,  liccl  quandoque 
tempestivius  (quod  quidem  vigilias  sub  unti- 
quo nomine  vocal),  et  specialitcr  in  festivita- 
tibus becZorum  Joannis  Baptistœ ,  J'elri  et 
l'auli.  Et  plus  loin  :  Romani  etiam  adhuc  in 
prœcipuis  festivitatibus  totius  anni,  in  scro 
dicunt  3  psalmos,  et  3  lecliones,  quos  vigi- 
lias vocant,  et  in  nocturnis  idem  répétant, 
In  nocte  autem  nativitatis  Domini  (lit-on  dans 
Kpist.Gualonis  presbyteri  Paris., ap.BiLuz., 
t.  V  Miscell.,  p.  3til)  sine  Domino  labia 
mea  aperies,  et  sine  Deus  in  adjutorium 
nu'um  intende,  et  sine  invitatorio  ab  anti~ 
phona  et  psalmo  incipiente,  novem  leclio- 
nes faciunt,  quas  viyiliam  vocant.  — Gré- 
goire de  Tours  (De  vitis  PP.,  cap.  8)  :  Ad 
vigilias  Dominici  natalis  advenif ,  monuil- 
que  presbyterum,  dicens  :  Vigilcmus  unatu- 
miter  ad  Ecclesiam  Dei.  —  Joan.  de  Janua  : 
Yiyilia  dicitur  dies  profestus,  sciliect  dies 
primus  ante  feslum,  quia  lune  in  scro  vigiliœ 
vacamus.  Mais  l'office  de  vigiles  fut  interdit, 
comme  nous  l'a  appris  Honorius  d'Autun. 
Théodose,  dans  sa  Vêtus  formula  post  pœnit., 
p.  3i0,  dit  que  quiconque  serait  condamné, 
si  in  solemnitalibus  ubstinuertt  se  ab  uxore. 
sua,....  si  ivil  ad  chorcas,  et  maxime  in  ec- 
clesia   sicut  quidam  qui  faciunt  vigilitis 

in  feslis  in  quibusdam  partibus,  et  faciunt 
ludos  inhoneslos.  Les  vigiles  de  la  fête  d  • 
saint  Martin  surtout  avaient  duiuié  lieu  à 
beaucoup  de  profanations  et  de  sortilèges, 
et  le  concile  u'Auxerre,  canon  5,  avait  di'- 
posé  ut  in  vitjiliis  circa  corpora  morluorum 
velanlur  chorcœ,  cl  cantilemc,  sœculares  luiii, 
et  alii  liirpes  et  jatui. 
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On  appelait  encore  ilu  nom  de  vigiles  l'of- 
Ûce  qui  se  i  liante  pour  les  morts. 

VIRGULE.—  «  Le  mol  de  virgule  a  été 
donné  aux  signes  neiimaliipies,  à  ces  petits 
points  posés  tantôt  d'une  manière  horizon- 
tale ,  tantôt  perpendiculairement ,  tantôt 
obliquement,  au-dessus  du  texte  liturgique, 
sans  clefs  et  sans  lignes.  Ces  petits  points, 
ci  s  virgules,  représentaient  des  sons  isolés, 
et  leur  position  plus  ou  moins  élevée  indi- 
quait seule  aux  chanteurs  la  place  des  sons 
dans  l'échelle  mélodique.  »  (Th.  Nisard  , 
Momie  catholique,  Etud.  sur  la  mus.  rclig., 
111.) 

VIVACE,  vivement.  —  «  Ce  mot,  placé  au 
commencement  d'un  morceau  de  musique, 
indique  un  mouvement  rapide-.  »  (Fétis.) 

VOCALISE.  —  Dans  un  article,  remarqua- 
ble à  plus  d'un  titre,  ipie  .M.  Fétis  a  consacré 
à  Guidd  ou  Guy  d'Arezzo,  l'artiste  éminent 
du  commencement  du  xi'  siècle,  on  lit  ces 
paroles  :  —  «  Ce  qui  paraît  lui  appartenir 
incontestablement,  c'est  la  représentation 
de  l'échelle  générale  des  sons  de  son  temps 
par  les  cinq  voyelles  a,  e,  i,  o,  w,  appliquées 
aux  syllabes  des  deux  chants  de  l'Eglise  : 
Sancte  Joannes  mcritorumtuorum....,  et  Lin- 
ijii.un  refrénons  temperet....  11  dit  positive- 
ment, au  commencement  du  dix-septième 
chapitre  du  Micrologue,  que  cela  était  in- 
connu avant  lui  :  Ris br éviter  intimatis,  aliud 
tibi  plonissimum  dabimus  hic  argument  um, 
utilissimum  usui,  licet  hactenus  inauditum. 
II  conseille  dans  ce  chapitre  d'écrire  ces 
cinq  voyelles  sur  le  monocorde,  au-dessous 
des  lettres  représentatives  des  sons,  en  re- 
commençant  la  série  des  cinq  voyelles  au- 
tant de  fois  qu'il  est  nécessaire  jusqu'au  son 
le  plus  aigu.  L'usage  auquel  il  destine  ces 
voyelles  semble  être  une  sorte  de  récapitu- 
lation des  sons,  et  c'est  aussi  une  espèce  de 
neuiue  dont  l'utilité  n'est  pas  aussi  évidente 
que  Guido  semble  le  croire.  11  ne  serait  pas 
impossible  que  la  triple  série  de  voyelles, 
doiit  chacune  représente  des  notes  différen- 
tes, eût  donné  l'idée  du  système  des  [nuan- 
ces qui  s'établit  ensuite  dans  toutes  les  éco- 
les de  musique  (863).  » 

Or,  M.  Fétis  me  paraît  avoir  commis  plu- 
sieurs erreurs  dans  les  lignes  que  je  viens 
de  lui  emprunter  :  1°  L'application  des  six 
voyelles  au  chant  des  hymnes  Sancte  Joan- 
nes et  Linguam  refrénons,  n'est  qu'un  exem- 
ple servant  à  mettre  en  relief  une  méthode 
d'enseignement  musical,  inventée  par  Guy 
d'Arezzo. 

2°  Cette  méthode  n'est  pas  une  sorte  de 
récapitulation  des  sons,  ni  une  espèce  de 
neume. 

3°  Elle  n'a  point  donné  l'idée  du  système 
des  muances,  par  la  raison  bien  simple  que, 
dans  la  méthode  du  savant  religieux,  on 
n'employait  que  cinq   voyelles,   et  que   le 


système  des  muances  réduisait  (ouïe  la  sol- 
misation  aux  six  notes  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la. 

k°  Non-seulement  l'utilité  de  l'invention 
de  Guy  d'Arezzo  est  évidente,  mais  elle  est 
encore  digne  d'admiration.  L'art  moderne 
s'en  sert  encore,  et  la  regarde  comme  nu 
procédé  classique  d'une  très-grande  impor- 
tance. 

La  preuve  de  ces  différentes  assertions  se 
trouve  dans  le  texte  même  du  dix-septième 
chapitre  que  M.  Fétis  invoque. 

Guy  d'Arezzo  y  pose  en  principe  que,  >-i 
l'on  peut  écrire  tout  ce  qui  se  dit  ou  se  pro- 
nonce, on  peut  aussi  chanter  tout  ce  qui  se 
dit  :  Sicut  scribitur  omne quoddicitur,  itaad 
eantum  redigitur  omne  quod  scribitur.  Cani- 
tur  igitur  omne  quod  dicitur. 

Mais,  poursuit-il,  l'écriture  est  représen- 
tée par  des  lettres,  et  surtout  par  les  cinq 
voyelles  dont  l'emploi  est  si  nécessaire, 
que  sans  elles  il  est  impossible  de  pronon- 
cer une  seule  syllabe. 

Or,  puisqu'il  en  est  ainsi,  voici  ce  que 
Guy  d'Arezzo  propose  aux  élèves  qui,  sa- 
chant solfier,  veulent  aborder  l'étude  de 
l'application  d'un  texte  littéraire  h  une  mé- 
lodie. On  sait  combien  cette  étude  est  dilli- 
cile  aux  commençants.  Ceux-ci  connaissent 
les  intonations  des  diverses  notes  d'un  mor- 
ceau de  musique,  mais  c'est  à  la  condition 
qu'ils  chanteront  en  nommant  chaque  note; 
en  sorte  que  leur  interdire  cette  dernière 
ressource,  ce  serait  pour  eux  un  exercice, 
sinon  impossible,  du  moins  d'une  réalisation 
fort  problématique.  Guy  d'Arezzo  prévoit 
les  obstacles  qui  se  trouvent  tout  naturelle- 
ment au  début  de  Yarl  de  chanter  des  paroles. 
Suivant  lui,  il  faut  d'abord  ne  prononcer 
que  les  voyelles  qui  entrent  dans  la  compo- 
sition des  syllabes  de  chaque  mot,  sans  s'in- 
quiéter des  consonnes  qui  accompagnent 
presque  toujours  ces  voyelles.  Les  voyelles 
offrent  une  prononciation  sonore  et  musi- 
cale; leur  petit  nombre  en  rend  l'usage  fa- 
cile, et  habitue  peu  a  peu  l'élève,  et  comme 
à  son  insu,  à  chanter  sans  nommer  la  note. 
En  peu  de  temps,  on  arrive  à  dire  sans  hé- 
sitation et  simultanément  le  texte  et  la  mé- 
lodie de  toute  espèce  de  morceau  de  musi- 
que. 

Guy  d'Arezzo  donne  ensuite  un  exemple 
de  son  procédé.  L'habile  praticien  est  d'ir  e 
sagacité  rare  dans  le  choix  de  cet  exemple. 
Quand  il  voulait  démontrer  comment,  avec 
un  seul  morceau  de  musique,  on  peut  ap- 
prendre toutes  les  intonations  musicales,  il 
indiquait  le  chant  de  l'hymne  Vt  queant 
Iaxis,  mélodie  dans  laquelle  les  divers  in- 
tervalles de  la  gamme  sont  si  heureusement 
groupés  et  mis  en  œuvre;  ici,  l'exemple 
qu'il  fournit  à  l'élève  n'est  pas  moins  re- 
marquable, comme  on  va  s'en  convaincre. 

Guy  d'Arezzo  propose  l'exemple  suivant . 


r 
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Sau-cle  Jo-au-ues,         lue-  ri  -  lo-i  uni  tu  -  o-riiin 
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(SG3)  Biographie  universelle  de»  musiciens,  t   V,  p.  129. 


1530  VOl  DICTIONNAIRE  VOI 

L'élève  chante  d'abord  la  noie  en  la  nommant,  de  celte  manière  : 
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3fe 


G       i)       F      C 


etc. 


D 


D      L 


G 


Puis,  il  aborde  la  môme  mélodie,  mais 
notée,  par  le  texte  lui-môme,  sur  une  por- 
tée dont  les  interlignes  ne  comptent  pas. 
En  tôle  de  chaque  ligne,  il  y  a  une  lettre 
appel lalive  de  la  note  correspondante,  en 
manière  de  clef,  avec  une  des  cinq  voyelles 
a,  e,  (',  o,  u.  L'élève  voit  la  clef,  et  se  rap- 
pelle ainsi  le  nom  même  de  l'intervalle  mé- 
lodique que  porte  chaque  ligne;  les  syllabes 


F 


¥ 


CDD 


du  texte  qui  remplacent  les  signes  sémio- 
logiques,  ne  se  disent  pas  encore  entière- 
ment :  on  n'en  prononce  que  la  voyelle  en 
chantant  le  plus  juste  possible.  Cette  opéra- 
tion est  d'autant  plus  facile,  qu'à  la  seule 
inspection  d'une  syllabe,  on  est  sûr  qu'elle 
contient  la  voyelle  placée  près  de  chaque 
clef.  Exemple  : 


G.u- 

F.  o.- 
E.  i.- 
D.  e— 
C.a.- 


-Jo- 


nm — tu- 


-to- 


S;m- 


-ete- 


-nes-me- 


-pi- 


-neque- 


C'  fïui  revient  à  dire  que  l'élèvedoitchanter  ce  morccau  de  la  manière  suivante 


etc. 


Sfc 


Or,  quand  il  parvient  à  ce  point  d'exécu- 
tion musicale,  c'est  un  jeu  pour  lui  de  rem- 
placer les  voyelles  par  les  syllabes  qu'elles 
représentent,  et  c'est  l'heureux  terme  que 
Guy  d'Arezzo  lui  montre  comme  une  con- 
quête facile  et  une  douce  récompense. 

Le  moine  de  Pompose  fait  observer  qu'il 
n'est  pas  toujours  possible  de  renfermer  un 
chant  avec  paroles  dans  le  cercle  étroit  des 
cinq  voyelles,  parce  que  la  mélodie  parcourt 
bien  souvent  plus  de  cinq  notes  de  l'échelle 
diatonique,  et  qu'il  est  excessivement  rare 
enfin  de  rencontrer  la  parfaite  correspon- 
dance qui  existe  dans  le  Sancte  Joannes,  en- 
tre la  position  des  voyelles  placées  à  la  clef 
et  des  voyelles  qui  font  partie  du  texte 
chanté.  Il  indique,  en  conséquence,  une 
antre  manière  de  placer  les  voyelles  en  têle 
de  chaque  ligne  de  mélodie  avec  paroles; 
grâce  a  ce  placement,  qui  est  d'une  applica- 
tion générale,  on  peut  tout  vocaliser. 

Guy  d'Arezzo  est  donc  l'inventeur  trop 
longtemps  mécontiu  de  l'art  de  chanter  sans 
nommer  les  notes,  et  sans  y  adapter  encore 
les  paroles.  C'est  à  lui  que  la  musique  est 
redevable  des  exercices  intermédiaires  entre 
la  sohnisalion  et  le  chant,  exercices  aux- 
quels les  artistes  modernes,  même  les  plus 
habiles,  se  livrent  avec  tant  de  persévérance 
pour  parvenir  à  la  plénitude  de  leur  talent 
qui  fait  notre  admiration. 

Je  ne  crains  point  de  le  dire  en  terminant  : 
Ces  quelques  mots  sur  l'origine  des  roca- 
liscs,  sur  l'arl  de  vocaliser  ou  de  voyelliser, 
aie  déplairont  pas  à  RI.  Félis  que  je  réfuie, 
parce  que  je  rends  justice  à  Guy  d'Arezzo 
qu'il  vénère  et  qu'il  aime.      (Th.  Nisaud.) 

VOiX.  —  Vox  in  homine  magnam  vultus 
habet  partent.  Agnoscimus  eampriusquain  cer- 
namns,  non  aliter  quant  oculis  :  tolidemque 
sunt  eiv  quoi  in  rcrum  nalura  mor taies;  et  sua 


cuique,  sicut  faciès.  Hinc  illa  genlium  totque 
linguarum  toto  orbe  diversitas;  hinc  lot  cun- 
ttts  et  moduli  flexionesque  :  sed  anle  omnia 
explanatio  animi,  quœ  nos  distinxit  a  feris, 
inier  ipsos  quoque  homines  discrimen  alterum 
œque  grande  quam  a  belluis.  (Plin.,  Nal.  hisl., 
1  b.  xi,  cap.  51,  De  vocibus,  cité  par  Villo- 
teac,  Analogie  de  la  mus.,  p.  1,  t.  1".) 

—  Ce  qui  fait  la  dignité  de  la  musique,  ce 
qui  la  place  à  part  parmi  les  arts  qui  sont 
autant  de  formes  de  la  pensée  humaine,  c'est 
que  la  musique  a  pour  organe  la  voix,  qui  est 
aussi  l'organe  de  la  parole.  Elle  n'est  pas 
seulement  l'organe  de  l'une  et  de  l'autre, 
elle  est  encore  leur  élément.  La  seule  diffé- 
rence qui  existe  entre  la  voix  chantante  et 
la  voix  parlante,  c'est  que  l'une  parcourt  des 
intonations  appréciables,  des  intervalles  qui 
se  rapportent  à  une  échelle  de  sons  fixe  et 
déterminée,  qui  composent,  avec  les  rela- 
tions et  les  affinités  qu'ils  ont  entre  eux,  ce 
qu'on  appelle  la  tonalité;  tandis  que  l'autre, 
n'étant  pas  restreinte  à  une  certaine  division 
de  sons,  parcourt  des  intonations  inapprécia- 
bles, prompte  à  rendre  les  mille  nuances,  les 
modifications  variées  de  l'idée  ou  du  senti- 
ment qu'elle  veut  exprimer.  La  première, 
s'épandanl,  pour  ainsi  dire,  dans  le  chant  vo- 
cal, n'y  est  pas  gênée  ni  entravée  par  l'élé- 
ment consonant  dulangage,  la  consonne,  l'ar- 
ticulation, qui  délimite  le  son  de  la  seconde, 
l'arrête  et  fait  jaillir  la  pensée.  Mais  la  voix 
chantante  trouve  cette  limitation  dans  les 
intonations  fixes,  invariables  de  l'échelle 
qu'elle  monte  et  descend,  suivant  mille  com- 
binaisons dont  la  musique  a  le  secret  et  qui 
lui  font  produire  un  sens,  un  sens  relatif 
qui  ne  peut  être  traduit  par  des  mots,  niais 
que  l'âme  entend.  La  voix  parlante* est  la 
musique  de  l'âme  intellectuelle;  la  voix  chan- 
tante est  la  parole-de  l'âme  sensible.  Toutes 
les  deux  d'ailleurs  trouvent  l'accent,  ce  cri 
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intérieur,  spontané,  vibrant,  qui  est  la  corde 
intermédiaire,  la  loi  de  tempérament,  le  dia- 
pason mystérieux  qui  unit  la  tonalité  do  la 
musique  à  la  tonalité  de  la  parole.  Toutes 
les  deux  obéissent  au  même  mouvement  et 
sont  animées  et  soutenues  par  le  même 
rhylhme,  qui  n'esl  pas  ici  la  règle  d'une  me- 
sure uniforme  el  mathématique, mais  le  souf- 
flè,  la  respiration,  l'haleine  sous  laquelle  la 
vni\  parlée  OU  chantée  s'enfle ,  fléchit  et  se 
relève  en  ondulations  cadencées,  magnas 
(Ititioncs. 

La  musique  instrumentale  n'est-  quelque 
chose  qu'autant  qu'elle  reproduit  les  accents 
el  les  inflexions  de  la  voix  humaine.  En  de- 
hors do  cette  imitation,  elle  n'est  qu'un 
.'i  lu;  matériel  des  bruits  de  la  nature.  Mais 
lorsque  le  compositeur  par  une  puissante 
assimilation,  prête  en  quelque  sorte  sa  voix 
aux  instruments,  lorsqu'il  les  substitue  à 
lui-même,  alors  c'est  la  voix  de  l'homme  se 
mêlant  aux  concerts  de  la  création,  qui  les 
domine  et,  pour  ainsi  parler,  les  transpose 
sur  nu  mode  supérieur  et  conforme  à  l'em- 
pire qu'il  exerce  sur  elle. 

Rien  n'est  plus  doux  et  pénétrant  qu'une 
voix  de  femme;  rien  n'est  plus  suave,  tou- 
chant el  virginal  qu'une  voix  d'enfant;  rien 
n'est  plus  mâle  et  plus  noble  qu'une  voix 
d'homme;  et  rien  aussi  n'est  plus  harmo- 
nieux, plus  plein,  plus  ravissant  qu'un  chœur 
composé  de  voix  d'enfants,  de  voix  de  fem- 
mes et  de  voix  d'hommes. 

I.c  christianisme  avait  bien  compris  celte 
puissance,  car  il  en  lit  un  moyen  de  prosély- 
tisme, un  élément  de  civilisation.  Saint  Gré- 
goire et  les  grands  lilurgistes  ont  voulu  que 
tout  le  peuple  priât,  et  pour  cela  ils  ont  voulu 
que  toul  le  peuple  chantât.  Cette  institution, 
quelles  que  soient  ses  applications  diverses, 
quelle  que  soit  la  manière  dont  elle  a  été 
dé  tournée,  perce  à  travers  toutes  les  grandes 
choses;  c'est  elle,  c'est  celle  pensée  qui  a 
l'ail  les  grands  airs  nationaux,  le  God  save 
thr  hing  comme  la  Marseillaise;  c'est  celle 
poésie  qui  fait  les  orphéonistes  et  les  chœurs 
des  huit  mille  enfants  de  Saint-Paul  de  Lon- 
dres. Ne  laissez  aux  hommes  que  la  parole, 
ils  se  disputent,  se  séparent,  se  brouillent; 
donnez-leur  le  chaut,  ils  s'unissent  et  ils 
s'aiment. 

—  Quelquefois  vox  se  prenait  aussi  pour 
note,  comme  dans  cette  phrase  de  J.  de  Mu- 
ris  :  Dico  autem  incerla  propter  «  organum 
duplum  »  quod  ubique  non  est  acta  tempoi  is 
mentura,  lucnsurutum  ut  in  floraturi»,  in  per- 
ultimis,  ubi  supra  vocem  unam  tenoris  in  dis- 
ctintu  multœ  sonantur  voces.  Des  auteurs  plus 
récents,  lumilhac  par  exemple,  avaient 
adopté  cette  signification. 

VOI\  ANGELIQUE,  VOIX  BOMAINE.— 
o  Nous  Vinci  donc  arrivé  à  ce  fameux  regis- 
tre qui  n'a  jamais  valu  tout  le  bien  ni  toul  le 
mal  qu'on  en  dit.  Rien  au  monde  ne  saurait 

rendre  la  vraie  voix  humaine Tout  ce 

qu'on  a  fait  pour  l'imiter  par  l'art  mécani- 
que et  musical  sent  l'automate,  et  fait  re- 
connailre  non  ['lus  la  voix,  mais  l'œuvre  pu-- 


renient  humaine,  fabriquée,  manquant  d'âme, 
de  vie,  de  sens. 

«  La  voix  humaine,  telle  qu'elle  est,  con- 
siste en  de  petits  tuyaux  d'un  demi-pied  au 
plus,  en  partie  bouchés  pour  donner  du  loin- 
tain et  du  moelleux.  Chaque  facteur  donne 
à  sa  voix  humaine  la  forme  qui  lui  platt  ;  mais 
aucun  jusqu'ici  no  lui  a  donné  la  solidité  : 
si  les  jeux  d'anches  se  désaccordent  facile- 
ment, celui-ci  demande  un  nouvel  accor 
dage  presqu'à  chaque  fois  qu'on  s'en  sert. 
Sa  place  la  plus  convenable  est  au  clavier 
de  récit,  pourvu  que  le  récit  soit  complet; 
son  sommier,  étanl  placé  dans  les  hauteurs 
de  l'orgue,  donne  au  registre  le  lointain  né- 
cessaire pour  pallier  ses  défauts.  Au  positif, 
elle  esl  trop  près  de  l'auditoire;  elle  y  serait 
encore  néanmoins  pi  us  convenablement  qu'an 
grand  orgue,  où  l'on  ne  peut  plus  guère  l'ac- 
compagner comme  il  faut,  et  où  elle  prend 
la  place  d'autres  registres  plus  importants. 
Les  plus  populaires  voix  humaines  que  j'ai 
entendues  étaient  placées, 'comme  a  Fi  ibourg 
en  Suisse,  sur  un  sommier  d'écho,  avec  un 
léger  tremblant,  dans  leur  porte-vent.  C'est 
le  seul  cas  où  le  tremblant  se  rende  utile  : 
il  contribue,  dans  l'éloignement  surtout,  à 
rendre  les  oscillations  de  la  voix  chantant 
isolément  ou  en  chœur.  D'autres  iegistres 
de  voix  humaines  sont  postés,  comme  celui 
de  l'orgue  de  Sérassi  à  Bergame,  sur  une 
pièce  gravée,  fort  loin  du  buffet  d'orgue,  quel- 
quefois même  à  l'opposé,  quelle  que  soit  la 
distance.  Effets  innocents  :  l'orgue  doit  chan- 
ter a  sa  place  et  non  viser  à  surprendre  son 
monde  par  des  changements  de  décors. 

«  La  voix  humaine  est  un  de  ces  jeux  qui 
ne  doiveut  entrer  que  dans  un  orgue  consi- 
dérable; sinon  l'organiste  éprouvera  la  conti- 
nuelle tentation  de  s'en  servir,  au  grand  en- 
nui de  l'auditoire.  On  parle  d'anciennes  voix 
humaines  en  pédale;  mais  le  chœur  doit  en 
être  dur;  il  se  détache  mieux  en  trio  ou  qua- 
tuor, avec  pédale  de  flûte  ou  de  violoncelle. 

«  En  somme,  c'est  là  un  de  ces  jeux  qui 
passionnent  les  gens  ignorants  en  facture  et 
leur  font  oublier  souvent  les  plus  grands 
défauts  d'un  orgue;  anssi  les  mauvais  fac- 
teurs proposent-ils  facilement  une  voix  hu- 
maine en  place  de  registres  utiles  et  plus  dis- 
pendieux do  façon.  Les  hommes  sérieux  sa- 
vent très-bien  qu'il  n'y  a  au  inonde,  comme- 
nous  l'avons  déjà  laissé  entendre,  qu'un  seul 
facteur  capable  de  l'aire  latoi-r  humaine,  c'est 
Dieu. 

«  L'Angelica  (Vox)  est  la  première  manière 
de  voix  humaine;  elle  avait  sur  la  nouvelle 
l'avantage  d'avoir  été  construite  d'après  une 
pensée  sinon  angélique,  du  moins  religieuse 
et  non  purement  humaine.»  (De  l'orgue,  par 
M.  .1    Régnier,  p.  157-159.) 

VOIX  BLANCHE.  —  On  Jonne  ce  nom 
à  certaines  voix,  telles  que  celle  des  enfants 
avant  la  mue  et  des  femmes  soprani  ;  on 
l'applique  de  même  aux  sons  de  certains 
instruments  dont  l'éclat  est  brillant,  tels 
que  la  nûte  et  le  violon.  Nous  avons  remar- 
qué, chez  les  enfants  surtout,  que  cet  éclat 
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était  quelquefois  obscurci  par  une  justesse 
douteuse  :  l'enfant  marche  imperturbable- 
ment à  son  but  sans  s'apercevoir  que  sa  voix 
limpide  fait  subir  à  l'harmonie  une  fâcheuse 
dépression.  A  ce  propos  nous  croyons  que 
les  observations  suivantes  peuvent  ici 
trouver  leur  place.  On  a  dit  à  tort  que  la 
voix  fausse  dépendait  de  la  fausseté  de  l'o- 
reille; on  voit  journellement  des  individus 
tic  pouvoir  exécuter  avec  justesse  la  gamme 
la  plus  simple,  signaler  avec  intelligence  les 
aberrations  de  tonalité,  et  prendre  un  grand 
plaisir  à  l'audition  d'une  œuvre  musicale 
bien  faite.  La  production  delà  voix  humaine 
n'étant  que  le  résultat  du  rapprochement 
des  cartilages  aryténoïdes,  qui  fait  vibrer 
l'air  expulsé  des  poumons,  il  est  évident 
qu'une  conformation  imparfaite  des  organes 
vocaux  ne  dépend  pas  des  organes  auditifs. 
Depuis  qu'on  s'est  avisé  de  faire  articuler 
les  sourds-muets,  ce  qui  est,  selon  nous, 
un  déplorable  système,  on  a  pu,  chez  plu- 
sieurs de  ces  infortunés  mieux  doués  que 
d'autres,  entendre  des  émissions  de  voix  de 
la   plus  parfaite  justesse. 

Il  n'y  a  certes  pas  plaisir  à  entendre  chan- 
ter ou  jouer  faux  ;  mais  il  en  est  de  cela 
comme  de  l'hypocrisie,  qu'on  regarde  comme 
un  hommage  que  le  vice  rend  à  la  vertu  ; 
quand  nous  entendons  les  masses  essayer  de 
reproduire  une  phrase  musicale,  et  la  re- 
produire mal,  nous  ne  pouvons  nous  défen- 
dre d'une  sorte  de  satisfaction  relative.  Le 
sentiment  musical  est  chose  si  rare,  qu'on 
est  heureux  de  constater  son  existence, 
même  aux  dépens  de  la  théorie  de  l'art. 

(N.  David.) 
VOX  TAVRINA.  —  C'est  le  nom  que 
Théodull'e,  évoque  d'Orléans  au  ixe  siècle, 
avait  donné  à  un  chanire  de  son  église.  Sous 
le  règne  de  François  I",  les  grosses  voix  de 
basse  furent  en  honneur,  à  cause  de  la  pré- 
dilection que  ce  prince  avait  pour  elles. 
Suivant  l'abbé  Lebeuf,  elles  «  corrompirent, 
dans  les  chœurs  de  plusieurs  églises,  la  dou- 
ceur des  psalmodies  grégoriennes.  »  Ces  voix 
rudes  et  difficiles  à  manier,  éprouvant  de 
la  difficulté  à  descendre  l'intervalle  d'une 
tierce  par  degrés  conjoints,  ainsi  qu'à  faire 
sentir  les  demi-tons,  changèrent  les  progrès 
de  secondes  en  tierces,  et  dénaturèrent  les 
terminaisons  de  presque  tous  les  modes, 
principalement  des  premier,  deuxième,  troi- 
sième, sixième  et  septième.  C'est  ce  qui 
rendit  le  plain-chant  de  Paris  dur  et  caho- 
teux, comme  parle  Lebeuf.  Ces  habitudes  se 
propagèrent  de  proche  en  proche  ;  les  égli- 
ses de  Bourges  et  de  Sens  en  furent  infec- 
tées, et,  par  suite,  les  plus  beaux  chants, 
jusqu'au  chant  de  la  Passion,  qui  est  un  ces 
plus  touchants  et  des  plus  nobles,  en  furent 
défigurés.  Cette  complaisance  pourles  gro- 
ses  voix  s'est  perpétuée  jusqu'à  nos  jours, 
ma. gré  les  efforts  que  l'on  a  tentés  pour 
substituer,  dans  les  églises,  les  voix  de 
taille  aux  voix  de  basses.  De  cette  manière, 
le  but  des  fondateurs  du  chant  grégorien 
serait  rempli  ;  car  ils  ont  voulu  que  le  chant 
divin  fût  un  chant  populaire,  et  que  tout  le 
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monde  y  participât;  plebs  psallit  et  infinis, 
comme  dit  Fortunat.  Mais,  le  plain-chant 
n'ayant  plus  désormais  pour  interprètes  que 
quelques  chantres,  au  diapason  desquels  les 
voix  communes  ne  peuvent  atteindre,  l'o- 
reille de  la  multitude  se  désaccoutume  de 
la  tonalité  ecclésiastique,  et  c'est  là  aujour- 
d'hui la  plus  grande  cause  de  la  décadence 
de  cette  partie  de  la  liturgie. 

«  On  rapporte  que  le  roi  François  I",  dit 
M.  Danjou  dans  sa  Revue,  avait  une  prédi- 
lection particulière  jiour  les  voix  de  basse, 
et  que  ce  fut  à  sa  recommandation  que  l'u- 
sage de  faire  exécuter  le  plain-cbanl  par  ce 
genre  de  voix  s'établit  dans  les  principales 
églises  de  France.  Nous  croyons  que  le  mo- 
tif le  plus  certain  de  l'introduction  de  ces 
voix  dans  nos  chœurs  est  la  diminution  du 
nombre  des  exécutants,  et  par  suite,  la  né- 
cessité de  faire  porter  le  fardeau  de  nos 
longs  offices  à  des  voix  robustes  et  infatiga- 
bles. En  effet,  dès  qu'on  eut  cessé  dans  les 
séminaires,  dans  les  maîtrises,  dans  les 
écoles  épiscopales,  de  s'appliquer  à  l'étude 
du  plain-chant,  on  fut  réduit  à  confier  le 
chant  de  l'office  aux  seules  voix  gagées.  Ces 
voix  avaient  besoin  d'une  solidité  à  toute 
épreuve,  et  les  basses-contre  offraient  cet 
avantage. 

«  Il  est  encore  possible  d'admettre,  comme 
une  des  causes  de  l'adoption  de  ce  genre  de 
voix,  l'existence  d'excellentes  écoles  de 
chant  et  maîtrises,  en  Picardie  et  dans  la 
Flandre,  au  xn'  siècle.  Ce  pays,  par  une 
exception  singulière,  fournit  un" grand  nom- 
bre de  voix  graves,  et,  à  l'époque  que  nous 
indiquons,  le  chant  ecclésiastique  y  était 
plus  cultivé  qu'ailleurs.  Quoi  qu'il  en  soit, 
le  fait  existe  partout  aujourd'hui,  et  c'est, 
suivant  nous,  le  plus  grand  obstacle  à  toute 
restauration  du  plain-chant. 

«  Nous  assistions,  il  y  a  quelques  semai- 
nes, à  un  salut  à  Saint-Sulpice.  Pendant  tout 
l'office,  Y  Aima  Hedemploris  Mater,  la  prose 
et  les  autres  morceaux  fureit  exécutés  par 
les  seuls  chantres,  et  c'était  la  musique  la 
plus  lugubre,  la  plus  accablante,  qui  se 
puisse  imaginer.  Tous  les  élèves  du  sémi- 
naire Saint-Sulpice  assistaient  à  cet  office,  e' 
ils  étaient  muets.  Si  quelques-uns  essayaien' 
de  chanter,  ils  étaient  bientôt  obligés  de 
s'arrêter,  le  ton  dans  lequel  on  cha Hait,  ne 
correspondant  pas  à  leur  voix.  Bientôt  un 
enfant  entonne  YAdorcmus  in  œternum  en  la 
majeur  ;  tout  le  peuple,  le  clergé,  le  sémi- 
naire, répond  avec  ensemble,  d'une  voix 
pleine  et  puissante;  c'était  le  ton  de  la  voix 
commune,  et  chacun  pouvait  s'y  associer. 
Eh  bien!  !e  croirait-on?  cet  effet  majestueux, 
cette  musique  unanime  et  grandiose,  con- 
trastant immédiatement  avec  1'assoiiunanie 
monotonie  du  chœur  des  chantres,  ne  donne 
à  personne  l'idée  de  changer  les  usages  et  la 
routine.  Le  lendemain,  les  chantres  ont  re- 
pris leur  ton  sépulcral,  et  les  séminaristes 
sont  redevenus  muets,  les  enfants  de  chœur 
ont  recommencé  à  criailler  leur  affreux  chant 
sur  le  livre,  et,  chaque  dimanche,  cela  se 
passera  de  la  même  façon.  On  conviendra 


IMS 


ZA 
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cependant  quo  voila  une  égliso  où  rien  n'em- 
pèeherait  de  rétablir  le  chant  ecclésiastique 
dans  toute  sa  splendeur.  Qu'on  fasse  taire 
les  chantres  et  qu'on  essaie  de  faire  chanter 
j'oflico  dans  le  ton  qui  est  propre  à  ces  cent 
jeunes  clercs,  et  on  verra  si  bientôt  l'af- 
fluence  des  fidèles,  les  suffrages  des  hommes 
religieux,  ne  viendront  pas  prouver  que 
c'est  là  une  mesure  d'intérêt  général.  » 

VOX  V  1NOL.UA,  VïNOLENTA.  —  «  Sous 
le  nom  de  vox  vinolknta,  ou  voix  avinée, 
M.  Seydel  annonce  un  huit-pieds  ouvert  en 
étoffe,  qui,  dans  le  cas  où  il  se  trouve  em- 
ployé ici,  no  saurait  s'appliquer  convena- 
blement à  rien  de  ce  qui  compose  la  musi- 
ouede  nos  églises. 

«  Je  pense  que  les  facteurs  qui  ont  eu 


l'idée  d'un  registre  aussi  inconvenant,  no 
sachant  pas  le  latin,  ont  été  égarés  par  une 
désignation  qui  a  un  certain  rapport  d'or- 
thographe avec  la  leur,  mais  ello  est  autre- 
ment respectable  par  le  sens  et  l'origine. 

«  Elle  vient  d'un  commentaire  de  saint 
Isidore  d'Espagne  :  Vinnola  (ou  vinnolata) 
est  vox  lenis  (ou  levis),  vox  mollis  atque  fle- 
bilis,  et  vinnola  dicta  a  vinno,  id  est  con- 
cinno  molliter  flcxo;  ce  qui  justifie  l'expres- 
sion avinée,  ce  sont  ces  paroles  de  Facciolati 
(Totius  latinitatis Lexicum)  :«  Suntqui  legunt 
vinulus  unico  n,  et  vocem  dérivant  de  vinum, 
accipiunt  qui  pro  blando,  venusto,  illece- 
broso,  et  ad  sensus  purmovenlo.  »  (  Di 
l'orgue,  par  M.  J.  Régnier,  p.  151.) 


X 


X.  —  Celle  lettre,  dans  l'alphabet  signifi- 
catif des  ornements  du  chant,  de  Itomanus, 
est  interprétée  ainsi  par  Notker  Balbulus  : 


Quamvis  latina  verba  per  se  non  inrhoet,  ta- 
men  exspectare  expetit. 


Y.  —Cette  lettre,  dans  l'alphabet  signifi- 
catif des  ornements  du  chant,  de  Romanus, 


est  interprétée  ainsi  dans  la  lettre  de  Notker 
Balbulus  :Apud  Latinos  nihil  hymnizat. 


z 


Z.  —  Cette  lettre,  dans  l'alphabet  signifi- 
catif des  ornements  du  chant,  de  Romanus, 
est  interprétée  ainsi  dans  la  lettre  de  Notker 
Ralbulus  :  Z  vero,  lieel  et  ipsa  mère  grœca,  et 
ob  id  haud  necessaria  Romanis,  propttr  prœ- 
d'ictam  tamen  Z  lilterœ  orcupationem  ad  alia 
reqieirere  in  sua  lingua  zilisa  require. 

ZA.  —  Nom  que  les  symphoniasles  mo- 
dernes ont  donné  à  la  note  si,  seule  corde 
du  système  ancien  qui  soit  mobile.  C'est  à 
raison  de  cette  propriété  qu'on  l'appelle  si 
ou  za,  suivant  qu'elle  se  présente  à  l'état  de 
nature  ou  à  l'état  de  bémol.  Poisson  dit,  à  ce 
sujet  (Traité du  chant  grég.,  p.  42)  :  «  Depuis 
!'i"vention  du  nom  za  au  lieu  de  si  lorsqu'il 


est  précédé  d'un  bémol,  la  gamme  est  de- 
venue encore  plus  facile,  et  il  suffit  de  dire  : 
ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si  ou  za,  suivant  que 
cette  dernière  corde  varie  par  bécarre  ou 
par  bémol 

«  Cotte  dernière  méthode  est  celle  qui 
répond  le  plus  parfaitement  à  la  simplicité 
du  système  des  Grecs,  clans  lequel  il  ne  se 
trouve  qu'une  corde  variante,  les  autres  de- 
meurant fixes  et  invariables.  Suivant  cette 
dernière  méthode,  qui  enfin  a  pris  le  dessus, 
on  n'a  plus  besoin  de  mettre  de  dilférence 
entre  chanter  par  bécarre'  ou  par  bémol;  il 
suffit  de  faire  attention  à  la  corde  variante 
pour  chanter  si  ou  za.  » 
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Exposition. 

Expression  (appliquée  ;>  l'orgue). 


F 

K. 

i"  fa,  ut. 

t'abinius  (Cantor). 


581 
597 
597 
593 
598 
598 
598 
598 
59.1 
599 
599 
600 
600 
000 


899 
001 

601 


1558 

Façade  d'orgue.  Ml 

Facteur  d'orgues.  *»* ►  • 

Facture  d'orgues.  *><>• 

Farce,  ou  Farse.  601 

Faucet.  Mi 

Fausset.  002 

Eaux.  602 

Eaux-Bourdon.  605 

Feinte.  621 

Fermai*.  621 

Festival  62' 

Fête,  Feslum.  IHH 

Fêles  doubles.  027 

Fêtes  iriples.  627 

Fêtes  de  l'Ane,  des  Fous.               027 

Figiiitiiturius  t  Cantor),  Fianieiiia.  657 

Figure  de  notes.  657 

Figurer.  659 
Finale,  ou  fondamentale  (CorJe).   639 

Finaux  (Modes).  65!» 

Fioritures.  tiio 

Flagellants.  640 

Flageolet.  640 

Flatlé.  610 

Flebile.  610 

Fleurelis,  ou  Fleurlis.  ou  Fleurette. 

640 

Fleurlis.  640 

Plexe.  (Ht 

Flotta.  641 

Flotloie  6H 

Flûte.  6(1 

Fonds  d'orgue.  641 

Formule.  Cil 

Fort.  642 

Fourniture.  612 

Fredon.  612 

Fredonner.  612 

Ftigara.  642 

Fugue.  642 

Fugue  aiiihenlique,  plagale.          616 

Fugue  grave.  646 

Fusa.  616 

Fûl  d'orgue.  616 


G.  645 

G,  sol,  ré,  ut.  647 

Gallican  (Chant).  647 

Galoubet.  648 

Gamme.  648 

Glas,  ou  Clas,  ou  Glais.  654 

Glisser.  656 

Glockenspiel  (Carillon).  636 

Gloria.  657 

Graduel  (Répons).  657 

Graduel  i  Livre).  658 

Granorenelle.  660 

Grand  jeu.  6G0 

Grave,  ou  Gravement.  660 

Gravilé.  600 

Gravure.  601 

Grégorien  (Chanl).  (61 

Gros-Fa  669 

Grosse  voix.  669 

Groupe.  670 

Guide.  670 

Guidon.  670 

Gymuopédie.  672 

11 

H.  671 

llarmatias.  6JI 

Harmonica.  671 

Harmonie.  671 
Harmonie  (fienre  de  musique)       677 

Harmonie  (U'rgue).  677 

Harmonieux.  677 

Harmonique.  678 

llarpalice.  678 

Haut.  »>78 

tlaiqbois.  6/8 

Haut-dessus.  07  s 
Haute-contre,  Allas  eu  Cutllra.      678 

Haute- Faille,  Ténor.  67!) 
llémidiion. 

llémiole.  679 


1559 

Hémiolien. 

lleptacorde. 

Heures. 

Hexacorle. 

Hexariuonien. 

Hiraux  ou  Hiriaus. 

Homologues  (Sons). 

Homophonie. 

Hoi|uel. 

Horologion 

Hymée. 

Hyiuénée. 

Hymnaire. 

Hymne 

Hymnographe 

Ilymnologion. 

Hypale. 

ll\paie-hypa!ôn. 

Hypate-mésôn. 

Hypaiôn  (Télrarorde). 

Hyperboléien. 

Hvperboléon. 

Hyperlocrien. 

H.vpodiazeuxis. 

Hypodorien. 

Hypo-éolien. 

Hypo-ionieu. 

Hypolydien. 

Hypomixnlydien  (Mode). 

Hypophrygien. 

Hypoproslambanomenos. 

Ilyporcliema. 

llyposynaplie. 


I. 

.  i  u  a  o. 

lalème. 

Imitation. 

Immobiles  et  mobiles  (Sons). 

Impairs  (Modes). 

Imparfait. 

Imposer  l'antienne. 

Improvisation. 

luharmonique. 

listant. 

Instrumental. 

Instrumentation. 

Instruments. 

Instruments  de  sos,  de  hiraux. 

Intense. 

Iuiercidence. 

Interlude. 

Intervalle. 

Intervalles  simples. 

Intervalles  composés. 

Intonation. 

Introït. 

Invitatoire. 

Ionien. 

Ionien,  ou  Ionique. 

Irrégulier. 

Irrégulier  (Ton). 

Ison  (Cbant  en),  ou  Cbantégal. 


Jalousies. 

J  urémies. 

Jeu. 

Jen  d'orgue. 

Jeux  d'anches. 

Jeux  (ou  registres)  de  fonds. 

Jeux  de  mutation. 

Jouer  des  instruments. 

Jubal,  Jubal  flûte. 

Jubé,  l'ulpitre,  Ambon,  Tribune. 

Jubilus,  Neumes  de  jubilation. 

Jiile. 

Juste. 

K 

K. 

Kinnor,  Cinnor,  Ctnare  ou  Cvnira. 

Kyrie. 

Ktiricla,  Kirielle. 


670 

680 

(180 

681 

6S3 

683 

683 

683 

683 

683 

683 

«83 

683 

686 

1191 

69! 

691 

692 

692 

1192 

692 

692 

692 

693 

693 

694 

696 

698 

699 

700 

703 

70i 

701 


703 
703 
703 
703 
701 
70i 
703 
705 
706 
709 
710 
710 
711 
711 
712 
712 
712 
712 
713 
716 
717 
717 
719 
720 
723 
72* 
724 
724 
72i 


723 

723 
723 
723 
723 
726 
728 
731 
731 
732 
732 
731 
734 

733 
733 
734 
736 
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Large.  737 

Largo.  737 

Larigot.  737 

I  audi  spirituali.  738 

Leçon.  7  H 

Lecteur.  713 

Legato.  7 13 

Légèrement.  713 

Lemme.  7i3 

Lentement.  711 

Lepsis.  714 

Lellres.  744 

Levé.  716 

Liaison.  746 

l.ichanos.  7(7 

Lîcilum.  747 

Ligatura.         ■  7  47 

Ligature.  747 

ligne.  728 

Limma.  730 

Linos.  750 

Litanie.  730 

Livre.  758 

Livre  d'orgues.  739 

Livre  ouvert  (A).  759 

Longue.  739 

Lozange.  739 

Luth.  760 

Luthier.  760 
Luirin,  Lectrin,  Lélri,   I.elrun,   Let- 
trin,  Leclrum,   Leclriciuw,   Ltctri 
cum 


1560 

Ut.  823 

Minime.  8Î5 

Missa  ad  gaai  cmttuin.  825 

Mi-sel.     '  826 

Mixis.  827 

Mixnlydien.  827 

Mixtes  (Modes).  827 

Mixture.  828 

Mobiles  (Soni  stmiles).  828 

Modales  (Notes  ou  Cordes).  828 

Mode,  Temps,  Frôlai  ion  8.30 

Mode  (Manière  d'être d'uu  ton:.  833 

Mndes.  833 

Modes  réguliers,  irréguliers.  868 

Moderato.  869 

Modéré.  869 

Modulation.  869 

Modules.  870 

Mois  de  Marie.  870 

Mol.  874 

Monaule.  874 

Monocorde.'  874 

Monodie.  87.3 

Monter  les  tuyaux  d'un  or_'iie.  875 
Monter  un  iuslrumeut,  un  orgue.  875 


Lychanos  hypalôn. 

L.vchanos  mésôn. 

Lydien  (Mode). 

Lyra. 

Lyrique. 

Lytierse. 


M 


M. 

Macbicotage. 

Macbicots  ou  Macicots. 

Madrigal. 

Maestoso. 

Maestro. 

Magadisation. 

Magadiser. 

Magas. 

Main  harmonique,    ou  Guidoniennc. 


00 
761 
761 
761 
762 
764 
764 

763 
765 
767 
767 
769 
769 
769 
770 
770 


L. 

Languette. 


737 
737 


Maitre  de  chapelle.  770 

Maîtres  de  chapelle.  771 

Maîtres  Chanteurs.  771 

Maîtrise.  771 

Manécanterie.  781 

Maneria.  781 

Manual.  781 

Manuscrit.  781 

Marche.  782 

Marches.  782 

Marcher.  782 

Martellement.  783 

Matulinal.  783 

Maxime.  783 

Mécanisme  Barker.  783 

Méditation.  786 

Méduim.  786 

Meeting.  786 

Mélange.  791 

Mélisma,  Mélismalique.  791 

Mélodie.  791 

Mélodieux.  793 

Mélopée.  793 

Mélos.  793 

Ménestrels,  ou  Ménétriers.  794 

Ménologion.  798 

Meruia.  799 

Mèse.  799 

Mésoîde.  799 

Mésoïdes.  799 

Méson.  799 

Méson  (Tétracorde).  799 

Mésopycnc.  799 

Messe.  799 

Mesure.  822 

Méthode.  (824 

Métrique.  825 

Métronome.  825 

Mezza.  Mezzo.  625 


873 
875 
873 
875 
875 
877 
878 
878 
878 
877-878 
883 
887 
8.87 
888 
892 
892 
894 


Montre. 
Mordent. 
Morendo. 
Mosso,  Piii  mosso. 
Motet,  Motetits,  Molldus. 
Motif. 

Moto  (Con). 
Mouvement. 
Mouvements. 
Mozarabe  (Office). 
Muances. 
Mue  de  la  voix. 
Musette. 
Musicien. 
Musico. 
Musique. 

Musique  mesurée,  figurée. 

Musique  religieuse,  Musique  d'église, 

Musique  sacrée.  902 

Myxolydien  (Mode).  906 

N 
N. 

Nasard. 

Naturels  (Tons). 
Nélè  diézeugménôu. 
Nétè  hvperboléon. 
Nété  synemménôn 
Néloïde. 
Neuroalion. 
Neume. 
Niglarien. 
Nocturne. 
Noël. 

Noël  (Chanter). 
Noire. 
Nome. 
Nomique. 
Non  troppo. 
Notation. 
Notation  blanche. 
Notation  figurée,  mesurée, 

nelle. 
Notation  noire. 
Note. 

Noie  changée. 
Note  feinte. 
Noie  française. 
Notêur. 
Nuances. 
Nunnie. 


O 

0. 

Octacorde. 

Octava  (Octave). 

Octave. 

Octavianle  (Finie). 

Octoèque  (  ôn-m^o;). 

Ode. 

Offertoire. 

Opéra  spirituel. 

Oratorio. 

Orchestre. 


DOT 

907 

903 

909 

909 

909 

909 

909 

909 

919 

919 

919 

967 

967 

967 

968 

968 

968 

1037 

proportion- 

1018 

1042 

1013 

1045 

1045 

1046 

1047 

1047 

1030 

.Ut9 
1031 
1031 
1052 
10S5 
1053 
1055 
1055 
1059 
1060 
1062 


1561 

Orrhestrlon.  4001 
Ordres  diatonique,  chromatique,  en- 
harmonique. 1064 
Organer.  1003 
Organique.  lOOii 
Organisation,  Organiser.  1066 
Organiste.  1060 
Organistes  de  l'Alleluia.  1081 
Organisli  uni.  10*6 

Orqanum.  It'86 

Orgue.  1099 

Orgoe  d'accompagnement.  1 1  42 

Orgtiener.  1 1  H 
Ornements,  agréincols  Juchant.  1144 

Orlhien.  1U8 

O   a  ubiris.  11  ls 

Oiypycne.  1150 


1149 
1149 
1150 

1150 
1150 

1151 

1151 
11. SI 
1151 
1151 
1151 
1151 
1151 
1151 
1 15-2 
1152 
1157 
1 1  "T 
1157 
1157 
1159 
1159 
1161 
1161 
1lf.l 
1167 
1167 
1168 
1 220 
1221 
12*2 
1222 
1222 
1228 
1228 
1228 
1229 
1229 
Plain,  plaine,   et   quelquefois   Plane. 

1229 
Plain-Chant.  1231 

Plain-Chant  majeur.  1*58 

Plain  Chant  musical.  125s 

Plain-Chant  roulant  1211 

Pfecn-wn,  Plecire.  1215 

Plen-jeu.  1245 

Pliqne  { Pliai).  1215 

Pu  mus  1219 

Point.  1219 

Point  d'orgue.  1251 

Polycéphale'  1251 
Polymnasiie  ou  Polymoaslique.     1251 

Polyphonie.  1251 

Pompe.  1251 

Ponctoïer.  1251 

Ponctuer.  1251 

Perlée.  1251 
Porier  l'intonation,  Porter  l'antienne. 

1 252 

Porte-vent.  1252 

Posaone.  1252 

Positif.  1252 

Posicimmunion.  1252 

Posllude.  1255 

Posl-.s'imi-liis.  1 153 

Préccoteur,  PrécuaDtre.  1253 

Préface.  ]  J56 

Prélude.  12.57 

Prolud-r.  12o8 


Purs  e!  impairs  (Modes). 

Papadike. 

Paradiazeuxis. 

Paramèse. 

Parauéle. 

Paranète  dié7.eugménon 

Paranète  hypcrlioléon. 

Paranète  synemménOn. 

Paraplionie. 

Parhypale. 

Parhypale  hvpaion. 

l'aiypate  mé  On. 

Partie. 

Parinnenti. 

Partition 

Pastourelle. 

Patte  a  régler. 

Patlée. 

Pause. 

Péan. 

Pédale. 

Peniaconle. 

Perfeciion,  Imperfection. 

Périélèses. 

Péristéphanon. 

Philélie. 

l'Inlosopliie  de  la  musique. 

Plionasqup. 

Phrygien  |Mode). 

Pièce. 

Pillaro,  jeu  de  l'orgue. 

Pilota. 

Ptloli'S. 

Pipetn. 

Piqneur  (Pwiclalor). 

Plagal. 

Plagale  (Cadence). 
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Prestaïu.  I 25X 

Pré\Oir.  1259 

Prière.  1159 

Prlmleier.  1259 

Prince.  1281 

Principal,  prsstant,  Requin  prlmaria, 
Pnrff,  Fonds  d'orgue.  1261 

Procession.  1201 

Processionnal.  1264 

Prolaiion.  1263-1261 

Prolongation.  1265 

Proportion.  1265 

Propriété.  1267 

Prnsaire,  Prosaruts.  1208 

Prose.  1268 

Proslanilanouienos,  ou  Proslamhono- 

menos.  1271 

Prosodiaqae.  1271 

Prosodie.  1271 

Prosuie,  Protetlus,  Pro-ulila.  1274 
Proioplastes,  ou  Prolopsaltes.  1274 
Prolus.  127  4; 

Psallotie.  1275, 

Psalmiste.  1273 

Psalmodie  (Quelques  observations  sur 

la).  1275 

Psalmodier,  anciennement  Psalmisler 

1 483 
Psit'erium,  ou  Psalterion.  12*2 

Psilleur.  1283 

Psaume.  1283 

Psauiier.  12x6 

Pueri  sqmphoniaci.  t2S6 

Puerititia.  12X6 

Pupitre,  Pulpitre.  I-'X6 

Pnj  de  palinod,  Puy  de  musique.  1287 
Pticnum.  1296 

Q 

Q.  1295 

Quarre.  1295 

Quirrée,  ou  Rrève.  1295 

Quart  de  soupir.  1296 

Quart  de  ton.  1296 

Quarte.  1297 

Quarte,  jeu  d'orgue.  1298 

Quarler.  1298 

Quilisme  {Qni  isma).  1298 

Quinte.  1300 

Quinte  du  loup.  1301 

Quintes  cachées.  1301 

Quinlover,  ou  Quinter.  1302 

Quoillibel.  1302 

Queue.  1302 
R 

R.  1301 

Râlement  d'un  tuyau  d'orgue.  1  SOI 
Ravalement.  1301 

Rallenlaudo.  .301 

Ri.  13112 

Rebec.  1502 

Récit.  1302 

Réclame  (Reqressus).  1302 

Recordntion,  lleiorder.  1303 

Reduplication.  1305 

Régale.  1303 

Registre.  1305 

Registre  de  la  vois.  1304 

Relation.  1504 

Remisse.  1304 

Rentrée.  1304 

Renversement.  1304 

Réplique.  1303 

Répons ,   Responsorium',  Rcsponsum. 

13ii3 
1510 
131(1 
1312 
131 1 
1321 
1322 
1322 
1322 
1522 


Réponse. 

Repo«. 

Reprise. 

Requiem. 

Rcs  [acta,  ou  ncs  faclœ. 

Résolution, 

Résonnanre. 

Responsaire. 

II. 'tard 

Réverbération  \Rct;r'.cr(ilio).       1522 

Rhomboïie.  1325 

Rlnllime.  1523 

Rythmique.  1323 


1502 

llicetcare, '' ii  ercata.  1329 

Riu'orzandtf!  13*) 

lii|  leno.  1529 

Risolutn.  1330 

llitard m  !o.  13"0 

Rogations.  1530 

Ronde.  1331 

Ronde).  1332 
S 

S.  1331 
Salicional,  Salicit,  Salcional,  Sicilien- 
ne. r,5i 

Salut.  1551 

Salve  Ueqbia.  1336 

Sonclus.  .557 

Sauuioïer.  1338 

Saut.  1338 

Sauver  la  dissonance  1558 

Scolaslique.  1.138 

Sebhah.  1338 

Seconde.  1.339 

Scciindiceiius.  1359 

Secrète.  1339 

Segno  (Al).  1339 

Segue.  1339 

Sème  ou  Septne.  155) 

Semi.  1310 

Semi-Iïrève.  1540 

Semi-l'usa.  13  iO 

Semonce  1510 

Semondeur,  Seu  onneur.  1340 

Sens  (Li  clianieor  de).  1310 

Sensible  (Note).  1315 

Sépaiaiion.  1514 

Septième.  1345 

Séquence.  1345 
Séquentiaire,  Séquonti.d,  Séqucniion- 

naire.  1349 

Serpent.  1319 

Serpent  (jeu  d'orgue).  1359 
Sesquialier,  Sesquiaitera,  Zynk.    1850 

Si.  1330 

Signe.  1351 

Siqnum.  1531 

Silences.  1351 
Sirvandnis  ou  Sirvenlois,  ou  Serven- 

tevs.  1551 

Sixte.  1551 

So/fu.  1332 

Sol.  1332 

Solennel  majeut  et  mineur.  1332 

Solfège.  1552 

Sollier.  1352 

Sohnisation.  1353 

Sommier.  1380 

Sou.  1380 

Son  férial.  1381 

Sonate,  Suonata  di  rhiesa.  1581 

Sonnerie.  1381 

Sonnette.  1382 

Sonneur.  1383 

Soi  tie.  1382 

Sortisatio.  13S-2 

Su  tu  voce.  1383 

Sounierie.  1383 

SouOlets  de  l'orgue.  1385 

Souffleur  d'orgue.  1385 

Soupir.  1585 

Sous-Chantre,  Succenlor.  1585 

Spe,  ou  Spé.  1389 

Spectacles  religieux.  1590 

Spondéasme.  1599 

Stubul.  1599 

Stables  {Som  stantcïi.  1399 

Slrelto  40) 

Style  hé.  '400 

Sujet.  1101 

Suite.  1401 

Syllabes.  1401 

Symphonise  (i,^.*).  1404 

Syoïpboniaste.  1402 

Synagogue  (Chant  de  la).  1 403 

Synaphe.  1416 

Synavis  (»*£*).  1416 

Syncope.  14,h 

Synemménô:i  (Télracorde).  W7 

Synionique  ou  Dur.  1417 


Svniono-Lvilien.  IUS 

Syslènie.    '  KIS 

Systèmes  d'enseignem.  musical.  I  US 

T 

T.  1119 

Ta.  1419 

Tablature.  1419 

■|'..Dieau  (  Tabula  oflicialis).  1119 

Tablette.  1 120 

Tabourio.  Tambourin.  1120 

fore*.  Mal 

Taciée.  1 121 

Taille.  1421 

Tapisseries  (Question  d'acoustique  à 

propos  de  i.  1 421 

Tarteveiles.  1 I2Î 

Tasto  solo  (à  louche  seule).  1 129 

Fempérameiit.  1 129 

Temps.  1429 

TeneMus.  1430 

'leuir  le  chœur,  l'orgue.  1450 

Ténor.  1  iôl> 

I  éii'ir,  Tenonr,  Teneur.  1  i".0 

Teiiure,  Tencure.  1 t">1 

renne.  1431 

Terminaison.  1 132 

Telafliis.  143"i 

Télracorde.  1131 

Téiraphonie.  1 139 

Tétratonôn.  1439 

Teiie.  1139 

Tliè.  1439 

iheca.  143) 

Thème.  1439 

Tliéorbe.  1 439 

Thesis.  1139 

'I  lu».                           .  1439 

Tlmtal.  1 139 

Tierce.  1 139 

Tierce  (orgue).  1440 

Tien  e  de  Picardie,  ou  Picar le.   1 1 19 
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5C4 


Tierçoyer. 

KO 

Triion. 

1524 

Timbale,  ou  Cymbale, OU  Timbre.  1 1 

Trilus. 

1327 

Tintement  (  Tabusletlusi 

1411 

Trompette. 

t527 

Tirasse. 

1412 

Tropaire  (Troparia.) 

1527 

Tira-lulto. 

1412 

Trope. 

15iS 

Toccaté. 

1412 

Tulti  (Tous). 

1531 

Ton. 

U12 

Tuvaux  d'orgue. 

1331 

Ton  "l'orgue,  Tons  de  l'orgu >. 

1142 

u 

Ton  du  quart. 

14(5 

tr. 

1531 

Ton  relatif; 

1445 

Ulula  Maris. 

1531 

Ton  simple. 

1445 

Unisson. 

1551 

Tons  ecclésiastiques. 

1416 

Uppalura. 

1553 

Tonalité. 

1116 

Usage  (UsusK 

1533 

Tonique. 

1517 

Ut. 

1554 

Torseltun. 

150S 

v 

Touche. 

1308 

V. 

Valeur. 

Varianie  (Corde). 

Ver«eller. 

Verset. 

Vespéral. 

Vicariér. 

I5î3 

Traînée  ou  Tira  le. 

Trait. 

Transitoriutn. 

Translation. 

Tr.uispositeiir  (L'OrgauisIa). 

IS08 

1508 
1509 
1509 
1309 

1533 
1531 
15nS 
1535 
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